
From: Marita Gomis
Subject: Documental sobre el compositor Antonio José Martínez Palacios
Date: Thursday, September 29, 2016 10:35:02 AM

Queridos amigos,

Casi por casualidad he descubierto el proyecto de este documental. No sabía nada ni de la
persona ni de su obra. La intransigencia, el rencor, pusieron fin a sus días. Y luego llegó el
silencio, casi absoluto. 

Merece la pena apoyar la propuesta. Ya lo he hecho. ¿Os animáis?

Saludos,

Marita Gomis

Antonio José, un documental sobre el compositor burgalés.[verkami.com]

[verkami.com]

Antonio José, un documental sobre el
compositor burgalés.
El documental quiere ser celebración de la música y también
pedagogía. Quiere ser exaltación de la vida y tamb...
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From: Marta Morales
To: Piza, Antoni
Cc: Marta Suárez-Infiesta
Subject: Ilustraciones del catálogo Arte sonoro
Date: Thursday, July 21, 2016 1:57:41 PM

Estimado Antoni:
Me pongo en contacto con usted una vez más para realizarle una consulta referida a la edición de su
texto. Generosamente nos ha propuesto múltiples imágenes que, sin embargo, y por motivos de
edición, tal vez no podamos publicar en su totalidad.
Todavía no hemos tomado una decisión final, pero queríamos trasladarle esta posibilidad lo antes
posible.
Le agradecemos una vez más su atenta disponibilidad.
Un saludo muy cordial.
Marta Morales

mailto:apiza@gc.cuny.edu
mailto:msuarez@march.es


Con motivo de la Fiesta Nacional de España

 
 

El Embajador Representante Permanente de España
ante las Naciones Unidas

Excmo. Sr. D. Román Oyarzun
y

  el Cónsul General de España en Nueva York
Excmo. Sr. D. Rafael Conde de Saro

 
tienen el honor de invitar a

Sr. D. Antoni Piza
 

a una recepción el miércoles 12 de octubre de 2016
de 7.00 pm a 9.00 pm

 

                              Residencia 
Sólo Excusas    18 East 72nd Street, Nueva York
rsvp.missionofspain@maec.es                  (entre Madison y 5ª Ave.)
  

 

From: Mission of Spain to the UN RSVP
To: Piza, Antoni
Subject: Invitacion Excmo. Sr. Embajador Román Oyarzun y Sra. Dña. Begoña Allendeslazar. Recepción Fiesta Nacional España.12

Octubre
Date: Monday, October 03, 2016 7:42:45 PM
Attachments: image001.png
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From: melcion mateu
To: Piza, Antoni
Subject: (In)verse Poets
Date: Thursday, April 14, 2016 3:17:13 PM

Per si tenies dubtes sobre si era un "invertit", sa xerrada de dia 27...

https://m.poets.org/academy-american-poets/event/inverse-poets-translate-each-other-co-
sponsored-words-without-borders[m.poets.org]

Missing U,

Sion
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[interviewexchange.com]
 

From: SUNY Oneonta
To: Piza, Antoni
Subject: [Do Not Reply] Invitation for Reference from Joshua Feltman
Date: Thursday, December 08, 2016 11:46:56 AM

Dear Mr. Piza ,

Joshua Feltman has applied for the position of ASSISTANT PROFESSOR -
COMPOSITION AND AUDIO PRODUCTION at SUNY Oneonta and gave your name
as a reference.

Please click here[oneonta.interviewexchange.com] to view any employer instructions and
or to upload your reference letter via our online system.

If your email system does not support links, please cut and paste the following text into a
browser window:

http://oneonta.interviewexchange.com/referenceprovide.jsp?
id=QGdjLmN1bnkuZWR1QEA2Nzc1NzUxNDgxMjE1NjAzODQzQEBhcGl6YQ==
[oneonta.interviewexchange.com]

Please Note: This link expires after 30 days. Please upload your reference letter before
that time. If the link expires, please request Joshua Feltman to re-send the reference
invitation from their online applicant portal.

The system accepts the following file formats (.DOC, .DOCX, .TXT, .PDF).

For any further assistance, review our Frequently Asked
Questions[support.interviewexchange.com] or contact
us[oneonta.interviewexchange.com] via the online Help Desk.

Thank you for your time, 
SUNY Oneonta Careers
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From: Mentoring Institute
To: MENTOR-L@LIST.UNM.EDU
Subject: [MENTOR-L] 2016 Call for Proposals
Date: Saturday, April 30, 2016 1:37:35 AM

Mentoring Institute Conference 2014

[mentor.unm.edu]

2016 MENTORING CONFERENCE: CALL FOR PROPOSALS

IT'S THAT TIME OF YEAR AGAIN!

We invite faculty, staff and students of higher education, researchers, K-12 educators, community
leaders, administrators, non-profit partners, government agencies, and other professionals to participate
in the 2016 Mentoring Conference. Together, we will develop dynamic conversations and networking
opportunities through hands-on workshops and the engagement of scholars and professionals in the
fields of mentoring, coaching, and leadership.

CONFERENCE DATES: Monday - Friday, October 24-28 in Albuquerque, NM.

2016 KEYNOTE SPEAKER

The 2016 keynote speaker is Wendy Murphy, Associate Professor of Management at Babson College.
She will present her keynote session titled: Developmental Networks: Learning from Mentors,
Coaches, and Peers.  Read More...[mentor.unm.edu]

CONFERENCE THEME

This year’s conference theme is Developmental
Networks: The Power of Mentoring and
Coaching. We seek to facilitate discourse on
the effectiveness of developmental networks,
and the impact of mentoring and coaching
relationships in educational and workplace
settings. 

WHAT WE ARE LOOKING FOR

We are particularly keen to receive proposals
that are informative and relevant to the field of
developmental relationships, supported by
theory and research. The term developmental
relationship includes, but is not limited to
mentoring, coaching, networking, and
sponsorship relationships.

We are interested in presentations based in the following topics:  Mentoring, Coaching, and
Leadership, within the following strands: STEM (Science, Technology, Engineering & Mathematics), Arts,
Humanities, Business, Health Sciences, Education, and others. We seek proposals that accomplish any
of the following:

Builds on the knowledge-base of existing literature pertaining to developmental relationships.

Demonstrates the effectiveness of existing mentoring programs.

Proposes a methodology or evaluation model for mentoring relationships.

Suggests new ideas and best practices for successful developmental relationships.

Proposals that include participants of different nationalities, different levels of experience, and
from different institutional and organization types.
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Call for Reviewers

The Mentoring Institute is seeking reviewers to assist at the 2016 Mentoring Conference. If you are a
past presenter or your abstract is accepted to this year's conference, you may serve as a peer-
reviewer. This is a great opportunity to read and critically analyze scholarly work in the field of mentoring,
coaching, and leadership. The annual conference brings in scholars from all over the nation as well as
international researchers.

Reviewers’ commitment includes:

   1. Review 5 - 10 papers during the review cycle from July 1-30, 2016
   2. Complete a thorough review within allotted time, following review guidelines
   3. Provide constructive feedback to enhance the work to be published in the conference proceedings

If you are interested in becoming a peer-reviewer, please check this option in your abstract submission
form or send an email to The Mentoring Institute regarding your interest in volunteering as a reviewer.

We greatly appreciate your assistance and encourage you to take advantage of this valuable opportunity!

Call for Moderators

The Mentoring Institute is also seeking volunteers to assist as room moderators. This is a great
opportunity for networking, professional development, and serve at a great community of practice.

Moderators’ commitment includes:

   1. Work at least 3 hours as session moderator.
   2. Introduce the presenter(s) of the session
   3. Facilitate presentation setup
   4. Start/end sessions on time
   5. Handout and collect session’s evaluations

If you are interested in serving as a volunteer, please check this option in your abstract submission form
and send an email to The Mentoring Institute regarding your interest in volunteering as a session
moderator and  times you will be able to help out!

We greatly appreciate your assistance and encourage you to take advantage of this valuable opportunity!

SUBMIT AN ABSTRACT[mentor.unm.edu]

IMPORTANT DEADLINES

Abstract Proposal Submission Deadline May 15, 2016

Notification of Submission Acceptance May 30, 2016

Last Date to Register as Peer-Reviewer June 15, 2016

Paper Submission Due June 30, 2016

Peer-Review Process July 1-30, 2016

Peer Reviewed Paper Returned August 1st, 2016

Final Paper Submission Due August 30, 2016

Last Date to Register as Volunteer September 30, 2016

Standard Registration Deadline October 7, 2016

mailto:mentor@unm.edu?subject=Interested%20to%20being%20a%20Peer%20Reviewer%20
mailto:mentor@unm.edu?subject=Interested%20in%20being%20a%20Moderator
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  [linkedin.com]
Find the Mentoring Institute on social media

To unsubscribe, please go to: 

http://mentor.unm.edu/conference/mailing-
list/unsubscribe[mentor.unm.edu]

The Mentoring Institute

1716 Las Lomas Rd NE
Albuquerque, NM 87106

(505) 277-1330

https://www.facebook.com/mentorUNM
https://twitter.com/UNMMentoring
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From: aina riera
To: Piza, Antoni
Subject: [Released] Programa de música a Felanitx
Date: Sunday, January 17, 2016 1:12:02 PM

Hola Antoni, el meu nom és Aina Riera. L'editorial Ensiola m'ha passat el teu email. 
Sóc periodista d'IB3 i jo amb tot un equip, estam preparant un programa pilot titulat "Sóna bé" dedicat a
l'activitat musical a les Illes. 
T'escric perquè el primer programa volem fer-lo a Felanitx i mos agradaria molt que participassis, donada
la teva llarga trajectòria com a musicòleg i crític. 
Per això voldriem, si fos possible,  poder-te fer una petita entrevista i que ens expliquis la teva feina al
capdavant de la Foundation for Iberian Music, així com també parlar-nos del teu darrer llibre 
"La dansa de l'arquitecte". 
Sé que resideixes a Nova York i volia demanar-te si, per casualitat, tens pensat venir a l'illa
pròximament. 
Si no també podriem cercar vies alternatives, com fer-ho per skype o alguna cosa així. 
Bé, qued a la teva disposició per si tens dubtes o preguntes i saber així si podries col·laborar amb
nosaltres. 
Moltíssimes gràcies per la teva atenció. 

Una salutació ben cordial: 

Aina Riera 

mailto:apiza@gc.cuny.edu


From: Ana Eulalia Cazurra BastÃ©
To: Piza, Antoni
Subject: [Released] Re: RT: RE: Phone Interview - Arkansas State University
Date: Sunday, August 14, 2016 10:19:07 AM

Hola, Toni,

Si, és clar que estaré encantada de compartir amb tu les meves impressions. Truca´m quan vulguis!

Anna

mailto:apiza@gc.cuny.edu


From: Ana Eulalia Cazurra BastÃ©
To: Piza, Antoni
Subject: [Released] Re: Un favor
Date: Sunday, October 02, 2016 11:28:09 AM

Gràcies, Toni!

Un petonet,

Anna

mailto:apiza@gc.cuny.edu


From: La Meira
To: Guillermo Castro Buendia; Piza, Antoni
Subject: ¡¡¡¡Genial - no sabía que ibas a reseñar al congreso!!!
Date: Sunday, April 24, 2016 1:29:05 PM
Attachments: Nu´mero 1.pdf

Pero ya tengo entendido de María Luisa que POR FIN se corrigieron los errores de su
ponencia...pusieron los apéndices para Craig Russell...

¿Crees que debes ser tan duro en público con MOS? 

beso y muchísimas gracias por la reseña, 

m
-- 
...por que la vida se nos acaba,
y yo quiero morir cantando,
como muere la cigarra...

www.lameiraflamenco.com[lameiraflamenco.com]

mailto:guillermo@guillermocastrobuendia.es
mailto:apiza@gc.cuny.edu
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Echamos a andar


La Musa y el Duende  quiere vivir el presente y explorar el pasado. Quiere ser una revista de ac-
tualidad y quiere también ser una ventana abierta a la investigación. 


Como revista de actualidad intentará contaros lo que ocurre en las grandes citas de lo jondo. En este 
número Paco Vargas y Fermín Lobatón nos hablan del  XX Festival de Flamenco de Jerez de la Frontera. 
La revista viaja a Córdoba para que Guillermo Salinas nos dé un anticipo de lo que va a ser la Noche 
Blanca cordobesa y, desde Nueva York Guillermo Castro nos pondrá al corriente de lo que ha sido el 
Congreso dedicado al fandango titulado Spaniards, Indians, Africans, and Gypsies. The Global Reach 
of the Fandango in Music, Song, and Dance.


Uniendo presente y pasado La Musa y el Duende  se va a acercar a la memoria de los que han 
sido referentes imprescindibles en el mundo del flamenco para que nos hablen de sus recuerdos y nos 
cuenten cómo ven el presente. Salvador Távora, retratado por Paco Sánchez y entrevistado por Eulalia 
Pablo, es el primero que acude a esta llamada. 


Pero no solo vamos a mirar al pasado. Nos entusiasma el presente y aún más el futuro. Por eso, quere-
mos que estas páginas sirvan también de carta de presentación de los más jóvenes, de los que luchan 
por abrirse camino en el entramado profesional de este arte nuestro. Dos recientes trabajos disco-
gráficos, Bajo de guía de Diego Villegas y Con pocas palabras de José Manuel Castillo, aquí reseñados 
respectivamente por José Luis Navarro y Eulalia Pablo,  cumplen este objetivo. 


En cada número nos acercaremos asimismo al mundo de los libros. Aquí José Cenizo reseña Enrique 
Morente. Malgré la nuit de Paco Vargas y José Luis Navarro Sinelo calorró: conversaciones con Manuel 
Morao de Juan Manuel Suárez Japón y Flamenco on the global stage. Historical, Critical and Theore-
tical Perspectives editado por K. Meira Goldberg, Ninotchka Devorah Bennahum y Michelle Heffner 
Hayes.


Como revista de investigación ponemos nuestras páginas a disposición de todos los que investigan el 
hecho flamenco, una inquietud compartida por nuestros colaboradores, la mayoría partícipes de esa 
aventura intelectual que ha sido el programa de doctorado “El Flamenco. Acercamiento multidiscipli-
nar a su estudio” de la Universidad de Sevilla. Una sección que abrimos con un modélico trabajo de 
Norberto Torres sobre la influencia de un músico clásico, Francisco Tárrega, en los toques de Paco de 
Lucena, Rafael Marín, Miguel Borrull y Ramón Montoya y otro de Irene Álvarez Riaño sobre la peripe-
cia de unos artistas gitanos en la Alemania de 1895, otro testimonio de la universalidad del Flamenco.
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Solera
Entrevista a Salvador Távora


El número cero de esta revista ha estado dedicado a la entrañable figura de ese gran poeta, escritor, 
amigo y flamenco por los cuatro costaos que fue Félix Grande,  glosada maravillosamente por el trío 
de ases formado por los tres Josés: José Mª Velázquez, José Martínez y José Cenizo. 
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Queremos abrir ahora este rincón para dejar hablar a todos los que de una forma u otra son protago-
nistas en el mundo de flamenco. Por derecho propio y méritos indiscutibles pensamos que le corres-
ponde estrenarlo a Salvador Távora. Él es el innegable dramaturgo de Andalucía. Inauguró la década 
de los setenta del siglo pasado  formando parte del efímero grupo Teatro Estudio Lebrijano con su 
única obra  Oratorio y al año siguiente, 1972, con su propio grupo, La Cuadra, estrenó Quejío1, con la 
que sentó las bases del teatro flamenco. 


Salvador,  tú has dedicado tu obra, fundamentalmente a Andalucía, has desmontado los mitos de esa 
Andalucía de peineta y pandereta que había cuando tú empezaste, en la época de la dictadura. Has 
pintado  toda esa Andalucía de opresión, de injusticia, de sufrimiento, has dibujado sus símbolos, la 
cruz, las cornetas, los tambores, los caballos, los toros, los toreros, la mujer —cigarreras, prostitu-
tas—, emigración, desamparo… ¿Qué se te ha quedado en el tintero?, ¿Qué te queda por hacer?


Pues yo creo que se me queda todo.  Me queda por hacer un trabajo en profundidad de todo lo que 
se ha hecho. Lo que yo llamo la crónica popular oculta. La crónica del medio popular no se ha he-
cho, no se ha profundizado en la creatividad del medio popular. En flamenco, por ejemplo, están las 
grandes figuras, pero hay una gente magnífica y oculta sobre la que no se ha investigado. Antonio 
Ortega toca algo, pero, por ejemplo, hay un cantaor que teníamos aquí en el barrio, que era el Bizco 
Amate. Yo creo que no se ha profundizado en eso.  Se ha profundizado en Marchena, en Mairena, 
en los que han estado en la máxima expresión para el pueblo,  pero yo creo que por ahí deben haber  
quedado cosas que debemos contar a los andaluces.


Es muy complejo todo; pues hablar del flamenco es hablar de una expresión misteriosa, porque el 
día que el flamenco pierda el misterio, se perdió. El día en que el flamenco se academice, entonces 
pasará a ser como un estudio más. 


Cuando empecé a hacer espectáculos contracorriente de todo lo que se hacía, yo tiraba de mi ex-
periencia, mi experiencia como torero, mi experiencia como soldador de un taller mecánico, mi 
experiencia como un obrero de Hytasa, mi experiencia como cantaor…. 


Y como poeta...


Sí, también como poeta, todas las cosas que escribía. Yo empecé a tirar de todo eso.


¿Tienes recogidas todas las letras que has creado para tus espectáculos?


Mira sí, te digo una cosa, ayer estuve viendo todo esto. Están todas las letras.


¿Y por qué no las publicas?


Porque tendría que liarme a recoger todas esas cosas, mira ayer estuve viendo, por ejemplo este 
artículo en el ABC que dice: “Salvador Távora. Nació en Andalucía entre quejíos y nanas”. 
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Pues eso hay que hacerlo. Es cuestión de ponerse con ello.


Lo que pasa es que hay muchas cosas que son tonos libres, que no pertenecen a ningún cante y no 
querría que lo mutilen los cantaores. Cada cantaor tenía que adaptarse a esa libertad del cante. Yo 
ponía el tono y el cantaor tenía que ajustarse al tono, es como un molde. Y cada cantaor empezaba 
por un cante y luego tenía la libertad de expresarse como quisiera. Tendría la libertad del cante.


Todas estas cosas las hemos entregado al Centro de Documentación Teatral, las cartas, los artículos, 
todo. Y también han comprado una nave que está muy bien. Un sitio para guardar todo. Cartas de 
García Márquez, de Felipe González, de Castillo… Ahí está todo. Son 33 años.


¿Siguen funcionando el teatro de HYTASA?


Sí, está funcionando con grupos independientes de gente joven, que no son profesionales, pero 
tampoco son aficionados, digamos semi-profesionales. Son gente que trabaja bien, tiene una gran 
tradición. Hemos conseguido que  el teatro no aparezca como una cosa, las máquinas como otra, el 
cante o el baile como otra independiente. O sea, dramatizar todos  los elementos posibles, todo lo 
que consideramos de comunicación. 


¿Y dónde se anuncian? 


En los bares, en la Guía del Ocio, en el periódico. También ha dicho el alcalde que va a potenciar 







 Nº 1. Junio, 2016                                          La Musa y el Duende


9


este tipo de espectáculos.


¿Están relacionados con el flamenco?


No necesariamente.


¿Tú lo supervisas, vas por allí?


Sí.  Lo que pasa es que ya me canso mucho solo de ir andando de aquí a la nave2.


Claro, es que han sido un montón de años y el cuerpo se quema.


Sí, sí que es verdad, un montón de años, por todos sitios, por todo el mundo y sigo aquí, después de 
lo de mi mujer, que ya llevo un año y aún no me encuentro, que es muy fuerte. 


El otro día estuve en Madrid, en el Reina Sofía, que había una especie de encuentro de todos los… no 
protagonistas, sino más o menos, componentes del teatro independiente, y había gente allí de más 
de 30 años y está haciendo el ministerio más o menos…, porque es que no se ha hecho nada de la 
transición, cosas de Gades, cosas nuestras, la historia del baile, que lo hizo el Ministerio de Cultura. 
Pero, bueno, ¿qué pasó en estos años?, ¿en estos 20 años?, ¿qué ha pasado en el teatro?  Han llegado 
y han empezado a hacer cosas y fue una ponencia muy bonita, Luis Pascual y otros.  Monleón está 
en la cama y no puede levantarse. Ese es el que más sabe de toda aquella época, porque fue quien la 
creó. Así y todo sigue escribiendo todavía. La cabeza la tiene perfecta, perfecta.  


Volviendo de nuevo a tu obra,  ¿de cuáles  estás tú más satisfecho?


Hay un espectáculo que se me ocurrió, creo que en un momento justo, una vez que ya había pasado 
lo gordo de la transición, cuando todos pensaban que el  compromiso en el cante  y en el teatro no 
tenía sentido y yo pensé que tenía más sentido que nunca, pues ya se había abierto un camino.


Me tuve que ir a hacerlo fuera de España, ya que fue el gobierno de  Bruselas quien lo financió, para 
ensayarlo y montarlo allí.  Fue en una capilla no dedicada al culto. Entonces yo cogí a todos los emi-
grantes andaluces que cantaban o bailaban flamenco para montarlo. Me acuerdo que  cogí a uno  
que apareció y me dijo: “Salvador, yo sé que estás buscando un bailaor y te digo que soy el mejor, 
simplemente porque soy el único que hay aquí, por tanto yo soy el mejor. Se llamaba Manolito.


¿Y el espectáculo?


Se llamó Andalucía amarga. Se estrenó allí, luego lo traje aquí. Este espectáculo nació para decirle a 
todos los que decían “el cante y el baile ya para divertir, dejémonos de ponerle al cante tema, dejé-
moslo como «variedades»” que eso no es así. 
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La primera vez que el baile se dramatizó fue en Quejío, donde el baile formaba parte de su conteni-
do. Juan era un aparte, un hombre muy austero, dramático. Lo que bailaba era serio, aparecía entre 
candiles, era parte del drama del espectáculo, pues el flamenco hasta entonces formaba parte de las 
“variedades”. Y decían “Salvador está loco perdío, intentado mover unas piedras con esas cuerdas”. 
Teníamos que ponernos de acuerdo los tres físicamente para que el bidón se moviera. Era un argu-
mento, claro.


Aquello fue una encrucijada política. Entonces sacaste a la luz lo que muchos  pensábamos.  ¿Qué pien-
sas tú de lo de ahora? Si tuvieras que analizar este momento político, ¿cómo lo llamarías?


Mira, es la primera vez que hablo de esto. No he hecho nada en este año pasado ni en el otro porque, 
la verdad, no había nada que hacer, ya había hecho la investigación sobre el caballo, un espectáculo 
muy bonito, y tampoco tengo la fuerza de antes. Fíjate, ahora tal como están las cosas en la política, 
lo social y en el arte, estoy pensando en hacer un espectáculo que se llame Marinaleda. Irme allí con 
Juan Manuel [Sánchez Gordillo], que es muy amigo mío, cuando él esté mejor, y hacer algo parecido a 
lo que hice en Bruselas. Montarlo con gente de allí. ¡Otra locura mía! Dicen que yo no pienso más que 
locuras.  Porque  pienso que él es como una especie del Che Guevara andaluz. Ver cómo él ha hecho 
todo eso y traducirlo, expresarlo con los elemento más auténticos que tenemos que son el cante y el 
baile. Esa es la idea. Veremos a ver si lo voy a conseguir pues Juan Manuel está bastante mal. 


¿Qué te parecen estas peleas políticas, esta situación en la que nadie quiere esforzarse y  tirar de las 
cuerdas para levantar el país?, ¿cómo lo representarías tú?


Con el cante se pueden decir muchas cosas y con el baile, con los gestos y con la estructura también.  
Es difícil porque los que están hablando ahora de todo por la unidad de España no entienden que 
unos trozos de España  no están considerados como otros. No piensan en la desigualdad que hay. Hay 
una contradicción en lo que dicen cuando hablan por un lado de la unidad de España y por otro lado 
dicen: “España es un país plural”. Yo creo que los pueblos de España tienen una gran personalidad, 
facilidad y facultad para ser libres y unidos. Andalucía como  Andalucía, Cataluña como Cataluña, 
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Castilla como Castilla; cada una con sus particularidades y eso hace una unidad. Así hay montones de 
estados, como en Estados Unidos. 


Lo que no sirve es que se diga desde Madrid que la jornada laboral  empieza a las ocho y termina a 
las diez de la noche. Pero, mire usted, hay sitios en los que a las ocho es de noche y en otros de día. 
Deje usted que uno lo ponga a las ocho y otro a las siete.


Un entendimiento de la identidad de los pueblos nunca, nunca, nunca, perjudicará a España, sino 
que la mejorará y España será mejor conocida que ahora. Por ejemplo, España ahora se conoce en 
todos los lugares del mundo por el flamenco y yo dijo y ¿por qué no un baile castellano o vasco? 
Cuando se dice la danza española, ¿cuál es la danza española, la danza catalana, el baile flamenco 
andaluz, o la seguiriya? 


Hay una especie de confusión creada por no entender lo que expresan las palabras que se dicen. Hay 
que volver a leer a Blas Infante. Yo tenía un espectáculo, Identidades, donde se terminaba con un 
poema de este escritor catalán, Salvador Espriu, La pell de Brau3, que dice: 


Diversas son las hablas,
Diversos los hombres,
Y convendrán muchos nombres
A un solo amor.


Yo creo que hay para que la gente empezara a estudiar todo eso, sin rencores políticos,  ser español 
sería ser todo eso, pero sin olvidar ser español.


Otro equívoco grande es cuando se habla de la gobernabilidad de España. Si es un partido de izquier-
da, se gobernará con la perspectiva de la izquierda, y si es de derecha, con la de la derecha,  pero eso 
de que derecha e izquierda vayan unidas es una gran contradicción. Yo no sé lo que tiene que hacer 
el PSOE con Ciudadanos. A mí eso no me convence. Hay que decidirse de una vez. 


Yo cuando veo todo lo que hay ahora, me harto de llorar y cuando empiezas a ver la mezquindad de 
aquí me da pena.


Tú no te has movido un ápice de tus planteamientos…


¡No, no! Recuerdo cuando estaba en los Gallos que yo cantaba una cosa solo, de cosas que yo le hacía 
a Bambino, en fin, y la gente decía “y este tío qué hace ahí cantando todas estas cosas”.


Ahora lo que quiero es plasmar lo que es Marinaleda en un espectáculo. Este cambio que ha habido, 
lo que es el cambio de la gente, el vivir con menos dinero.  El que nadie tenga frío por la noche. Yo 
hay muchas veces que me acuesto y pienso: habrá mucha gente que está pasando frío, ¡coño!, y me 
pongo inquieto.  Soy antiguo, yo no sé, yo creo que la gente está como en otro lugar.
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paso por el puente donde murió el Bizco Amate y no puedo olvidar eso. Cuando veo ese grifo donde 
todos íbamos a coger agua,  la única agua potable que había, y vi llevárselo cuando venía a coger 
agua con mi carrillo. Yo eso no puedo olvidarlo en la vida. Ahí vi yo sacarlo en una caja a las nueve de 
la mañana y llevárselo en el camión que recogía a los que se morían.


Yo cuando veo un cantaor flamenco lleno de oro por aquí y por allí,  pienso “¿qué tiene que ver ese 
oro con lo que estás cantando? No se puede cantar flamenco lleno de oro. Manuel Vallejo era padri-
no de mi cuñado Hipólito, su padre y Vallejo eran compadres y yo recuerdo haber ido con él y con 
Vallejo y él nos daba el dinero que llevaba porque decía que no podía cantar con dinero en el bolsillo. 
¡Fíjate si se lo creía!  Esa autenticidad que se ha ido. Y, al irse, todas  esas cosas se han ido. Un poco 
de la verdad. En esta sociedad de consumo, la gente “na” más que quiere dinero y más dinero, pero 
el dinero no da la felicidad ¡Esta sociedad de consumo!


He conocido tantas cosas que no entiendo la forma de entender el mundo ahora. Yo he visto una no-
che a unos cantaores que se venían desde la venta con un cantaor, solo para escucharle con la pena 
que cantaba. 


También he ido a Colombia. He estado unas cuantas veces allí. Nos íbamos a  los festivales internacio-
nales hasta Luxemburgo en una furgoneta  y de Luxemburgo nos pagaban el viaje  a Miami y allí nos 
ponían otros aviones de esos chunguetas para Colombia.  Y en Colombia he ido a comer a un restau-
rante y he visto la cristalera llena de niños con la cara “pegá” y, cuando terminábamos de comer, les 
decía el camarero “Venga tres”, y entraban tres y rebañaban los platos.
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O sea que después de tanta lucha, no ha mejorado la sociedad,  no han cambiado las cosas… 


No, la sociedad ha cambiado de aspecto, pero es lo mismo que había antes.


¿Y qué se puede hacer?


Yo hago lo que puedo, desde el teatro, otros prefieren otras cosas.  Ahora vas a Colombia y te encuen-
tras que es igual. Y vas al Vacie y es igual, antes era el Cerro, y eso es así, queramos o no queramos. 
Y para cambiarlo hay que tener un sentido de la justicia muy grande, un sentido casi cristiano de la 
historia. La cosa, como tú has dicho antes está confusa. Y si confusa está la sociedad, lo peor es que 
esté confuso el arte.


Vas con una gran compañía a Nueva York  y vas a comer, “tos” con unos trajes de aquí a allí y “toa” la 
gente comiendo… y diciendo que eso es España. Y eso sí que es malo: dar una visión de tu ciudad,  a 
través del arte, y darla “equivocá”. Porque la gente tiene mucho poder de mimetismo y se contagia 
enseguida. Eso es lo peor y lo más triste, dar una imagen falsa. El cambio es más profundo de lo que 
parece.


¿Cómo ves tú el arte ahora? 


Está enmascarado. Detrás de todo esto está la verdad. Pero no sale.  Ahora mismo el cante y el baile 
están tirando de un virtuosismo. El que es más virtuoso con los pies es el mejor bailaor y el que es 
más virtuoso con la garganta es mejor cantaor y el que es más virtuoso con las palmas es el mejor 
palmero. 


Han perdido autenticidad...


Eso, autenticidad. Se han olvidado las fuentes y el arte entonces ya no cumple su función social,  por-
que el arte debe cumplir una función artística y una función social. Cumple, quizá, la función artística 
por el virtuosismo. El virtuosismo llega a ser como el circo, el más difícil todavía.


¿Qué solución hay entonces para los jóvenes?, ¿qué modelos tienen?


Yo no sé, porque la burguesía es lo que conduce a los pueblos. En el arte pasa igual. Uno de los va-
lores que tienen las burguesías es la clasificación. En el teatro: esto es cante, esto es  baile, esto es 
declamación, esto es música, estos son colores y colorido, esto es pintura…  iban creando de cada 
cosa, una y evitando que el teatro fuera eso, un todo. Un cantaor cantaba un cante y decían “eso es 
flamenco, eso no es teatro”.  Y así iban clasificándolo todo y, con todo clasificado, todos los manda-
tarios han podido mucho más que el que se sienta delante de un sillón para verlo. Hasta que llega 
gente como Peter Brook.
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Teatro es toda comunicación  que tenga la capacidad de emocionar. Eso es teatro.  Si me preguntan 
que qué teatro quiero, yo diría: Un teatro que tenga la magnitud de la ópera, la emoción del circo y la 
profundidad filosófica de la tragedia griega, porque los griegos decían lo que sentían de verdad. Un 
teatro con estas tres cosas, sería el teatro. Pero eso no les conviene, les conviene verlo por separado. 
El circo es así y a la gente le conviene ir al circo. 


El teatro es emoción, el cante es emoción,  el arte es emoción, la pintura es emoción y la gente se 
emociona al ver a Picasso, por ejemplo. Lo que emociona, como la pintura…. es arte. 


Ahí lo tienen ustedes, genio y figura, buen conversador, afable y cercano, insobornable en sus convic-
ciones, de imaginación y entusiasmo inagotables. ¡Ojalá convierta en realidad su sueño de ese Marina-
leda que tiene en mente y nosotros que lo veamos!


                                                                                                                    Eulalia Pablo Lozano
                                                                                                              Fotografías: Paco Sánchez


Notas


1. Ver Navarro García, J.L. 2009. Histaria del Baile Flamenco III, pp.13-30. Sevilla: Signatura.
2. Salvador vive en la Plaza del Juncal.
3. La piel de toro.
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Grandes citas


XX Festival de Jerez
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Un espejo donde mirar ○ El arte flamenco como espectáculo


Nada satisface más a los que amamos el arte flamenco, y luchamos por su reconocimien-
to definitivo, que encontrarnos con el trabajo bien hecho, con una organización que roza 
la perfección y con la rigurosidad artística de una programación diseñada con criterios 
profesionales, hecha con amplitud de miras, con respeto al pasado y con la pasión im-
prescindible que precisa esta música nuestra y, por eso, de todos los que la sienten como 
propia y encuentran en ella la emoción y la vida de un arte vivo y pujante, imperecedero 
e imperfecto. Uniquito y misterioso, como la Luna. Y oloroso, como el jerez. Muchos idio-
mas, pero un solo lenguaje: el del arte flamenco. Y así, da gusto. Quince días viviendo el 
Festival de Jerez (hacemos un paréntesis porque es de justicia señalar el trato dado, res-
petuoso y digno, a los más de setenta periodistas, españoles y extranjeros, acreditados) 
dan mucho de sí y una perspectiva lo suficientemente esclarecedora sobre el mismo; lo 
que nos lleva a la primera conclusión: cumplir veinte años un festival de las característi-
cas del que nos ocupa es todo un hito.  Este festival, es hoy una cita obligada a lo largo de 
dos semanas en las que Jerez se convierte en la capital del arte flamenco por mor de una 
organización que gestiona el evento con una metodología moderna y eficaz, lo cual que 
nos ofrece la primera clave del porqué del éxito del Festival de Jerez. 


Después de veinte años, sigue siendo fiel a sí mismo: enfocado fundamentalmente al 
baile flamenco y a la danza española, que son sus señas de identidad, pero abierto a 
nuevas propuestas de danza contemporánea. Y, aunque se pudiera pensar lo contrario, 
por  su elevado número de espectáculos, fueraparte la completa programación oficial de 
las Peñas Flamencas, que cada día abren sus puertas para que los que prefieren rematar 
la noche en la intimidad del cante, y escenarios alternativos de la ciudad, como el “off 
festival” de La Guarida del Ángel —que ha mantenido un excelente programa diario—, 
no es un festival sólo de espectáculos, sino que mima su área formativa y aumenta sus 
actividades complementarias. Esos son sus tres pilares fundamentales. El Festival es el 
escaparate donde se muestra el panorama actual del flamenco, donde tiene cabida el 
pasado y las apuestas más arriesgadas, donde es posible ver a las figuras consagradas y 
a los jóvenes, a los ortodoxos y a los que vienen con la intención de transgredir, sin olvi-
dar que la transgresión nos llega desde lo clásico. Más de cincuenta espectáculos —con 
la aportación de un nuevo ciclo, “XX espacios, XX artistas, XX festivales”, que ha sido un 
éxito y quizá debiera tener identidad propia dentro de la programación de la próxima 
edición—, en los que el baile, de acuerdo con la línea programática del festival, tiene un 
protagonismo evidente, pero sin olvidar el cante y la guitarra, repartidos a lo largo de 
dos semanas y cinco escenarios (Teatro Villamarta, Sala Compañía, Sala Paúl, Palacio de 
Villavicencio y Bodega Los Apóstoles de González Byass), y agrupados en distintos ciclos 
que acogen a los que ya son artistas y a los que aspiran a serlo, propiciando el encuentro 
para que aprendan y enfrenten sus distintos conceptos del arte flamenco. Ésta es otra de 
las claves del conocido éxito del Festival de Jerez.
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Artísticamente hablando, y ciñéndonos a los espectáculos en los que hemos visto de todo 
en cantidad y calidad, tanto en el Teatro Villamarta, el escenario principal del Festival, como 
en otros espacios escénicos, su calificación media es alta; sin que con esto queramos decir 
que la aprobación haya sido general para las muchas y variadas propuestas presentadas, 
bastante de ellas anunciadas como estrenos, unas divertidas, otras aburridas, unas moder-
nas y otras clásicas, unas más acertadas y otras menos, pero todas hechas con seriedad y 
profesionalidad, evidenciando la creatividad de los artistas. 


Jesús Méndez


Con todo, los espectáculos triunfadores en la edición que cumplía veinte años han sido los 
de flamenco clásico. En la bodega Los Apóstoles de González Byass, destacamos la presen-
cia de Jesús Méndez, que triunfó para ser profeta en su tierra, y José Valencia, que dejó 
emocionantes muestras de su grandeza y su sabiduría. Y en la Sala Compañía, al jerezano 
David Lagos, ofreciendo una lección de flamenco clásico y personal, y Arcángel –no como 
en sus mejores noches, cargado de responsabilidad, pero saliendo airoso-, que agotaron el 
papel y realizaron dos actuaciones de gran nivel artístico.  En cambio, el escenario acústico 
de El Palacio de Villavicencio, al contrario que otros años, no ha tenido un papel relevante 
en los días que ha abierto sus puertas: por su escenario pasaron en dos sesiones distintas 
Carmen Grilo con María de Terremoto y Maizenita  con José Canela, pero todos esperaban 
el recital de José Enrique Morente, suspendido por el artista tras la presentación de un 
certificado médico por enfermedad.  
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José Valencia


David Lagos y Belén Maya
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Arcángel


Dentro del ciclo “Toca Toque”, en su escenario de la Sala Paúl con lleno en cada espectácu-
lo, destacamos el gran concierto de Alfredo Lagos, siempre un placer por su música bella y 
clara llena matices flamencos que solo a él pertenecen, una sinfonía de colores y sonidos 
compuesta por los temas de su disco en solitario grabado recientemente y que ya está a 
la venta con el nombre de “Punto de fuga”, y el que cerró el festival a cargo de Diego del 
Morao. Ambos estuvieron acompañados por figuras como David Lagos, Juana la del Pipa o 
Diego Carrasco.


Alfredo Lagos
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Diego del Morao


De las obras vistas en el Teatro Villamarta, la protagonizada por Eva Yerbabuena con el títu-
lo de “Apariencias”, que abría el festival, no gustó a pesar de que había levantado grandes 
expectativas —como todo lo que protagoniza la granadina —. Lo que expuso Eva sobre el 
escenario era complejo de entender. Pero, la emoción brotó cuando bailó la gran soleá que 
culmina el espectáculo salvándolo del aburrimiento y encendiendo los corazones. 


Apariencias
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Más decepcionante aún resultó “Bosque Ardora”, de Rocío Molina, un espectáculo de dan-
za y música contemporánea confuso y aburrido, que ni entendimos ni nos gustó —igual que 
le ocurrió a la gran mayoría, aunque aplaudieran siguiendo la costumbre—, por la falta de 
coherencia estética, por su música repetitiva y a veces fea y casi siempre poco acogedora, 
por el cantaor que se acompaña con un bajo eléctrico, por la lentitud del ritmo narrativo… 
Aunque intuyamos que de todo esto, y de otros experimentos que hemos visto y que vere-
mos, no quedará nada que agrande la música flamenca, que al fin es lo que debiera mover 
la creación de nuevas propuestas ¿O es que faltan nuevas ideas para enfrentarse a la gran-
deza del arte flamenco con talento? Que Rocío Molina hace tiempo que se aburre con el 
baile flamenco parece más claro cada vez que nos presenta una nueva obra. Yo creo que se 
le ha quedado pequeño, pero quizá le falte encontrar la idea alternativa para su novísimo 
concepto de la danza.


Bosque Ardora


Tampoco gustó “Bailables”, de Rafael Estévez y Valeriano Paños, una obra anodina que no 
dejó al público indiferente pues coincidimos en el aburrimiento general que destila esta 
especie de performance sin pies ni cabeza que más parece una ocurrencia que se hubiera 
montado de prisa y corriendo para ir al Festival de Jerez y salir del paso. Algo que extraña, 
pues la pareja de bailarines ya han estado otras veces y conocen las exigencias artísticas 
del Festival si se quiere salir brillando del mismo. Provocar por provocar no tiene sentido ni 
añade mérito a quien lo hace. Más bien al contrario. Pero, ellos siempre se han distinguido 
por ser artistas rupturistas frente a los convencionalismos. Y la obra que nos presentaban 
es un ejemplo evidente. Todo el espectáculo es un batiburrillo de un ya voy y ya vengo, de 
sonidos que unas veces son músicas buscadas en los archivos y otras puro grito, adornado 
con juegos teatrales y luces tenues que añaden confusión a lo inexplicable. Eso debieron 
pensar los espectadores que fueron abandonando el patio de butacas a lo largo de la repre-
sentación ante el sopor del espectáculo que ofrecían.
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Sin embargo, la propuesta de Marco Flores, “Entrar al juego”, el reestreno de “Jerez Puro 
Esencia”, de María del Mar Moreno, “J.R.T. Sobre Julio Romero de Torres, pintor y flamen-
co”, el espectáculo de Leonor Leal,  Úrsula López y Tamara López, o “La Gitanilla” de Miguel 
de Cervantes, un montaje de Carmen Cortés estrenado en el Festival de Teatro Clásico de 
Almagro de 2015, tuvieron dividida a la afición aunque en general se puede decir que no 
defraudaron. En este grupo incluimos “Impetu`s”, de Jesús Carmona, una obra coral en la 
que la danza española y el baile flamenco van de la mano, deslumbrantes en el baile de la 
caña, muy bien interpretada por Amador para que todo el cuerpo de baile, toda la compa-
ñía, brillara y se despidiera entre muestras de admiración y gratitud por el buen espectácu-
lo que nos habían ofrecido, hecho con sinceridad y sin dar ojana ni gato por liebre, del que 
se pueden dar por satisfechos.


De sepia y oro


De lo que nos gustó más, y gozó de la aprobación general, destacamos el espectáculo “De 
sepia y oro”, de Andrés Peña y Pilar Ogalla, sencillo y grande, emocionante y muy flamenco, 
del que además hemos de destacar la sublime actuación del guitarrista Rafael Rodríguez 
que dio una clase magistral de acompañamiento al baile y al cante. Tal vez de lo mejor y 
más conmovedor que hemos visto. Pero, el momento más bello y de más pasión del festival 
lo protagonizó Eva Yerbabuena con un baile por soleá inolvidable dentro del espectáculo “A 
este chino no le canto”, una costosa producción propia del bailaor —y mecenas— japonés 
Shoji Kojima que triunfó con un espectáculo en el que brilla toda la compañía. Lo escrito 
entonces es válido ahora: 


“Entonces aparece Eva Yerbabuena, vestida de negro, acudiendo a la llamada 
de la mejor música por soleá. Sale acompañada de los cinco hombres que me-
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jor la entienden y que más la quieren. Son los mejores: Paco Jarana, Antonio 
Coronel, José Valencia, Juan José Amador y Enrique “El Extremeño” se entregan 
amorosamente al baile cautivador de la gran bailaora. Su  baile por soleá es un 
monumento de aire construido con la belleza de sus manos, de sus brazos, de 
su cara, de su cuerpo todo. De su alma de artista única. De sus sueños de niña 
y de su admirable grandeza de mujer libre.


El tiempo parece negarse a correr. En realidad, nadie quiere que aquello acabe. 
La emoción inunda las cuerdas de la guitarra, las voces flamencas que hala-
gan el oído, las manos que marcan el ritmo. Todo es quieto menos la pasión. 
Juan José Amador recuerda a Antonio Machín cantando “El compromiso”. Muy 
flamenco. Eva es la dueña del proscenio. Entra en escena José Valencia para 
colocar un mantón rojo sobre los hombros de la bailora mientras le canta “Se 
nos rompió el amor de tanto usarlo…”, la canción que compusiera Manuel Ale-
jandro para Rocío Jurado, en clave de soleá, en la versión más flamenca y más 
personal y más dulce de un José Valencia inspirado y elegante. El teatro es un 
pozo de lágrimas derramadas por los ojos del respetable. Eva nos hace soñar 
y su baile dialoga con nuestros corazones. Nadie quiere despertarse de lo que 
parece irreal. Pero, aunque las apariencias a veces engañan, Eva Yerbabuena no 
miente nunca. Todo en ella es verdad. Ya lo decíamos. Y nos alegramos de no 
habernos equivocado. La soleá que nos regaló la gran bailora será un recuerdo 
imborrable en la historia del Festival de Jerez. Sin duda, ha sido el momento 
más emocionante que se ha vivido en esta edición que cumple veinte años.”


A este chino no le canto
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También hemos de señalar como otro de los triunfadores indiscutibles a Manuel Liñán, el 
bailaor granadino, que sorprendió con “Reversible”, una obra rompedora e irreverente en 
la que Miguel Ortega y David Carpio dieron una lección de cante y de profesionalidad artís-
tica que debiera tener un reconocimiento mayor. Como si de un juego de niños se tratara, 
José Maldonado, que estuvo inconmensurable toda la obra, y él y Lucía Álvarez “La Piñona”, 
que bailó con esas formas elegantes y delicadas tanto en la guajira como en las alegrías, 
fueron echando mano de recursos sencillos para coreografías simples pero cargadas de 
simbolismo. A partir de entonces todo fue muy divertido, manteniendo la tensión narrativa 
siempre en alza, provocando la emoción, transgrediendo las normas clásicas pero sin olvi-
darse nunca de dónde vienen. Sabiendo a dónde van. Pero, quizá fue el baile por soleá de 
Manuel el que acabó de arrancarnos la emoción más palpitante. La bata de cola ya forma 
parte de su cuerpo. La maneja con tal soltura que ya quisieran muchas bailaoras ser tan 
flamencas. Las bulerías finales son un punto sin  retorno para la emoción desbordada del 
respetable: lo que es bueno no hace falta explicarlo. Y este espectáculo es grande. Y muy 
flamenco. Y muy libre.


Reversible


Apoteósico fue el triunfo de Sara Baras en el Festival de Jerez. “Voces”, su nuevo espec-
táculo, es un musical flamenco lleno de luz y sonido en el que todo gira alrededor de la 
gran bailaora, que nos muestra un flamenco sin complejos. Ella no necesita de montajes 
incomprensibles y metafísicos para mostrarse en plenitud de facultades y con las ideas muy 
claras. Sus espectáculos son siempre vistosos, llenos de color y de luz, atractivos, divertidos 
y muy en la línea de lo que se conoce como un musical al estilo de los que se presentan en 
los grandes teatros de Nueva York. ¿Acaso el arte flamenco no tiene derecho a ser tratado 
con esa espectacularidad?
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Voces


Los pasos perdidos


Ana Morales volvía al Festival de Jerez con “Los pasos perdidos”, una obra flamenca que 
reflexiona sobre el tiempo. Su merecido triunfo lo compartió con el bailaor y bailarín David 
Coria, cuyo nombre suena en los mentideros y se pronuncia con admiración —será uno 
de los grandes—, en un espectáculo en el que sobresale un cuadro de acompañamiento 
compuesto por los cantaores Juan José Amador y Miguel Ortega, los guitarristas Rafael 
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Rodríguez y Salvador Gutiérrez, el pianista Pablo Suárez y el percusionista Daniel Suárez y 
el palmero Roberto Jaén. Y ahora, cuando el festival cumple veinte años, ella volvía al esce-
nario principal mucho más madura artísticamente y con las ideas muy claras acerca de por 
dónde ha de transitar su baile flamenco, que podríamos catalogar como elegante, íntimo, 
reflexivo y sincero. Y muy personal. Su concepto de la danza flamenca se sostiene sobre la 
conjunción de los recuerdos y una mirada moderna y actual: ayer y hoy del baile de mujer 
que la bailora y bailarina sabe resumir con humildad y talento, pero con una seguridad que 
no deja dudas ni apenas lugar para la improvisación, tan habitual entre flamencos, que 
añade frescura y espontaneidad. Pero, la catalana echa mano de otros recursos, propios y 
ajenos, para ofrecer sensibilidad y expresión sin caer en el aburrimiento. Y si a lo anterior 
escrito añadimos el acierto de salir acompañada de un elenco de primera, el éxito estaba 
asegurado. Y así fue.


Antonio El Pipa presentaba en el Festival de Jerez, “Gallardía”, un espectáculo de baile fla-
menco clásico —estrenado en la pasada Bienal de Arte Flamenco de Málaga y producido 
por el festival malagueño—, que convenció y acabó triunfando. Él sólo quería gustar y a 
buen seguro que lo consiguió. Su estética, que siempre nos conduce a la nostalgia, es muy 
del gusto del público jerezano. Y el público es el que manda. La voz de Esperanza Fernán-
dez, con un gran cante por soleá, y el piano de Dorantes —soberbio en “Orobroy”—, pusie-
ron un contrapunto de calidad y frescura. 


Gallardía


Mercedes Ruiz se mostró en estado puro y triunfó en el Festival de Jerez con una gran gala 
de flamenco clásico en el Villamarta. La presencia de David Palomar, Jesús Méndez y Paco 
Cepero, que le tocó por alegrías, con gran maestría, para que ella bailara al rítmico compás 
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de la guitarra, contribuyó de manera especial al merecido éxito de la bailora jerezana con 
este nuevo espectáculo titulado “Déjame que te baile”.


Déjame que te baile


En fin, a modo de corolario, diremos que en la revolución del arte flamenco que viene su-
cediendo en los últimos veinticinco años, el baile está teniendo un  protagonismo evidente, 
reivindicativo y consciente de su papel rupturista en pos de una estética nueva, que está su-
poniendo el nacimiento de un baile nuevo —distinto sería más preciso— en lo formal, con 
novedosas puestas en escena a la vez que enriquecido con las aportaciones de otras formas 
dancísticas, de tal modo que hoy no parece estar clara la diferenciación entre los términos 
bailaor y bailarín —valga la expresión en su género femenino—, por cuanto las formas más 
primitivas y las más delicadas han llegado a un punto de encuentro donde la danza flamen-
ca surge esplendorosa. Por eso, hemos de reconocer —y alegrarnos— de estar asistiendo 
a un glorioso y magnífico resurgir de la danza flamenca de la mano de los jóvenes, pero sin 
perder de vista a los maestros, algunos aún en activo. Pero, ante la evidencia nos tapamos 
los ojos y nos ensimismamos en el error de la nostalgia, pues en ese estado del espíritu no 
estamos apelando a la evidente grandeza del pasado, sino que estamos negando el mag-
nífico aroma de lo que es y será ¿Y el baile flamenco clásico? Pues ahí está: inalterable en 
su esencia, reviviendo los recuerdos, intacto y eterno. Y más vivo y actual que nunca. Mas, 
ante la confusión y la falta de ideas de la mayoría de las nuevas propuestas, ésta, la del 
Festival de Jerez, y otras importantes citas flamencas, en los escenarios más prestigiosos 
del mundo, son las que están ejerciendo de auténtico crisol para las distintos conceptos y 
variadas tendencias del baile flamenco. 


                                                                                                              Paco Vargas
                                                                                                         Fotos: Javier Fergo
                                                                                                           Festival de Jerez
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Tres días de febrero en Jerez


El 27 de febrero hacía una mañana fresca y soleada en el centro de Jerez.  En torno al Mercado Cen-
tral de Abastos se percibían visitantes no habituales que se sumaban a la ya numerosa y habitual 
afluencia de público de un sábado. Llegaron unas flamencas en coche de caballo y fueron directas 
al corazón de la Plaza, el espacio de los puestos de pescado, en donde son históricamente mayoría 
las familias gitanas y flamencas. La llegada de las bailaoras provocó un verdadero colapso en las 
instalaciones. Por momentos, ni palante ni patrás.  Compradores confundidos se mezclaban con 
aficionados impotentes. Era difícil ver algo, pero valía la pena estar allí, y esperar apenas un cuarto 
de hora a que, tras la artística invasión, el grupo de chicas comandadas por la bailaora cordobesa 
Anamarga incendiase el aire de la calle con sus mantones multicolores y sus circulares movimien-
tos. Después de 20 años,  el Festival de Jerez salía de una manera efectiva a la calle con la disciplina 
que lo define, el baile. Me pareció que vivíamos un momento especial, un punto de inflexión en la 
historia del evento.


Anamarga


Este flamenco en la calle formaba parte de la programación XX Espacios, XX Artistas, XX Festiva-
les con la que, durante los días 27, 28 y 29 de febrero, se celebró el vigésimo aniversario de la cita 
jerezana. Este ciclo especial reunió en realidad a muchos más de veinte artistas (pudieron ser unos 
setenta) y se esparció por diferentes enclaves del casco urbano que habían sido seleccionados por 
el arquitecto jerezano Jesús Orúe: los Claustros de Santo Domingo, el citado Mercado, El Alcázar y la 
Mezquita, el Convento de San Agustín, el Patio y las salas del Museo Arqueológico, diferentes bode-
gas (González Byass, Lustau, Díez Mérito, Tradición…) y, dentro de ellas, distintos espacios escogidos 
por los artistas para adecuar los proyectos que habían concebido. Entre esos artistas, por cierto, se 
encontraban tres Premios Nacionales de Danza (Rocío Molina, Isabel Bayón y Rubén Olmo), más 
otros nombres de mucho fuste: Belén Maya, Mercedes Ruiz, Antonio El Pipa, Rosario Toledo, María 
del Mar Moreno, Patricia Guerrero…
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Ese aspecto de adecuación de proyectos a espacios es tan solo uno de los que se podrían destacar 
del ciclo. La forma en la que los artistas han comprendido y aprehendido esos lugares singulares, en 
ocasiones nada fáciles, y han adaptado a ellos su idea de espectáculo. Los tiempos, por contrato, se 
suponían breves, en torno a unos treinta minutos, y de pequeño formato, pero los más se fueron 
casi a la hora de duración y a presentaciones de muy diversa configuración. En extremos opuestos, 
el multitudinario desembarco del Laboratorio coreográfico de flamenco urbano, que acompañó a 
La Moneta en la Bodega La Constancia de González Byass, frente a la esculpida seguiriya que una 
hora antes desarrolló cerca de allí (Claustro del Convento de San Agustín) Mercedes Ruiz.


La Moneta


Mercedes Ruiz


Fue en la tarde del sábado, que había arrancado con Isabel Bayón en otro casco de bodega, la de 
Diez-Mérito, donde la artista sevillana realizó un soberbio ejercicio de condensación de esencias: 
tres bailes enlazados, cambiando el vestuario y sin salir de un escuetísimo tablao. El cierre del día 
fue de excepción: a la medianoche y en la Bodega La Concha de González-Byass (lo más cercano a 
la intemperie), Rocío Molina volvió a dejar huella de su genialidad con una coreografía de las suyas, 
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arriesgada y rompedora, que cerró  cambiando de registro en su encuentro con el cante viejo de 
Fernando de la Morena. Emociones fuertes para combatir un frío que pelaba.


Isabel Bayón


Rocío Molina


La enumeración de los días y sus actos podría alargar la narración en exceso. Cada una de las se-
siones merecería una crónica propia, porque genialidad y originalidad no faltaron. Quedan en la 
retina y en el espacio reservado a las emociones multitud de imágenes y sensaciones. Rubén Olmo 
recibiendo al personal vestido de arlequín en el Patio del Arqueológico o Daniel Doña y Cristian 
Martín danzando entre los cuadros de Goya, Velázquez o Zurbarán que acoge la pinacoteca de Bo-
degas Tradición. Ángel Muñoz moviéndose entre viejos carruajes en la Bodega Lustau con la música 
electrónica de Artomático (Daniel M. Pantiga) y la percusión y canto de Nacho Arimany. Mª del Mar 
Moreno envuelta en el halo dramático de Gaspar Campuzano (La Zaranda) o Rosario Toledo bailan-
do a la altura de la tercera andana de botas de la bodega La Campana de Lustau con el eco de Juan 
José Amador resonando entre las viejas paredes.
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Rubén Olmo


Daniel Doña


Ángel Muñoz
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María del Mar Moreno


Rosario Toledo


Patricia Guerrero
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Antonio el Pipa


Belén Maya


Este cronista no acudió a todas las citas (faltaron muy pocas, la verdad), pero llegó al espectacular 
homenaje que brindó Belén Maya a las mujeres gitanas el lunes dentro del Alcázar jerezano. Del 
alto aljibe a la mezquita para terminar celebrando una boda imaginaria entre los jardines y cayendo 
ebria a una de sus fuentes. No se lo pierdan. 


De todas estas actuaciones, la organización ofrece en la siguiente dirección web (http://www.jerez.
es/webs_municipales/festival_jerez/multimedia/videos_xx_festival_de_jerez) unos buenos resú-
menes que dan para formarse una idea del derroche de creatividad de los artistas participantes. 
Copien esa dirección en su navegador o váyanse al apartado ‘multimedia’ en la barra del menú de 
la página del festival y regálense unos minutos para pasear por esos tres días de magia. Lo agrade-
cerán.
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En otro orden de cosas, no se puede menos que destacar el esfuerzo logístico que esta programa-
ción supuso y que la organización, como en tantas ocasiones, aprobó con nota. Y no es ojana. Es que 
en cada uno de los espacios seleccionados había su instalación, su tablao, su sonido y la iluminación 
que era necesaria, y todo funcionó a las mil maravillas.


Por otra parte, y como creo haber dicho, la apertura del festival a la ciudad, más allá de sus marcos 
escénicos habituales, esparciéndose por lugares singulares muy característicos y representativos, 
supone de antemano un refuerzo de la marca que asocia a Jerez con el baile y la convierte en re-
ferente mundial. Ni que decir tiene que el público que colmó esta oferta provino de ese amplio 
colectivo de población foránea y flotante del festival. Cursillistas en su mayoría, pero también pro-
gramadores atentos, porque los locales, la verdad, fuimos franca minoría. Ese público, en el que se 
reúnen personas de decenas de países distintos a la vez que seguían las soberbias propuestas dan-
císticas ofrecidas, pudo también conocer aspectos patrimoniales de la ciudad que, de otra forma, le 
habrían pasado totalmente desapercibidos. 


No cabe duda de que esta programación especial ha constituido un valor añadido al ya reconocido 
atractivo turístico de un festival que se define por ser un escaparate de las tendencias del baile y 
la danza. Con su ciclo de aniversario, se ha convertido, además, en una suerte de laboratorio de 
ideas y muestra excepcional de la creatividad de nuestros artistas. Uno piensa que se ha abierto 
una nueva vía en la cita jerezana. Sabemos que es complejo de reeditar el ciclo en la forma y con 
la extensión que se ha hecho este año, pero es una puerta que no se debiera cerrar para próximas 
ediciones. 


          Fermín Lobatón
        Fotos: Javier Fergo
                                                                                                            Festival de Jerez
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       Desde Córdoba
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“LA NOCHE MÁS FLAMENCA DE ESPAÑA…


por lo menos”, así espetaba un aficionado cabal hace unos días cuando vislumbraba en un dia-
rio local el cartel de la Noche Blanca del Flamenco en Córdoba. Si observamos la nómina de los 
artistas que intervendrán, la imagen tópica del cordobés exagerado quizás se atenúa. A saber: 
Juan Valderrama, José Antonio Rodríguez, Pastora Galván, Argentina, David Palomar, La Lupi, 
Marina Heredia y Tomatito que representan respectivamente a las provincias de Jaén (aunque 
Valderrama nació en Madrid), Córdoba, Sevilla, Huelva, Cádiz, Málaga, Granada y Almería, ya 
que esta edición va a estar dedicada a Andalucía.


Sin duda el elenco se encuentra a la altura de un evento que cumple su novena edición y en el 
que han intervenido artistas de la talla de Israel Galván, Miguel Poveda, Manolo Sanlúcar, Do-
rantes, el Pele, Eva Yerbabuena o Enrique Morente, entre otros. Además el evento se completa 
con un “previo” el día 17 de junio con la participación de artistas cordobeses en diferentes 
barrios de la ciudad. 


Esta edición mantiene el diseño en cuanto a horarios y lugares emblemáticos del centro his-
tórico, incorporando la remodelada Plaza de San Agustín. Sin embargo, el formato no acaba 
de gustar a un sector del público debido al escaso intervalo de tiempo entre espectáculos (la 
Lupi baila a las 00:00h en el entorno de la Torre de la Calahorra y Pastora Galván a las 00:30h 
en el Compás de San Francisco) e incluso a la simultaneidad de algunos conciertos (Tomati-
to toca en la Plaza de la Corredera a la 01:00 y José Antonio Rodríguez hace lo propio en el 
Patio de los Naranjos de la Mezquita-Catedral a la misma hora), lo cual hace imposible asistir 
a todos ellos de principio a fin. En cualquier caso, siempre es posible confeccionar una ruta 
propia seleccionando al artista y lugar deseado pues este año las distancias entre los esce-
narios no son demasiado amplias, y probablemente se podrá contemplar el amanecer por el 
puente romano mientras canta David Palomar acompañado de UHF. Para la organización, los 
retos principales serán, una vez más, garantizar un sonido de calidad y la seguridad, debido a 
las aglomeraciones que suelen producirse en torno a las plazas del casco histórico donde se 
ubican los escenarios.


Hay que reconocer la decidida apuesta por el flamenco que, desde hace una década, llevan 
haciendo las distintas corporaciones municipales con el apoyo de los patrocinadores. Córdo-
ba ya no cuenta tan sólo con la organización del Concurso Nacional de Arte Flamenco, sino 
que aumenta su peso con la Noche Blanca, el Centro Flamenco Fosforito (antigua Posada del 
Potro), la Ruta del Flamenco por las tabernas, el Cordobán flamenco, los actos programados 
por las Peñas, las tertulias, las conferencias y conciertos en la Cátedra de Flamencología de la 
Universidad. Córdoba, cada vez más flamenca. La cita, el sábado 18 de junio en Córdoba: abre 
Argentina a las 22:30h en la Plaza de las Tendillas.


                                                                                                                         Guillermo Salinas
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                                                                              Desde Estados Unidos


Hincando los codos desde la otra orilla. De congresos aquí y allá y alguna reflexión


Estados Unidos ha sido siempre un país muy atento al flamenco. Desde los comienzos del gé-
nero, cuando los escenarios americanos fueron lugar de paso de importantes artistas boleras 
y luego flamencas, como fue La Cuenca, pasando por Edison, tanto en las grabaciones de fo-
nógrafo, como en la primera filmación de un baile a cargo de Carmencita, y siguiendo con Lee 
Dee Forest, quien realizó la primera filmación sonora de la historia con Concha Piquer, España, 
lo andaluz, y el flamenco han sido objeto de atención y mimo hasta la actualidad. En lo que se 
refiere a su estudio, que es de lo que hablaré hoy aquí, dan pasos importantes desde diferen-
tes instituciones y universidades.


En la ciudad de Nueva York, tuvo lugar los días 17 y 18 de abril de 2015 un importante congre-
so sobre el alcance del fandango a nivel global: Spaniards, Indians, Africans and Gypsies: The 
Global Reach of the Fandango in Music, Song, and Dance, algo así como “Españoles, indios, 
africanos y gitanos: El alcance global del fandango en música, canto y danza”. Y este año 2016, 
en Riverside, California, el día 25 de febrero se realizó otro interesante encuentro: Flamenco 
and the Articulation of Identity, o sea, “Flamenco y la articulación de su identidad”. En ambos 
congresos tuve la suerte de participar como ponente y vivir importantes experiencias, tanto 
en lo académico como en lo personal. Os cuento…


I


Mi apartamento de Manhattan se encontraba entre Broadway y la 32, a tan solo cinco minutos 
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del The Graduate Center CUNY, edificio que alberga entre otras instituciones, la Fundación 
para la música Ibérica, que organizaba este congreso en torno al fandango. Entiéndase fan-
dango como reunión festiva en la que se baila y se canta, tal y como hasta hace muy poco 
aún se utilizaba en nuestro país, no únicamente como estilo musical. Dejando a un lado lo 
fascinante de esta ciudad que nunca duerme, comentaré que me sorprendió con gratitud la 
amabilidad y cercanía de los neoyorquinos y el poco ruido que producen los coches, tanto 
con sus motores, que casi no se oyen, como el roce de los neumáticos en el asfalto. Tomemos 
nota los españoles, tan dados al ruido y a levantar la voz. Pasemos entonces al tema que nos 
ocupa: el fandango.


Meira Goldberg y Antoni Pizà se encargaron de organizar este congreso maratoniano de dos 
días, en el cual tuvieron cabida todas las manifestaciones que del fandango podemos encon-
trar entre la Península y el Nuevo Mundo. Las intervenciones cubrieron prácticamente todo 
el abanico de posibilidades. Desde el Fandango histórico, el primero en surgir a finales del 
siglo XVII en México hasta las últimas tendencias dentro del flamenco de vanguardia, donde 
el fandango también encuentra su sitio. Por supuesto,  las diversas variantes del fandango 
actual en México, donde desde hace más de 30 años se viene recuperando la fiesta de tarima, 
en las que las diferentes formas musicales de zapateado se intercalan con los cantos tradicio-
nales en una reunión festiva que de nuevo llena de alegría muchas celebraciones señaladas 
en este país, devolviendo al pueblo una identidad cultural que casi se había perdido. 


Fiesta de tarima con Son Jarocho para cerrar el primer día de congreso


Brasil tuvo igualmente cabida, así como Venezuela y Colombia, con variantes locales conoci-
das como joropos. Y más: rondeñas, malagueñas, fandangos republicanos y política, perfor-
mances, fines de fiesta con tarima incluida y son jarocho, proyección de películas, recons-
trucción de coreografías de fandangos dieciochescos, ritmo, mucho ritmo, rasgueos y jarana, 
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trovos, libertad, migración, castañuelas, candil y corral, tonadillas, África, Europa y América, 
el Caribe… y ¡cómo no! una actuación de un cuadro flamenco como cierre del congreso. 


El amplio número de participantes obligó a un programa doble paralelo el primero de los 
días, algo que suponía escoger alguna de las dos conferencias que tenían lugar a la misma 
hora en dos salas diferentes, por lo que tuve que elegir muy a pesar mío. De entre todas las 
ponencias a las que pude asistir disfruté en general con todas, aunque destaco la de María 
Luisa Martínez y Peter Manuel, donde salió a la luz un manuscrito de la Rondeña de Granada 
de Francisco Rodríguez Murciano que permanecía inédita en el Conservatorio Superior de 
Música de Madrid. También gustó el trabajo de Kiko Mora sobre la llegada de las primeras 
bailarinas de escuela bolera y las flamencas, los primeros guitarristas y cantaores flamencos, 
y las primeras grabaciones de artistas españoles para la National Phonograph Company de 
Edison. Walter Aaron Clark nos ilustró con un repaso sobre la malagueña desde Juan Breva a 
Ernesto Lecuona. Thomas Baird, Meira Goldberg y Paul Jared Newman intentaron reconstruir 
el baile del Fandango del siglo XVIII a través de los documentos que conservamos sobre sus  
movimientos, coreografías y ritmos. Similar fue el trabajo de María José Ruiz Mayordomo y 
Aurèlia Pessarrodona a partir de una fuente de fandango de teatro de finales de siglo XVIII 
compuesto por Bernardo Álvarez Acero. Claudia Calderón Sánchez nos explicó la relación del 
Joropo venezolano y colombiano con las músicas ibéricas llegadas desde el siglo XVII y XVIII, 
como el Fandango, las Folías, Peteneras, Jotas y las Malagueñas andaluzas. Yo participé con 
una exposición sobre los ritmos binarios y ternarios en el género del fandango.


El resultado global se puede calificar de excelente. La organización y el trato a los asistentes 
fue magnífico. Las amistades creadas allí, inolvidables, y los contactos profesionales muy 
productivos. Y luego, Nueva York, con tanta oferta cultural. Pudimos asistir a un concierto de 
Jordi Savall en el Madison y, los que quisimos, disfrutamos de mucho jazz hasta altas horas 
de la madrugada en los famosos clubes del barrio de Greenwich Village, como el Village Van-
guard, Smalls, el Blue Note o el 55 Bar. Todavía lo hecho de menos.


Para más información. Página oficial del congreso aquí:


 http://brookcenter.gc.cuny.edu/the-global-reach-of-the-fandango


Todas las ponencias y el programa del congreso aquí: 


http://brookcenter.gc.cuny.edu/wp-content/uploads/preliminary-program_FINAL-planti-
lla-3.17.15.pdf 


Las actas se publicaron en enero en la revista Música Oral del Sur, aunque con importantes 
errores de edición sin corregir durante más de 3 meses. Algo imperdonable en una revista de 
la calidad que se le presupone. 


http://www.centrodedocumentacionmusicaldeandalucia.es/opencms/documentacion/re-
vistas/revistas-mos/musica-oral-del-sur-n12.html
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Algunos de los participantes del Congreso de NY. De izquierda a
 derecha: atrás, Peter Manuel y Miguel Ángel Berlanga. Delante, 


Guillermo Castro, Elisabeth Le Guin, Craig Russell, Jessica Gottfried y 
María Luisa Martínez.


II


Saltamos a Riverside, ciudad donde la Universidad de California celebró un interesante En-
counters en el que la articulación de la identidad del flamenco fue el núcleo temático. Con 
menos intervenciones que en el otro congreso, pero no menos sabrosas, Walter Aaron Clark 
dirigió este entrañable encuentro donde repitieron algunas de las caras que el año anterior se 
dejaron caer por Nueva York y por donde pasó también gente nueva. A destacar la disertación 
de Ninotchka D. Bennahum sobre la influencia de la modernidad y las guerras acontecidas en 
Europa entre 1913 y 1945 en artistas como La Argentina y La Argentinita. También el análisis 
de Loren Chuse sobre el papel marginal de la mujer en el campo de la guitarra flamenca. Por 
la parte española, Kiko Mora nos hizo disfrutar con sus últimas investigaciones sobre el paso 
de La Cuenca en América y Cristina Cruces hizo lo propio con un análisis sobre el lenguaje 
contemporáneo del baile flamenco y el riesgo de un excesivo alejamiento formal de las formas 
tradicionales flamencas. Yo me encargué de la parte más técnica en lo musical, guitarra en 
mano, con una exposición sobre la identidad musical del toque flamenco.


El encuentro tuvo su colofón con un espectáculo flamenco donde destacó la voz y la guitarra 
de Salvadora Galán, artista gaditana afincada en El Paso. También fue magnífico esta vez el 
trato y la organización del evento, las actividades paralelas y la convivencia con el resto de 
compañeros. Se respiraba un aire muy español en California. Todo parecía muy cercano, hasta 
los paisajes recordaban a Murcia y Alicante, con sus montes pelados y palmeras por doquier, 
temperaturas que sobrepasaban los 25 grados a mediodía y un luminoso sol semejante al que 
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podemos encontrar en el Levante español. Los que ampliamos nuestro viaje un día más pudi-
mos disfrutar de la ciudad de Los Ángeles, con una fantástica comida en Little Tokio, paseo por 
El Pueblo y remate en el Tablao El Cid, el más antiguo de L.A., actuación flamenca incluida, cla-
ro. La vuelta a España, terrible, con retrasos de vuelos de 9 horas, que sumados a las 10 horas 
de avión, ya os podéis imaginar como se nos quedó el cuerpo, pero, ¡que te quiten lo bailao!


Información sobre el congreso:


http://chass.ucr.edu/calendar.html?option=event&comp_id=43414%3A20160225090000&u-
nit=12&dtemplate=daily.tpl&etemplate=event.tpl&calid=cal_main&destid=cal_main


Algunos de los participantes del Congreso de Riverside. De izquier-
da a derecha: Avila Reese, Ninotchka Bennahum, Michelle Heffner 


Hayes, Meira Goldberg, Cristina Cruces, Joshua Brown, Theresa Gol-
dbach, William Washabaugh (detrás), Walter Clark (detrás)  Loren 


Chuse, Guillermo Castro, Kiko Mora y Brook Zern.


III


Se hace necesaria en España una reflexión entorno a nuestras propuestas de realización en 
algunos congresos de investigación sobre flamenco. Más allá de las etiquetas sobre Interna-
cionalidad, y demás alardes de protagonismo, pompa y aparato, un efectismo que se queda 
finalmente en humo y en un localismo que podríamos llamar de pandereta, lo que debe primar 
es la calidad de las ponencias y el aporte científico de los investigadores que participan. Los 
congresos de investigación deben de formarlo personas cualificadas y estar dirigidos por ex-
pertos en la materia, no por los colegas o el enchufado de turno. Con frecuencia encontramos 
a disertadores diletantes que nada aportan de nuevo a lo que ya conocemos sobre el flamen-
co, al igual que el veto a determinados investigadores, por lo general, los que más avanzan 
en el conocimiento de lo flamenco. La envidia, ese deporte nacional que supera en afición al 
fútbol o los toros.
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A su vez, desde lo que hasta ahora se ha denominado “música culta” todavía hay un cierto 
rechazo hacia la consideración de las músicas populares, tradicionales y el flamenco como una 
manifestación cultural con la misma importancia histórica que las músicas académicas, lo que 
es un gran error. Afortunadamente la cosa va cambiando, pero queda mucho por hacer. Se ha 
avanzado tanto en los últimos treinta años sobre el conocimiento de este arte nuestro, el fla-
menco, que gran parte de lo desempolvado muestra datos sobre la historia de toda la música 
española, la que algunos denominan “culta”. Se ha producido una inversión, en mi opinión, en 
la balanza del conocimiento, por lo que pensamos que es necesaria la puesta al día de la mu-
sicología española en tanto que las músicas populares y tradicionales y, también el flamenco, 
fueron fuente de inspiración, copia y refrito por parte de los llamados músicos “cultos”; dire-
mos mejor “académicos”. No hay más que ver el repertorio del siglo XIX español: apabullante 
en cuanto a la importancia de “lo popular” y el flamenco en músicos como Sebastián Iradier, 
Emilio Arrieta, Federico Chueca, Francisco Asenjo Barbieri, Gerónino Giménez, Tomás Bretón o 
Ruperto Chapí, por citar unos pocos. 


Desde el entorno académico, en algún sector, se desconoce aún las características de músicas 
tan fundamentales para nuestra historia como son las seguidillas, los boleros, el fandango o la 
jota. Y no digamos de lo que es una soleá, una seguiriya o el compás flamenco en sí. Se des-
conoce por desinterés, unas veces; otras, por falta de información, o porque se piensa que no 
existen estudios serios sobre estas músicas. Conocer la naturaleza de la música tradicional y el 
flamenco ayuda a entender la historia de nuestra música, y ésta quedará coja si no compren-
demos que todos remamos en el mismo barco. 


En el reciente congreso Fronteras y definiciones en la música isabelina realizado en Madrid los 
días 1 y 2 de abril de 2016 he podido observar parte de esto último que comento. La organiza-
ción incluyó una mesa sobre “lo popular”, lo que indica ya, y es de agradecer, una importante 
apertura de ideas y un deseo de ampliar su campo de investigación. No obstante, quedó en 
evidencia en algunas mesas esa falta de conocimiento de lo flamenco dentro del sector acadé-
mico a la hora de analizar y comprender la música del siglo XIX en España y, más concretamen-
te, en el Reinado de Isabel II (1833-1868), época más que flamenca. También la importancia de 
Cuba, una provincia española más en aquel periodo, parece quedar fuera de nuestra historia 
musical, como bien se encargó Cecilio Tieles de señalar en su intervención y en la mesa redon-
da. Es bueno acercarse al conocimiento de todas las músicas, y no debiera el sector académico 
permanecer impasible antes los últimos avances en investigación flamenca, porque entonces 
vendrán de fuera a enseñarnos sobre nuestras músicas mejor de lo que lo hacemos nosotros.


                                                                                                                        Guillermo Castro
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De libros
Paco Vargas, Enrique Morente. Malgré la nuit, Algorfa, Málaga, 2015.


Paco Vargas aporta a la bibliografía flamenca un nuevo libro. Antes, nos había dejado otros 
dedicados a la creación flamenca, a la historia del flamenco en Málaga, a la didáctica del fla-
menco, etc. Un hombre inquieto y siempre activo a la hora de dedicar su tiempo al flamenco no 
sólo desde este plano de creación e investigación sino también desde la experiencia en peñas, 
congresos, reuniones, etc. Además lleva a sus espaldas desde hace varios años en la web el 
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blog “Ático izquierdo”, en la dirección  http://aticoizquierdaflamenco.blogspot.com.es/


Sobre Morente tenemos ya varios libros y muchos artículos, vídeos, documentales, etc. El mo-
rentismo, por decirlo así, ha sido en los últimos años del siglo XX y principios del XXI un rayo 
que no cesa, una especie de tendencia o escuela que tiene muchos y acreditados seguidores 
en la música flamenca y, también, entre la crítica y los aficionados. Desaparecido Morente, 
sigue su recuerdo, su obra, su familia, sus admiradores dejando su antorcha bien encendida. 
No en vano la trayectoria de Morente, en conjunto, es amplia, antológica, encomiable desde 
el punto artístico en general y flamenco en particular. 


Como nos dice el autor de Enrique Morente. Malgré la nuit, este libro dedicado a Morente está 
destinado a hablar, desde un plano absolutamente íntimo y personal, del Enrique Morente 
que él conoció: “Es mi sincero y sencillo, particular y sentido homenaje”. En esta sucesión de 
adjetivos está resumida la naturaleza, intención y desarrollo de las 220 páginas que lo confor-
man. Así pues, para los que no hayan tenido la oportunidad de conocer desde la amistad y la 
cercanía a Morente, como es nuestro caso, es una ocasión de lujo para descubrir matices de 
su personalidad y, a la vez, de su obra, siempre teniendo en cuenta lo dicho, que se trata de la 
visión subjetiva de Paco Vargas. 


La obra se divide en cuatro capítulos: “Fulgor y muerte”, centrado en los días funestos de su 
enfermedad y pérdida, con los ecos familiares y periodísticos del momento y años siguientes; 
“Cosas que pensaba y decía”, donde cobra más valor la relación personal de Vargas y Morente 
en múltiples vivencias, no exentas de fulgor pero también de desencanto y enfriamiento, así 
como el ideario artístico y personal del granaíno universal; “Poemas y textos en prosa”, repaso 
por lo que el autor ha dedicado al cantaor; y “Producción audiovisual: discografía, documen-
tales y montajes teatrales”, relación de datos de lo que el epígrafe sugiere, útil para los aficio-
nados e investigadores.   


La aportación de la obra, pues, está en todo lo dicho, las anécdotas y detalles que sólo el 
autor y amigos pueden conocer, intimidades que nos acercan al hombre y al artista. Paco Var-
gas destaca aspectos relevantes de Morente, como haber cantado al Lorca menos popular, al 
surrealista; o la grandeza solidaria del cantaor. Se lamenta de la poca estima en que lo tuvo 
Sevilla, al menos durante mucho tiempo, cuando el mairenismo reinaba. Luego y hasta ahora 
las tornas van cambiando, quizá por interés, quizá porque se le atiende con menos prejuicio. 


Algunos pasajes que reproduce el autor pueden resultar hasta desagradables, como las pala-
bras que se dirigen Manuel Martín Martín y Morente en una polémica que, por su tono, es de 
todo menos positiva para el flamenco y los flamencos. Es la parte más odiosa de este mundillo 
del flamenco y no sabemos si hubiera sido mejor obviarla incluso, aunque mejor así, pues el 
mismo Morente tampoco queda muy bien: todo no ha de ser hagiografía. 


Ahí queda la obra de Morente, como la de los grandes del flamenco, en una lista de maestros 
que sí han marcado algo en una época. El cuánto ya es más subjetivo, claro. Lo demás, es li-
teratura…Como dice Paco Vargas en las palabras de contraportada: “Y en sus páginas hay una 
historia que siempre estará inacabada, porque, aunque es de noche, la luz de Morente sigue 
viva en la memoria y en el corazón de quienes lo admiramos y recordamos”. 


                                                                                                              José Cenizo Jiménez
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K. Meira Goldberg, Ninotchka Devorah Bennahum y Michelle Heffner Hayes (eds.), Flamen-
co on the global stage. Historical, Critical and Theoretical Perspectives, McFarland, Jefferson 
(North Carolina), 2015.


Flamenco on the global stage. Historical, Critical and Theoretical Perspectives es un fruto del 
amor al flamenco y del amor a la historia. Un ambicioso proyecto que revisa la llamada pro-
tohistoria e historia del baile flamenco y que profundiza en los temas que hoy preocupan a la 
investigación. Una propuesta que se nutre de muchas plumas, españolas y norteamericanas 
y que, en muchos casos, aporta una nueva visión con ojos limpios de los prejuicios que tanto 
han deformado los hechos históricos en la bibliografía de las décadas centrales del XX. 


Editado por K. Meira Goldberg, Ninotchka Devorah Bennahum y Michelle Heffner Hayes y pu-
blicado por la prestigiosa editorial McFarland, especializada en libros de carácter académico, 
consta de 24 artículos divididos en tres partes, “El baile español en el escenario internacional”, 
“El flamenco: raíces gitanas y modernismo” y “Flamenco en un mundo nuevo”. 
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En la primera parte, Marta Carrasco describe con precisas y ajustadas pinceladas el devenir 
histórico del cante y del baile flamencos. Kathy Milazzo, al explorar algunas de las posibles 
fuentes del baile, analiza el papel y el significado que han tenido las famosas puellae gadita-
nae (bailarinas gaditanas) en distintos autores de la historiografía flamenca. Miriam Phillips 
se asoma al kathak y a las recientes fórmulas de colaboración coreográfica con el flamenco. 
Ana Yepes ofrece jugosos apuntes sobre las coreografías de la jácara y la zarabanda, dos an-
tecedentes de la danza española. Rocío Plaza recuerda el papel que jugaron en la danza espa-
ñola las grandes boleras del XIX. Kiko Mora profundiza y aporta nueva documentación sobre 
los bailes que se hacían en los escenarios españoles, europeos y americanos en las primeras 
décadas del XIX, así como en el trabajo de los coreógrafos de la época. Y Gerhard Steingress 
elucubra sobre la imagen y el significado de Carmen.


En la segunda, K. Meira Goldberg abre caminos hasta ahora poco trillados, alumbrando nue-
vos escenarios para la investigación con su aportación sobre la influencia del cakewalk en el 
baile flamenco de principios del XX. Clara Mora Chinoy nos habla de la enseñanza y las acade-
mias de baile en su bien documentado e interesante artículo sobre Frasquillo. John C. Moore 
reflexiona, a partir de Pericón y El Chato de la Isla, sobre uno de los temas más recurrentes 
en el flamenco: la pureza. Brook Zern abunda en similares temas: orígenes y tradición vs. re-
novación. Montse Madridejos cuenta con todo detalle la llegada a España de Carmen Amaya 
en 1947. Y Ninotchka Devorah Behhahum estudia la danza de La Argentina y a La Argentinita 
a la luz de las corrientes modernistas.


En la tercera, Cristina Cruces reflexiona sobre género y etnicidad en el baile. Loren Chuse da 
noticia de las mujeres guitarristas. Ryan Rockmore analiza la relación entre masculinidad y la 
dictadura franquista en el baile flamenco. Nancy G. Heller estudia la soleá que protagonizan 
Manuela Vargas y Joaquín Cortés en La flor de mi secreto de Pedro Almodóvar. Jorge Pérez 
profundiza en el papel de vehículo de denuncia y protesta a nivel global que impregna a los 
grupos que fusionan flamenco y música electrónica. Niurca Márquez medita sobre lo que 
hoy es y se entiende por experimentación, innovación y contemporaneidad. William Was-
habaugh propone, a propósito de Blancanieves de Pablo Berger, una forzada interpretación 
de Carmen como imagen de España. Y Michelle Heffner Hayes repasa recientes propuestas 
coreográficas y muestra la naturaleza cambiante de la tradición flamenca.


El libro se completa con otros artículos que aportan menos al conocimiento del flamenco, así 
como con un glosario de términos españoles, una bibliografía muy completa y un siempre útil 
índice onomástico.


                                                                                                       José Luis Navarro







 Nº 1. Junio, 2016                                          La Musa y el Duende


47


Juan Manuel Suárez Japón. Sinelo calorró: conversaciones con Manuel Morao, Servicio de 
Publicaciones de la Diputación de Cadiz, 2014.


Sinelo calorró: Conversaciones con Manuel Morao* es mucho más que una biografía al uso. 
Es un libro denso que, gracias a la memoria de Morao, convierte al lector en un espectador 
privilegiado de la historia del flamenco jerezano. Una biografía que es, en realidad, toda una 
enciclopedia de cuantos nacieron en Jerez con el don del arte flamenco. Se asemeja además 
a lo que en cine se conoce como “road-movie”, un viaje en el tiempo en el que asistimos a 
cuanto de relevancia ha sucedido en Jerez desde 1929 ―de hecho, el capítulo 2 es un autén-
tico paseo por las calles de Santiago―.
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Morao nos habla, por supuesto, de su primer “guitarro” y sus primeras “fiestecitas”. Después, 
irán desfilando por las páginas del libro los principales protagonistas con los que el jerezano 
compartió tablas e ilusiones (Antonio Mairena, Manolo Caracol, Antonio Ruiz Soler, La Paque-
ra, Terremoto, Juan Talega…) y con ellos sus proyectos, desde aquellos “Jueves Flamencos” 
en donde dieron sus primeros pasos más de una futura figura del cante, hasta ese inolvidable 
Flamenco, esa forma de vivir con el que asombró a parisinos y a norteamericanos ―yo tuve 
la fortuna de verlo en el mismísimo Jerez, con ocasión de la I Conferencia Internacional “Dos 
siglos de flamenco”, celebrada en 1988―.


Pero Juan Manuel Suárez Japón no solo nos cuenta la vida de Manuel Morao, sino que va 
mucho más allá. Lleva al texto su pensamiento. Porque, además de la aventura artística de 
Morao, recoge sus opiniones, sus ideas, sus reflexiones e incluso alguna que otra contradic-
ción. Morao es muy sincero y además de profesar un gitanismo militante ―”la nuestra era una 
música propia de una etnia”, dice―, tiene muy pocos pelos en la lengua. Por eso, pisa a veces 
terrenos más que resbaladizos, entre otros, el papel de los intelectuales en la revalorización 
del flamenco, por citar probablemente el más polémico. Entonces, Juan Manuel hace gala de 
una extraordinaria empatía. Se implica e intenta explicar cada una de sus palabras, en ocasio-
nes extremadamente duras.


Y ya, casi para terminar, Juan Manuel le pregunta: «¿Manuel, ahora no tocas nunca la guita-
rra?» y Manuel, en un rasgo más de sinceridad, le contesta: «Sí, la toco. No tengo más reme-
dio. Es algo que necesito para vivir. De vez en cuando la cojo y la toco un poco. Sólo cuando 
estoy solo. Con ella en mis manos me evado de las preocupaciones y problemas de la vida. 
Me relajo mucho tocando. Pero llega un momento en que la tengo que dejar, porque todavía 
tengo en mi cabeza materia prima para seguir creando, ideas nuevas, impulsos creativos y me 
entristezco porque veo que las facultades ya no me acompañan y que mis manos no me dejan 
hacer lo que me está pidiendo el espíritu».


Todo esto es Sinelo calorró, un libro apasionado y apasionante.


                                                                                                                              José Luis Navarro


* “Sinelo calorró” corresponde al castellano “Soy gitano”.
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De discos


Diego Villegas, Bajo de guía, 2016.


Diego Villegas (Sanlúcar de Barrameda, 1987) es ante todo un músico. Un músico con forma-
ción clásica. Un músico con dos pasiones: el flamenco y el jazz. El flamenco lo ha vivido desde 
bien chico, gracias a tantos y tantos sanluqueños con los que él ha crecido y de los que lo ha 
bebido y que siguen siendo sus referentes en este mundo de lo jondo: su tío Villegas, Encarna-
ción la Sayago, su hermana Raquel, el Gori… El jazz lo conoció después y también le subyugó. 
Nombres como Miles Davis, Thielemans, Coltrane, Diego Serrano y, por supuesto, Jorge Pardo, 
su ídolo, forman parte de su aprendizaje y de sus vivencias.


Y, por fin, un sueño hecho realidad: su primer disco, Bajo de guía. Un disco dedicado a su tie-
rra, a su barrio, a los suyos. Nueve piezas sinfónicas a lo flamenco a base de una orquesta de 
voces, redobles de pies, nudillos, palmas, cajón, guitarras, bouzouki, bajo eléctrico, contrabajo, 
batería y fliscorno. Una orquesta que él dirige con la armónica, la flauta, el saxo soprano o el 
saxo tenor. Unos instrumentos con los que él va componiendo, como si de una voz flamenca se 
tratase, nuevas melodías inspiradas en la música de los palos flamencos. 
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Un disco que, tras unos versos recitados por José Luis Ortiz Nuevo, empieza retozón con flau-
tas por mirabrás (Bajo de guía) recordando ese barrio pegado a la playa donde se come buen 
pescado. Sigue con aires de romería por fandangos (Calzada de la Duquesa) con una armónica 
pastoril. Se acuerda travieso con un saxo soprano por tanguillos (Calle Bretones) de los merca-
dos y de los mariscos del callejón del Turco. Evoca aromas de jazmín con el saxo tenor, guitarra 
y flauta por soleá con aire de jazz (Ramillete de jazmín). Se vuelve festivo en unas bulerías con 
saxo soprano para festejar a su familia con melodías incluso de Concha Piquer (A los “Pescaí-
lla”). Revive con la armónica y los versos de Ruibal nostalgias juveniles, castillos de arena, bri-
sas marineras y gaviotas (Mi niña Blanca). Alude —no podía faltar en una imaginación criada a 
la vera del Atlántico— a un navegante legendario (Magallanes) en un viaje de flauta y armónica 
del tango a la vidalita americana. Festeja con el saxo tenor por rumbas la salida de Colón desde 
Sanlúcar (1498) en su tercer viaje a las Américas. Y cierra dialogando con Jorge Pardo por bu-
lerías con su armónica (Mi Torerita).


Bajo de guía es el trabajo sincero de un músico que tiene las cosas muy claras —«Me encanta 
la música, pero por encima de todo me encanta la vida», suele decir—. Una obra que respira 
Sanlúcar por los cuatro costados, porque se inspira en lo cercano — como él suele decir “en lo 
que Sanlúcar significa para mí, en mi familia y en algunos hechos históricos que han ocurrido 
en Sanlúcar”—. Una creación que impresiona por la madurez y maestría con la que desde la 
juventud hace que instrumentos de viento suenen flamencos, sometiéndolos a un compás 
matemáticamente jondo —lo aprendió precisamente tocando para baile en el bodegón-tablao 
“A contratiempo” de su hermana Raquel—. Una sorprendente opera prima que presagia y 
promete a gritos un futuro de realidades a cual más genial.
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Con él participan las voces de Laura Vital, Naike Ponce, Cintia Merino, Caridad Vega, Amara Ro-
mán, Salmarina, Fran Oliveros, Isabel Galán, Marí Alfonseca, Toni Díaz, María Jesús González, 
Daniel González, Toni González, Juan Debel, Javier Ruibal y Ana Gómez, el baile de Abel Harana, 
las palmas y la percusión de Alejandro Fernández, Cepillo, Juan Diego Mateos, Noelia Vicente, 
Julio Alcocer, Ricardo Mendoza y Abel Harana, las guitarras de Manuel Valencia, Javier Patino, 
Juan Diego Mateos, Tino Van Der Sman, Paco Vidal, Pedro Pimentel y Ricardo Moreno, el bou-
zouki de Pedro Pimentel, el bajo eléctrico de Daniel Arjona, Ricardo Mendoza y Josué Ronkio, 
el contrabajo de Yelsy Heredia, la batería de Javier Ruibal, el fliscorno de Luis “Papo” Márquez 
y la flauta de Jorge Pardo.


                                                                                                                                    José Luis Navarro







La Musa y el Duende                                               Nº 1. Junio, 2016


52


José Manuel Castillo, Con pocas palabras. A José Cenizo Jiménez, Flamenco y Universidad, 
Vol. XVII, Sevilla, 2015.


Con pocas, pero bien dichas palabras, es el título de este segundo disco del compacto grupo 
nacido en el contexto de la Universidad de Sevilla. Al cante, José Manuel Castillo, las guitarras 
de Antonio Bonilla, Paco Escobar y Rafael Hoces, Doctores en flamenco por dicha universidad y 
con la colaboración de una cuarta guitarra, la de  Sergio Fernández, y el violín de Elisa Prenda. 


Todos ellos dan vida y entidad flamenca a las letras que bien podríamos llamar populares, 
porque gozan de idénticas características: claridad, espontaneidad, carga emotiva y fuerza ex-
presiva. Letras que describen sentimientos hondos, expresados mediante un léxico preciso, 
sencillo y cotidiano; como las describiría, también hoy, el mismísimo Rodríguez Marín.


Pepe Cenizo, el autor de estas letras, a quien merecidamente va dedicado el disco, no ha hecho 
nada más y nada menos que remozar y ampliar este legado. 







 Nº 1. Junio, 2016                                          La Musa y el Duende


53


El resultado final del disco es pues una suma de aportaciones, sin duda enriquecedoras, que 
van aflorando en cada uno de los cortes que lo componen.


La introducción musical de la petenera con  guitarra y  violín, también incorporado no hace mu-
cho por Carmen Linares y Maite Martín, subraya, muy afortunadamente, ese aire misterioso y 
furtivo asociado a este cante. El personalísimo final y el metidillo que le añade a media voz José 
Manuel, “alma mía, qué dolor” en vez de el ya conocido “madre de mi corazón” son acertadas 
novedades que han venido siendo frecuentes en la configuración de los cantes y que, sin duda, 
le aportan variedad. 


La farruca, también, con violín, tiene como referentes a M. Franco y M. Vargas.


Los tientos  son de corte tradicional. Sus letras van en la línea de las exitosas denuncias del 
Cabrero contra los males que aquejan nuestra sociedad: la mentira, la guerra y la insolidaridad, 
en el remate por tangos. Sin embargo la segunda de ellas es un recuerdo a la conocidísima 
letra que cantaba Tomás Pavón por soleá, archirrepetida y siempre bien recibida: “Acuérdate 
cuando entonces, bajabas descalza a abrirme y ahora ya no me conoces”, José Manuel la ha 
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convertido en esta otra: “Acuérdate cuando entonces, jugábamos en la calle y ahora tú no me 
conoces, compañero, compañero”.


La malagueña  del Mellizo, principiada por la granaína, como es de rigor, es un tierno y hondo  
homenaje a la madre. El novedoso toque de la guitarra, está lleno de musicalidad, y se  acopla 
a la perfección a los contenidos de las letras. Es realmente precioso.


Las sevillanas son un claro recuerdo a Rafael del Estad. Para ello, ritmo, estética y entonación 
se acercan al modelo hasta conseguir ese cante sosegado, con gusto y arte que le caracteri-
zaba. Los estribillos parecen recuerdos autobiográficos personales. La última de ellas es un 
sentido homenaje a  Camarón y su cante. Serían, también hoy, muy bien recibidas en una feria, 
como lo fueron en su día las de Rafael.


La liviana-serrana va rematada por el cambio de María Borrico, en su formato tradicional. Sin 
embargo la novedad de las letras, muy buenas por cierto, le proporcionan la variedad de la que 
estos cantes estaban necesitados. Son como un remedio al anquilosamiento que amenazaba 
su supervivencia, pero mantienen, como norte, retazos de cantes  por seguiriya ya clásicos: 
”voces yo daba”, “como un loco”.  Los suspiritos de la tropa a la muerte de Riego, se convierten  
por obra y arte de Pepe Cenizo en “suspiritos de muerte, suspiritos negros, de la boca, niña, de 
mi mare, cómo salieron”. 


La soleares apolás a ritmo de soleá por bulería, por las que desfila, ¿como no?, la referencia  a 
la de Charamusco son la guinda final del disco.


José Manuel está estupendo, buen decir, buena vocalización, cálidos bajos, poderío en los al-
tos. Buenas guitarras todas la que le acompañan y la dosificación de los cantes es perfecta. Para 
quedarte con ganas, ¡vaya! En definitiva, un disco para recordar el pasado desde el presente.


                                                                                                                    Eulalia Pablo Lozano
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Una ventana abierta a la investigación


La escuela de Francisco Tárrega: su relación con Paco de Lucena, Rafael Marín, Miguel 
Borrull y Ramón Montoya* 


                                                                                                                   Dr. Norberto Torres Cortés


De la misma manera que los flamencos solían referirse a Julián Arcas1 como sinónimo de prestigio en el 
toque de principios del siglo XX2, una vez difundida y prestigiada la llamada “escuela de Tárrega” en la 
primera mitad del siglo XX, los artistas y aficionados del flamenco harán lo mismo con Francisco Tárre-
ga. Entre las variadas citas que podríamos traer aquí en este sentido, aportamos la del cantaor Antonio 
Mairena, por el significado e impacto de su magisterio en la llamada “flamencología tradicional” de los 
años 50 a 80 del siglo XX. En sus Confesiones, fija claramente la diferencia entre dos escuelas de toque, 
la “primitiva” de Javier Molina vía el Maestro Patiño, y la de Montoya, clásico-flamenca, vía préstamo 
de la técnica de arpegios de la escuela de Francisco Tárrega. Establece también la diferencia entre dos 
repertorios flamencos, los estilos “libres” y los demás, la especialización de Montoya en los primeros, 
especialmente los levantinos3, y su incipiente emancipación como concertista. Lo hace después de re-
latar una velada compartida en la venta Samba de Madrid en 1947 con Manolo de Huelva, Montoya y 
guitarristas “montoyistas” como Luis Maravilla y los hermanos de Badajoz:


A decir verdad ya antes de aquella noche yo había tenido ocasión de valorar a Ramón Montoya 
como el gran guitarrista que era. Este gitano, que había nacido en Madrid, aunque su familia 
creo que procedía de la parte de Linares, fue el primero que empezó a tremolar, y en este sen-
tido se puede decir que enriqueció los toques de guitarra, pero no los toques gitanos, ya que él 
imitaba y se basaba en la escuela de Tárrega, clásica y no flamenca4. Lo que enriqueció con sus 
trémolos fueron los toques libres, o sea por malagueñas, granaínas y toques de levante. En esto 
se diferenciaba Ramón Montoya de otro gran guitarrista, Javier Molina, el cual, basándose en los 
toques del maestro Patiño, también había enriquecido la guitarra flamenca, pero desarrollando 
los toques gitanos desde dentro. Por eso la especialidad de Montoya eran esos toques libres y por 
ese motivo casi siempre acompañaba a cantaores como Chacón, o, luego, al Niño de Marchena, 
y pocas veces a Manuel Torre o a Pastora, pongo por caso. (…). En el caso de Ramón Montoya, 
lo que pasaba era que se había ido especializando en los toques levantinos, acompañando casi 
exclusivamente a los cantaores que interpretaban este tipo de cante. Además, Montoya tenía 
tendencia a ejecutar solos de guitarra, sin someterse al cante, al igual que Sabicas y otros guita-
rristas, que ya se pueden considerar concertistas, aunque algunos de ellos demuestren que son 
también magníficos acompañantes del cante cuando se presenta la ocasión (García Ulecia, 1976: 
119-121).


Cabe en este sentido preguntarnos cuándo, cómo, quién y de qué manera se establece esta conexión 
entre Tárrega, su escuela y la guitarra flamenca. Es precisamente por su residencia y actividad guita-
rrística en Barcelona que la primera hipótesis que podemos establecer, a falta de más investigaciones 
sobre este tema, sea una conexión Tárrega/ Paco de Lucena (Lucena, 1859-1898). No faltan motivos 
para ello.


 * Artículo tomado de nuestro libro Barcelona y la configuración de la guitarra clásico-flamenca, Ediciones Carena,                                    
 Barcelona (Torres y Trepat, 2014).
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Francisco José de Jesús Díaz Fernández, Paco de Lucena (Lucena, 1859-1898)


Sabemos por Fernando de Triana que Paco de Lucena estuvo en varias ocasiones en la ciudad condal, 
donde tenía varios amigos y admiradores, y que su toque como concertista era muy apreciado5. Es 
precisamente gracias a este hecho y contratado por el propio Paco de Lucena, que Fernando de Triana 
actúa en 1893 en el Edén Concert durante tres meses, consiguiendo un clamoroso éxito entre el públi-
co con su “Tango a Barcelona”6. Como bien apunta Rioja, este dato pone a las claras la popularidad de 
Paco de Lucena entre los aficionados catalanes7. Más que su actividad como tocaor, lo que reclamaban 
eran sus solos que interpretaba después de sus acompañamientos. En 1893, año de esta estancia de 
tres meses, Tárrega está en plena dedicación como enseñante, con Miguel Llobet entre otros discípu-
los, quien inició sus clases con el maestro en 1892. Después de un paréntesis de tres años (1888-1891), 
Tárrega había vuelto a fijar su residencia en Barcelona desde 1891. A falta de más investigación sobre 
este periodo, no es azaroso avanzar que Tárrega y Paco de Lucena coincidieran en cualquiera situación 
informal de tipo guitarrístico: con el magisterio de Tárrega en pleno esplendor, Barcelona seguía siendo 
la “Meca” de la guitarra en España8.


Rafael Marín (El Pedroso de la Sierra, Sevilla, 1862-?)


La conexión Rafael Marín /Tárrega ha sido anotada por Domingo Prat, que no suele mostrarse genero-
so en datos y apreciaciones favorables hacia los tocaores. Le dedica sintomáticamente una larga reseña 
en la que escribe, entre otras cualidades, que “Como maestro, puede decirse que fue punto de partida 
de la mayoría de los contemporáneos”. Sobre su relación con Tárrega, nos dice que:


Fue éste un distinguido ejecutante en el género [andaluz, o sea flamenco], llamado Robles, con 
quien estudió durante un año; más tarde lo hizo con el glorioso “Paco de Lucena”, siendo tam-
bién admirador y amigo de Tárrega en sus buenos tiempos de ejecutante, o sea en el año 1885. 
En vista del entusiasmo de Marín por su “Carnaval de Venecia”, “Rapsodia de Aires españoles” y 
“Variaciones de Jota”, le ofreció el gran maestro estos originales, consiguiendo ejecutarlos con 
cierta brillantez, que le valieron la sincera felicitación del guitarrista valenciano (Prat, 1934: 193).


En 1885, Tárrega lleva un año instalado en Barcelona, después de haber conseguido el reconocimiento 
de la prensa y de los aficionados, interviniendo en varios conciertos, uno de ellos documentado nada 
menos que con su amigo Isaac Albéniz. Por otra parte, es sintomático que Tárrega le regalara tres ori-
ginales, entre ellos dos con obras sobre motivos populares nacionales.


Encontramos a Marín después en 1900 en la Exposición Universal de París, regresando a Madrid y 
formando parte del profesorado de la activa “Sociedad Guitarrística Española”, fundada por el guita-
rrista almeriense Luis Soria Iribarne (1851-1935)9. Publicará poco tiempo después, en 1902, su famoso 
método de guitarra flamenca, el primero en su género. Diremos para concluir estos datos sobre Ra-
fael Marín que el mero hecho de haber sido, con este método, uno de los principales informantes de 
Manuel de Falla sobre música flamenca, es ya lo suficientemente relevante como para ocuparse más 
profundamente de su personalidad y obra10. Si Rafael Marín no ha pasado a la historia del flamenco 
como intérprete destacado, su labor pedagógica y de difusión del toque clásico-flamenco cobra cada 
día más relieve. Eusebio Rioja ha recogido los diferentes testimonios que nos permiten seguir la pista 
de la recepción de las técnicas clásicas de arpegios en los tocaores a principios del siglo XX (Rioja y To-
rres: 2006), destacando el papel fundamental que ejerció Rafael Marín, discípulo de Francisco Tárrega 
y de Paco de Lucena, en esta renovación del toque flamenco. En este sentido, recordando a Ramón 
Montoya, Pepe de la Matrona comentaba que:
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Aquí en Madrid estaba Canito, uno que murió muy joven y que dicen que hubiera sido una emi-
nencia. Luego vino Rafael Marín y Ángel Baeza, y luego empezaron a tocar la guitarra Montoya 
y Luis Molina, que se reunían en la calle Arlabán en el taller de guitarras de Manuel Ramírez, y 
allí por las tardes se reunían estos tocadores y el uno del otro iban practicando y estudiando esa 
escuela, cogiendo el mecanismo de la forma de tocar nueva, arpegiando y picando.
En la época anterior, del maestro Patiño y de Lucena, no se conocían esas cosas, porque entonces 
lo que se utilizaba era el rasgueo y el deo pulgar, hasta que ya después de Rafael Marín se empe-
zó a utilizar la escuela clásica, arpegiando, tremolando (Ortiz Nuevo, 1975).


Miguel Borrul Castelló (Castellón de la Plana, ¿1866?-Barcelona, 1926)


Si la primera recepción de las nuevas técnicas de arpegios de Tárrega llega a Montoya vía Rafael Marín, 
Miguel Borrull será la segunda fuente.


Quizás por haber sido eclipsado por la gigantesca figura de Ramón Montoya, por no haber grabado 
en discos de pizarra11, desgraciadamente confundido a menudo con su hijo Miguelito Borrull quien sí 
grabó con profusión, Miguel Borrull (padre) es un “fantasma” incómodo en la historiografía flamenca. 
Por tradición oral, entre profesionales y aficionados circula cierta aureola de prestigio en torno a su 
figura12. 


En una entrevista concedida a Luis Bagaría (1882-1940) el 28 de junio de 1922 para el periódico La 
Voz, el célebre cantaor Antonio Chacón lo refiere como líder de una segunda generación de tocaores13:


De los antiguos, el maestro Patiño para acompañar el “cante”, y después, Paco el “Barbero”, que 
fue de los buenos también. Pero superó a todos en ejecu¬tar Paco el de “Lucena”, que, si no fue 
tan clásico como los otros, los superó en ejecución y armonía. Después vino otra etapa, que em-
pezó por Borrull y Javier Molina, también excelentes acompañantes, que recordaban a los tres 
maestros que he nombrado antes. Últimamente, “Habichuela”, el “Niño de Huelva” y Montoya. 
De los dos primeros le digo que valen mucho, y al último no soy yo el llamado a alabarle, porque 
es mi “tocaor”. 


Hace ya más de veinte años, el guitarrista Luis Maravilla, discípulo de Ramón Montoya y de Miguel 
Llobet, señaló a Miguel Espín y a Juan Manuel Gamboa la tesis que retomamos ahora: 


La incomparable altura alcanzada por Montoya nos hacía sospechar un aprendizaje previo aún 
no del todo explicado. El esplendor de la escuela de guitarra flamenca madrileña, ¿casualidad?, 
coincide con la llegada de Borrull padre a Madrid. (Frente a la andaluza, esta se caracterizó 
por un superior refinamiento técnico-musical, más propio, en ese momento, de las clásicas). ¿No 
sería Miguel Borrull quien “inspiró los duendes” a Montoya? Sabemos, Luis Maravilla nos lo ha 
dicho, que mientras Borrull estuvo en Madrid se proclamó “capitán general” con mando en 
plaza, y lo cierto es que hasta su partida a Barcelona nadie le discutió el puesto14, quedando 
entonces en la capital un auténtico vivero de virtuosos del instrumento: Luis Molina, Teodoro 
Castro15—ese sabía de toque más que Montoya, nos dice Maravilla— … y el propio Montoya 
(Espín y Gamboa, 1990: 38-39). 


En esta biografía dedicada a Luis Maravilla, los autores indican otra fuente oral que relaciona Borrull 
con Tárrega, la de Sabicas, quien en una entrevista comentó una relación de maestro/discípulo entre 







La Musa y el Duende                                               Nº 1. Junio, 2016


58


ambos (Espín y Gamboa, 1990: 39). Otros dos autores inciden en ello, José Blas Vega16 y Manuel Gra-
nados17. La relación entre Tárrega y Borrull fue establecida en su momento por Domingo Prat en su 
diccionario, siendo una de las escasas fuentes escritas que se tiene sobre este enigmático tocaor18. Sin 
embargo, no dejaba claro la relación de discípulo/ maestro, sino la de devoto admirador y seguidor: 


Célebre guitarrista en el género andaluz. Nació en la provincia de Castellón de la Plana, del 
reino de Valencia, España, en el año 1866. Gitano que sentía su arte con el corazón, concibió la 
belleza árabe y bohemia a la vez; sus charlas guitarreras surgidas en el vaho de una dilatada 
“juerga”, eran arabescos de pedrería multicolor. Sus ágiles dedos, como sabias arañas, tejían 
en la guitarra “falcetas”, preludios, bordoneos y rasguidos que producían admiración y en¬tu-
siasmo, dando la sensación de oír soñando. Esta rama del folklore tuvo en Borrull Castelló un 
alto exponente: si eximio era ejecutando, irremplazable fue para acompañar a los “cantaores” 
que junto con él cosecharon grandes triunfos […] Durante muchos años residió en la ciudad de 
Barcelona, donde con su arte ganó fama y provecho. Fue un devoto admirador de su paisano F. 
Tárrega, del cual tocaba buen número de obras. Su repertorio en el género musical era vasto, 
siendo muchos los autores que abarcaba, aunque “ese toque” lo cultivaba en la intimidad. Mi-
guel Borrull Castelló falleció en Barcelona el 1 de marzo del año 192619 (Prat, 1934: 62). 


La reseña de Prat nos permite deducir varias cosas. 


Si Borrull era admirador de Tárrega, Prat lo fue de Borrull. La descripción detallada que nos hace de su 
toque no presta a confusión: Prat ha escuchado varias veces al guitarrista valenciano, en público y en 
la intimidad. ¿Cuándo, dónde, cómo lo escucha? El periodo barcelonés por excelencia de Borrull es su 
llegada a la ciudad condal en 1915, proveniente de Madrid, y la apertura de su célebre café cantante 
Villa Rosa poco tiempo después, lugar de reunión “desenfadada” de la bohemia catalana, por lo que 
podríamos pensar que lo escucha en este espacio y tiempo. Sin embargo, consultando la Enciclopedia 
de la Guitarra de Francisco Herrera, aprendemos que nacido en Barcelona en 1886, hijo de Tomás 
Prat Puig (1859-1923), guitarrista aficionado amigo de Arcas y Tárrega entre otros20, Prat realizó sus 
estudios musicales en la Escuela Municipal de Música de Barcelona y fue alumno de Miguel Llobet de 
1898 a 1904, “teniendo ocasión en su infancia de escuchar a Tárrega y a los guitarristas de su época”. 
En 1907 se afincó en Buenos Aires y se le considera desde entonces, junto con Josefina Robledo y 
otros, como uno de los introductores más activos de la “escuela de Tárrega” en América Latina (Herre-
ra, 2001: 1614). Podemos deducir por consiguiente que, al calor de la afición y amistades de su padre, 
Borrull fue uno de los guitarristas “eclécticos” (según expresión de Eusebio Rioja) o “bilingües” según 
nueva expresión en los foros guitarrísticos, es decir flamencos y clásicos-nacionalistas de la época de 
Tárrega, que Prat escuchó durante la infancia y que, según se desprende de la poética descripción, 
quedó impactado por su toque. En este caso se entiende la predisposición favorable que tiene Prat 
hacia este tipo de guitarristas “bilingües”, sin prejuicio de separación de géneros como ocurrirá más 
tarde, con la figura emblemática y ambigua de Andrés Segovia21. Por otra parte, si el repertorio clásico 
de Borrull era “vasto” y abarcaba a Tárrega y a varios autores, entendemos que leía música. 


¿En qué circunstancias pudo Borrull entrar en contacto con Tárrega? 


La proximidad geográfica (ambos eran de la provincia de Castellón de la Plana) orienta lógicamente 
a este espacio. Por proximidad, tenemos la estancia de Tárrega en Novelda (Castellón) entre 1881 y 
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1884, y en Valencia y alrededores entre 1888 y 1891. Borrull nació en ¿1864-1866?, por consiguiente 
tenía entre 13/15 y 16/18 años cuando Tárrega residía en Novelda, 20/22 y 23/25 años durante su 
estancia valenciana. 


Blas Vega sigue la pista del cantaor Antonio Chacón por Anda¬lucía oriental escuchando a cantaores 
locales como El Ciego de la Playa, y anota su presencia en Almería en 189122, acompañado por Bo-
rrull. Todavía en 1902 Chacón sigue actuando con Borrull en el Levante español, concretamente en 
la región de Murcia, como lo documenta José Gelardo23. En 1899 Borrull interviene junto con Amalio 
Cuenca24 en un homenaje a la bailaora la Mejorana organizado en el Salón Variedades por Antonio 
Chacón25. José Luis Ortiz Nuevo rastrea la presencia de Chacón en los primeros años del siglo XX 
(1905-1909) y nos informa de una “gira” de Chacón con Borrull en 1905 que pasa por Sevilla, Valde-
peñas, Córdoba, Granada, Valencia, Cádiz, para volver después a Madrid donde tienen contrato para 
el otoño y el invierno26. La reciente biografía del guitarrista segoviano Amalio Cuenca González, otro 
“ecléctico” de primera línea27, nos describe a Borrull dando conciertos a dúo con Cuenca en la prime-
ra década del siglo XX. Este guitarrista, que había fijado su residencia en Paris en 1908, abre en 1912 
el restaurante “La Feria” en la zona más “chic” de la capital francesa y contrata a su amigo Miguel 
Borrull y a sus hijas28. Si hasta este momento los datos que tenemos sobre Miguel Borrull aluden a su 
doble actividad como tocaor, con la figura central de Antonio Chacón, y concertista, a dúo con Amalio 
Cuenca29, en la segunda década del siglo XX parece cambiar de rumbo artístico y dedicarse a la pro-
moción de sus hijas e hijo, formando una empresa artística familiar. Anunciadas como las “Egipcias”, 
está documentado la labor artística de las hermanas Borrull acompañadas por los dos Borrull, padre 
e hijo, desde 191130. Borrull ha preparado a sus hijas y, en base a su experiencia del flamenco, de la 
“variété” y de la vida nocturna de la bohemia modernista, se encarga de su promoción. A partir de 
este momento, parece que su guitarra pasa a un segundo plano, focalizando el interés en los rasgos 
orientales que ofrecen sus hijas, con una hábil gestión de “lo gitano” como polo atractivo. José Luis 
Navarro31 comenta que Conchita da sus primeros pasos junto a su hermana Julia en el Villa Rosa bar-
celonés. Luego, acompañada por su padre y hermano actúa en el Monte Carlo y Eldorado de Barcelo-
na, en el Romea y Teatro de la Comedia de Madrid y visita Valladolid (Teatro Zorrilla), Toledo (Teatro 
Rojas), Santander (Gran Casino) y Palma de Mallorca (Teatro Lírico). 


Las reseñas que aporta el historiador del baile flamenco no prestan a confusión e inciden en esta pro-
moción iconográfica de “lo gitano” como principal atractivo, con un cuidado especial en la vestimen-
ta32, recordando en este sentido la promoción que hará Carmen Amaya sobre su figura. Nos ofrece 
además una imagen impagable de Miguel Borrull acompañando a su hija. 


Café Villa-Rosa.—Continúan triunfando, Julia y Conchita Borrull, verdaderos genios del baile 
gitano y también gitanas por sus hechizos. 
Eco Artístico, 25 de marzo de 1917. 


En este teatro [Teatro Eldorado] se ha presentado Conchita Borrull, hermana de la célebre bai-
larina Julia. Conchita Borrull es una bailarina de cuerpo entero, que con su primera actuación 
ha recibido ya el bautismo del éxito. 
Conchita es una bailarina españolísima: sus contorsiones gitanas del propio Albaicín y Sacro 
Monte, sus gestos, su presentación, su arte, todo eso unido a su figura, joven y graciosa, la 
harán conquistar muy pronto —antes que muchos se figuran— un puesto entre las bailarinas 
clásicas, entre las buenas, entre las mejores. Los trajes de esta criatura, preciosos y llamando 
la atención de todo el público, y siendo así, huelga hacer constar que están confeccionados por 







La Musa y el Duende                                               Nº 1. Junio, 2016


60


Pepe Valero, ese tío tan feo que ustedes ven por ahí siempre buscando antigüedades, con los 
dedos llenos de brillantes, y que si no lo expulsan de Barcelona pronto no habrá dinero nada más 
que en su casa. 
Eco Artístico, 15 de septiembre de 1917.


El Eco Artístico del 21 de septiembre de 1917 nos informa de que el primer contrato serio de Conchita 
ha sido el de Eldorado, cosechando la aprobación de público y prensa, y señala a Miguel Borrull como 
el principal promotor del “variété”: 


Miguel Borrull, ese mago de la guitarra, a la que arranca alegrías y sentimientos con sus mágicas 
manos, ha educado a su hija artísticamente, de tal forma, que no hará nunca el ridículo en ningún 
teatro que se presente, por importante que éste sea. Miguel Borrull ha seleccionado para su hija 
un repertorio de músicas divinas, entre las que descuellan una preciosa serenata de Malatz (sic), 
que Conchita Borrull borda cuando ejecuta. 
De presentación está la niña como la mejor; ha presentado una colección de trajes de un efecto 
grande, que el público ha admirado por su confección y gusto. 


La serenata española del pianista-compositor Joaquín Malats i Miarons (Barcelona, 1872-1912) confir-
ma la orientación del amplio repertorio musical de Borrull aludida por Domingo Prat, a la vez que la va-
riedad del vestuario subraya la importancia iconográfica33 del número de variété que la familia Borrull 
presentará después en el Teatro Romea de Madrid, calificado como “catedral del género de varietés” 
en el artículo. 


El Eco Artístico del 15 de octubre de 1917 vuelve a incidir en este repertorio, que Miguel Borrull parece 
interpretar a dúo con su hijo Miguelito34, adaptando por consiguiente para la empresa familiar su ante-
rior actividad concertística con Amalio Cuenca: 


Acompañan a la guitarra a la notable artista su padre y hermano, guitarristas eminentes que 
poseen un repertorio de los más celebrados maestros35. 


Trini Borrull comenta que su madre Lola Borrull, una de las cuatro hijas de Miguel, fue guitarrista, discí-
pula directa de Francisco Tárrega (Borrull, 2000: 95), información que suele aparecer cuando se reseña 
la familia Borrull36. Sin embargo, quizás por no haber sido profesional, no aparece esta guitarrista en la 
lista de discípulos/as del “Chopín de la guitarra”. Entre ellos figuran los “internacionales” como Daniel 
Fortea, Miguel Llobet, Emilio Pujol, Josefina Robledo y Domingo Prat, otros del entorno valenciano 
como Pascual Roch, Manuel Loscos, Estanislao Marco y Pepita Roca, otros de Castellón y Alicante como 
Joaquín Barrachina, Elvira Mingot, Salvador García, Vicente Moya37. Este dato incidiría en la relación 
de cercanía que existió entre Miguel Borrull y Tárrega referida por Prat, y la recepción indirecta de los 
consejos de su escuela no escrita. 


Pero hay un dato más que puede confirmar el magisterio de Tárrega en la familia Borrull. En 2009 la 
investigadora Eulalia Pablo Lozano publicó una monografía sobre mujeres guitarristas. Dedica unas 
breves líneas a Isabel Borrull, quien durante un tiempo formó pareja como guitarrista con su hermana 
Julia. Incluye nuestra amiga Lali una foto de las dos hermanas: observando la mano derecha de Isabel, 
podemos reconocer la posición vertical preconizada por Tárrega durante su primer periodo, cuando 
tocaba con uñas: 
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(Pablo Lozano, 2009: 80)


Sea por proximidad geográfica (ambos eran de la provincia de Castellón de la Plana y pudieron, por 
edad, haber coincido en tiempo y espacio) o por relación de admiración y amistad referidas en diferen-
tes fuentes, el contacto entre Borrull y Tárrega, con la recepción de sus técnicas, tuvo que ocurrir, lo que 
explicaría la categoría indiscutida entre los tocaores de “capitán con mando en plaza” conseguida por 
Borrull a su llegada a Madrid. El impacto de su presencia, junto a la de la flamante Sociedad Guitarrís-
tica Española con figuras como Rafael Marín, Amalio Cuenca o Luis Soria Iribarne, supondrá el inicio de 
la llamada “escuela madrileña clásico-flamenca”. Confluirá en un mismo espacio los avances de la lla-
mada “escuela de Tárrega”, movimiento que se estaba prodigando desde Barcelona, el incipiente toque 
flamenco de acompañamiento del “género andaluz” y concertistas-compositores de aires nacionales, 
continuadores de la vía abierta por Huerta, Arcas y Damas. Ramón Montoya asimiló todo este caldo de 
cultivo guitarrístico de principios de siglo. Pocos años más tarde será otro discípulo de Tárrega el que 
abrirá su mente a las armonías vanguardistas del momento, el catalán Miguel Llobet.
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Ramón Montoya Salazar (Madrid, 1879-1949)


El impacto de Miguel Llobet sobre Ramón Montoya es otro de los temas recurrentes en la historiografía 
flamenca. Forma parte de la narrativa construida con datos orales que circulan desde siempre en la 
tradición de los aficionados y que se repiten de generación en generación sin que se haya realmente 
investigado sobre ello. Pero cuando el río suena… por algo será.


La primera fuente escrita podría ser la del musicólogo francés Georges Hilaire38, uno de los intelec-
tuales que propició la graba¬ción de la primera antología de cante flamenco, la famosa colección de 
Ducretet-Thomson, conocida como “antología de Hispavox”. De forma paralela a la edición de los tres 
microsurcos, se edita en Paris en 1954 un librito de divulgación titulado “Iniciation flamen¬ca” (Hilai-
re, 1954). Reconocido hispanista y estudioso de las tradi¬ciones españolas anteriores a la guerra civil, 
Hilaire tuvo la suerte de viajar en España entre los años 20 y 40 y escuchar a los mejores “tocaores”. 
Sobre ello, comenta:


He escuchado, entre las dos guerras, a algunas de las “figuras máximas”, como se dice en España, 
de la guitarra flamenca, y se puede aún comparar su talento en los discos que escasean cada vez 
más.
El Habichuela, discípulo de Patiño de Cádiz era todo chispa, presteza, preciosismo. Miguel Borrull, 
de Valencia, destacaba por su fogosidad, sobriedad, claridad de ataque y legibilidad del meca-
nismo. Amalio Cuenca, de Segovia, manifestaba predilección por las combinaciones sonoras y su 
guitarra vibraba y acariciaba con exactitud. Pero el que reunía todas las cualidades de los demás 
y, según la opinión de los más viejos aficionados superaba a todos los guitarristas del siglo, era el 
madrileño Ramón Montoya (Hilaire, 1954: 18. Traducción nuestra). 


Hilaire, que era amigo íntimo de Ramón Montoya, añade: 


“Je retrouvai Montoya, à Paris, en 1936, au “Burladero”, peña taurina fondé par Roger Wild; il 
me raconta comment, à l´âge de douze ans, il avait suivi, dans les rues de Madrid, les mendiants 
aveugles joueurs de guitare afin d´étudier la position de leurs mains sur l´instrument; puis, com-
ment il avait visité chaque année, pendant vingt ans, les villages les plus reculés d´Andalousie 
pour s´y instruire de mélodies caduques ou inconnue39. 


Miguel Llobet, le premier en date des guitaristes de concert, révéla à Ramon Montoya les res-
sources harmoniques de la guita¬re et c´est le fameux Cañito, dont il devint le remplaçant, par 
la suite, au Café de la Marine, à Madrid, qu´il apprit la série com¬plète des inimitables rythmes 
flamencos40. 


Más adelante, el guitarrista norteamericano Don Pohren retoma el tema y lo une con Tárrega, señalan-
do el impacto de Ramón Montoya en la guitarra flamenca y la constitución definitiva de dos grandes 
escuelas del toque, la tradicional o “flamenca” de los tocaores y la nueva “clásico-flamenca” de los 
concertistas, cuando escribe en 1970: 
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En un pasado no lejano la guitarra flamenca era fundamentalmente un instrumento de acompa-
ñamiento. Al guitarrista que sabía acompañar bien no se le pedía que fuese un técnico; de hecho, 
el concepto de las últimas técnicas no se había imaginado siquiera. El guitarrista de entonces se 
preocupaba únicamente del ritmo y del acompañamiento, utilizando casi exclusivamente las téc-
nicas básicas de la mano derecha, el rasgueado, pulgar y simple picado. La mano izquierda reunía 
sólo los principales acordes de cada toque en particular, en combinación con muchos ligados. 
Pero un muchacho que empezó su carrera de guitarrista como acompañante durante el periodo 
del café cantante en el siglo pasado, revolucionó hasta la médula las técnicas de la guitarra fla-
menca. Este muchacho, Ramón Montoya, estaba dotado de un genio creador no superado en 
toda la historia conocida del flamenco. Admiraba mucho el estilo clásico y estaba fuertemente 
influenciado por los famosos compositores y guitarristas clásicos Tárrega y Llobet41. Más tarde 
adaptó ciertas técnicas de guitarra clásica a la flamenca, a saber: el trémolo, el arpegio, una fuer-
te valoración del picado y un uso de la mano izquierda más intenso y difícil. También contribuyó, 
a lo largo de sus sesenta y pico de años como guitarrista profesional, a un enriquecimiento de 
materiales, estilos y toques que han sido integrados en el flamenco. Todo guitarrista flamenco ha 
sido influenciado, directa o indirectamente, por el genio de Ramón Montoya. Este murió en 1949, 
maestro indiscutible de la guitarra flamenca (Pohren, 1970: 68-69). 


Otro testimonio asocia esta vez a Marín y a Llobet como trans¬misores de las técnicas clásicas de arpe-
gios y trémolos, el del musicólogo Rodrigo de Zayas, hijo de Marius de Zayas, el mecenas amigo-protec-
tor de Montoya, productor de sus famosas grabaciones históricas parisinas de 1936: 


Lo que iba a ser la prodigiosa técnica de Montoya, fue algo bastante atípico, en el sentido de que 
la inquietud inusual de Ramón le llevaría por senderos que, hasta entonces nadie había hollado. 
El tocaor sevillano Rafael Marín fue quien le enseñó cómo se podía pulsar todas las notas de una 
escala en lugar de ligarlas como lo hacían “los antiguos”. Este detalle le daba más brillantez al 
toque y le indujo a Montoya a que se alejase cada vez más de las técnicas un tanto básicas de 
dichos “antiguos”. Ramón Montoya se estaba creando una técnica propia, sintetizando todo lo 
que veía con su genio creador. 
La revelación vino cuando vio tocar al guitarrista más notable de aquella época: Miguel Llobet, 
cuyas manos producían en su guitarra del almeriense Antonio Torres, unos sonidos de una 
des¬garradora belleza. Con sólo verlo y escucharlo una vez, Montoya supo adaptar esta técni-
ca, derivada de la escuela de Francisco Tárrega (Zayas, 1989). 


Para Eusebio Rioja, estos encuentros debieron de producirse en un lugar señalado para los guitarristas 
residentes o de paso por Madrid: la tertulia de la guitarrería de Manuel Ramírez (hasta 1916), y luego 
la de Santos Hernández a partir de 1921, cuando abrió su propio establecimiento, después de haber 
trabajado para la viuda de Manuel que falleció en 191642. En este caso, convendría cotejar el dato con 
las estancias de Llobet en Madrid para ver en qué fecha exactamente pudo producirse el contacto. 


Estas diferentes fuentes que describen las influencias de la “escuela” tardo-romántica de Tárrega en el 
toque de Ramón Montoya, parecen indicarnos dos vías de recepción. 
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Por una parte, la de las diferentes combinaciones de arpegios, el trémolo con recurrencia, el apoyado 
en las escalas, el arrastre a imitación del sollozo o del lloro43, o sea las técnicas necesarias para la eman-
cipación del tocaor de su función rítmico-armónica de acompañamiento, con el rasgueado y el pulgar 
como referencia. Esta nueva forma de pulsar que enriquecerá su toque parece haber llegado en un 
primer momento a Montoya vía Rafael Marín y Miguel Borrull. 


Por otra parte y en un segundo momento, está la recepción indirecta de esta escuela a través de Miguel 
Llobet, pero con un matiz nuevo: su utilización al servicio de una concepción moderna de la armoniza-
ción del repertorio nacional popular. Y en este aspecto pensamos que reside todo el impacto de Llobet 
en el toque moderno de Ramón Montoya. Hilaire lo vio claramente en su momento: 


Miguel Llobet, que fue el primer guitarrista de concierto, reveló a Montoya los recursos armóni-
cos de la guitarra. 


Fernando Alonso y Carles Trepat escriben para la Enciclopedia de la Guitarra de Francisco Herrera que: 


Como compositor, Llobet abre nuevos caminos y posibilidades. Su lenguaje es avanzado y el tra-
tamiento tímbrico y armónico sugiere una atmósfera mágica y evocadora. Sus obras son reve-
ladoras de un estilo moderno y lo separan del romanticismo de Tárrega (Herrera, 2001: 1197). 


Ya con sus primeras armonizaciones de canciones populares catalanes marcaba la diferencia con su 
maestro Tárrega, en la estética romántica, mientras el joven Miguel apuntaba su conexión con el mo-
dernismo: 


Las composiciones y armonizaciones de las canciones populares Plany, La filla del marxant, el 
testament d´Amalia, etc. que escribió al final de su adolescencia, innovadoras y fuertemente im-
pregnadas del espíritu modernista, dejarían asombrado a su maestro. No deja de ser significativo 
que la composi¬ción considerada más avanzada de Tárrega, el Preludio Nº 2 en la menor, fuera 
dedicada a Miguel Llobet (Herrera, 2001: 1188). 


Por si fuera poco, de 1905 a 1914 reside en Paris y vive en primera persona de la mano de Isaac Albéniz 
y Ricardo Viñes el caldo de cultivo de la vanguardia musical de la capital francesa, siendo escuchado por 
Fauré, Ravel, Vincent d´Indy, Paul Dukas y Claude Debussy que manifestó ser un ferviente admirador 
suyo44. 


El seguimiento de la biografía de Ramón Montoya y de su recepción de las técnicas clásicas que puso 
al servicio de los toques llamados “libres” (Torres, 2012), nos ha permitido destacar su paulatina rivali-
dad con los cantaores, entre ellos el mismísimo Don Antonio Chacón, con célebres “enfrentamientos” 
en vivo y en directo. Parece producirse a medida que Montoya está consiguiendo el virtuosismo y 
vena creativa suficientes para sentir la necesidad de expresarse solo con su guitarra. Su deseo se verá 
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materializado gracias a la ayuda de su amigo y mecenas Marius de Zayas, con esta joya de la guitarra 
flamenca de concierto y de la música nacionalista española como son sus “toques clásicos flamencos” 
que graba en Paris en 1936. 


Por otra parte, al analizar cronológicamente sus grabaciones de acompañamiento en discos de pizarra, 
siempre nos llamó la atención el salto cualitativo en la armonización que se puede oír en un momento 
de su trayectoria, sobre todo en su colaboración con el cantaor Antonio Chacón45 (Torres, 2005).


NOTAS


1. Para más detalles, ver nuestra tesis doctoral (Torres, 2009).
2. Entre otras referencias, la más célebre es la que anota en 1912 José Otero en suTratado de bailes:


[…] los tocaores actuales, cuando ejecutan alguna composición en la guitarra, para que los es-
cuchen, dicen: Seguirillas gitanas de Arcas; Malagueñas, javeras ô Granadinas de Arcas, y casi 
todos los toques y falsetas flamencas llevan el sello de Arcas (Otero, 1987: 153).


3. Para más detalles, ver nuestro artículo sobre el toque de taranta y Ramón Montoya (Torres, 2011).
4. La negrita es nuestra.
5. Eusebio Rioja documenta ampliamente la actividad concertística de Paco de Lucena en la monografía 
que le dedica (Rioja, 1998).
6. El detalle de esta anécdota lo cuenta el cantaor-guitarrista en sus memoria ( De Triana, 1935).
7. Rioja, 1998: 156.
8. Una posible conexión Albéniz/Paco de Lucena ha sido establecida por Jacqueline Kalfa en el reciente 
Diccionario de la Música Española e Hispanoamericana. En este sentido, el guitarrista e investigador 
Javier Riba, quien se muestra escéptico sobre ello, escribe que:


Al acercarnos a la biografía de Albéniz en los diccionarios especializados nos encontramos con 
abundantes referencias a la guitarra. En el DMEH. Jacqueline Kalfa nos habla de la “inspiración 
guitarrística de Albéniz” como una constante en su obra, le relaciona con el guitarrista “El Luce-
na”. 


Kalfa escribe exactamente que:
Volvió otra vez a Cuba y sudamerica en 1881, y dio conciertos en México y Argentina. En mayo 
de ese mismo año retornó a España para comenzar una gira por Aragón, Navarra y el País Vasco. 
Conoció al guitarrista “El Lucena” y le siguió durante casi seis meses; la inspiración guitarrística 
de Albéniz sería ya una constante en su obra, aunque nunca compuso obras para guitarra (Kalfa, 
1999: 188).


9. Otro de los concertistas del corte de Arcas, Damas y Parga.
10. Para más detalles sobre la relación entre Manuel de Falla y la guitarra flamenca, se puede consultar 
el artículo de Cristoforidis (1993).
11. Por lo visto, solo grabó en cilindros con Antonio Chacón  (Blas Vega, 1990). Existe un catálogo de 
Hugens y Acosta de 1900 que así da cuenta de ello. Los cantes que se grabaron fueron Malagueñas, 
Murcianas, Cartageneras, Tangos, Seguidillas Gitanas, Fandangos, Saetas, Martinetes y Serranas (leído 
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en www.www.blogs.elcorreoweb.es el 4 de febrero de 2013).
12. Especialmente en los estilos de Levante, la pareja Miguel Borrull/ Antonio Chacón de finales del 
XIX, principios del XX, anterior a la de Ramón Montoya/ Antonio Chacón, tiene todo el viso de haber 
dibujado los primeros trazos armónicos-melódicos modernos de este repertorio. 
13. Se puede consultar la entrevista completa en www.papelesflamencos.com 
14. La negrita es nuestra. 
15. El libro Tocaores del guitarrista Camilo Salinas nos da más datos sobre Teodoro Castro, uno de los 
precursores del toque flamenco en Argentina (Salinas, 2011:7-8). 
16. Parece ser que las primeras lecciones en serio las recibió del Maestro Malagueño y más tarde de 
Miguel Borrull padre, célebre guitarrista valenciano, que antes de irse a Barcelona, estuvo muchos años 
afincado en Madrid, donde nacieron varios hijos artistas, entre ellos el guitarrista también llamado Mi-
guel Borrull (Blas Vega, 1994: 69). 
17. No en vano, el patriarca, Miguel Borrull, fue alumno de Francisco Tárrega y maestro de su hijo Mi-
guel y de Ramón Montoya, dedicando su vida a la mejora de la guitarra flamenca en plano concertístico 
(Granados, enero 2005, en www.flamenco-world. com). Profesor de guitarra flamenca del Conserva-
torio Superior de Música del Liceo de Barcelona, Granados está estrechamente relacionado con esta 
familia: fue discípulo de Miguel Borrull Hijo y conoció a su hermana Concha Borrull.  
18. Eusebio Rioja hizo un compendio de fuentes para la Historia del Flamenco (Rioja, 1995: 61-65), ma-
nejando sobre todo la de Domingo Prat y referencias indirectas del biógrafo de Antonio Chacón, José 
Blas Vega (Blas Vega, 1990). Blas Vega señala por cierto lo que llama “fiebre flamenca” en Barcelona a 
finales del XIX, especialmente entre artistas e intelectuales, lo que motiva la actuación de Chacón en 
esta ciudad en el café de Sevilla en 1898 (Blas Vega, 1990: 65). Sabemos que por lo comentado entre los 
aficionados, Borrull formó pareja artística con Chacón durante dos décadas, 1890 (más o menos)-1910, 
por lo que a falta de investigar detalladamente este periodo, podemos deducir que Borrull estuvo en 
Barcelona durante este año. 
19. David Pérez incluye en su web www.papelesflamencos.com la esquela de Miguel Borrull publicada 
el 28 de febrero de 1926 en La Vanguardia de Barcelona. Nos indica 62 años la edad del guitarrista en el 
momento de su fallecimiento, lo que lógicamente remitiría a 1864 o 1865 como fecha de nacimiento, y 
no 1866 como indica Prat, fecha admitida como válida hasta ahora. A falta de la publicación de la par-
tida de nacimiento, cabe incidir en 1926 como fecha de fallecimiento y, como bien señala David Pérez, 
rectificar la de 1947 que aparece aún con frecuencia en libros y webs de impacto divulgativo.
20. Tomás Damas, a la muerte de Tárrega, iba a comprar la primera Torres de Tárrega, la de 1864, a Vi-
cente Tárrega, hermano de Francisco, precisamente para su hijo Domingo, operación que no prosperó, 
tal como lo documenta Adrián Rius (Rius, 2002: 28). 
21. En este sentido, resulta interesante cotejar dos fuentes aparecidas en la misma época y muy ma-
nidas, la de Prat (1934) y la de Fernando de Triana (1935), para ver cómo la división entre escuela 
andaluza y escuela clásico-flamenca extra-andaluza del llamado “género andaluz” era pertinente, con 
expresiones y técnicas diferentes, pero con una base común, construida a partir del concepto de “lo 
andaluz” tardo-romántico, heredera de la visión alucinante sobre “lo oriental” del romanticismo. Desde 
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entonces existe esta dialéctica entre la percepción de “lo andaluz” desde Andalucía y desde fuera de 
Andalucía. 
22. Blas Vega, 1990: 58-59. 
23. Gelardo Navarro, 2007: 195-199 y 2008: 76-77. 
24. Los primeros datos que conocemos sobre este excepcional guitarrista nos lo ofreció Prat en su dic-
cionario. Indicaremos que fue profesor en 1900 de la madrileña Sociedad Española Guitarrística junto 
con Rafael Marín, José Rojo y Juan Viñolo. Se trasladó a París después organizando actos de carácter 
andaluz-español, como lo comprueba Prat en su visita a Paris en 1910. 
25. El Imparcial, 19 de marzo de 1899 (leído en www.papelesflamencos.com el 3 de febrero 2013).
26. Diario de Cádiz, 23 de mayo de 1905 (leído en www.elecodelamemoria.blogspot.com. es el 4 de 
febrero 2013).
27. Su biógrafo Mariano Gómez de Caso Estrada  nos dice que  nació en Riaza (Segovia) el 10 de julio 
de 1866, trasladándose su familia a Segovia cuando tenía diez años. Su primera aparición en público 
está fechada el 14 de abril 1898, dando un concierto de aires andaluces, siendo considerado a partir 
de este momento como un maestro de música clásica-flamenca. Formó dúo con Miguel Borrull, fue 
acompañante de cupletistas y bailaoras (Pilar Monterde, Kara y Paula del Monte), lo contrata en Ma-
drid Chacón en 1899, profesor de la Sociedad Guitarrística Española en 1900, lo contrata la zarzue-
lista Lucrecia Arana para interpretar malagueñas, viaja a Paris en 1903 y da conciertos en Alemania 
e Inglaterra, actúa en Estados Unidos con Faico y Lola la Flamenca entre 1904 y 1906 y el presidente 
de Méjico, Porfirio Diaz, le invita a dar un concierto en el palacio presidencial, sigue dando conciertos 
con Miguel Borrull y fija su residencia en Paris a partir de 1908, grabando en 1909 piezas flamencas 
para la estadounidense Edison Phonograph Montly. Amigo de Auguste Rodin, quien lo recomienda a 
Ignacio Zuloaga, entre otros datos de relieve cabe destacar que fue uno de los miembros del jurado 
del concurso de Granada de 1922 y que actuó en 1936 en la Sala Pleyel de París con Ramón Montoya 
(grabaron de hecho una soleá a dúo para la Boite à Musique), Juan Relámpago y La Joselito (leído en 
www.dpsegovia.es el 5 de febrero de 2013). Se supone que falleció en Francia en la década 1940/50 
después de haber intentado regresar a España. David Pérez recoge su presencia en Méjico en abril 
de 1905 interpretando “tres hermosos aires andaluces” (La Patria, 9 de abril de 1905, leído en www.
papelesflamencos.blogspot.com 22el 8 de febrero de 2013). 
28. Pensamos que esta presencia de la familia Borrull en el Paris de 1912, aunque desde la óptica mu-
sical “de varieté”, debe de sumarse a la lista de músicos catalanes testigos y actores de las vanguardias 
artísticas europeas del momento. El impacto a la vuelta a España en las corrientes artísticas resultará 
significativo, en el caso de la familia Borrull nada menos que la idea de abrir un moderno café cantante 
en Barcelona, materializado en el famoso Villa Rosa, como lo confirma Trini Borrull (Borrul, 2000: 96). 
No es una casualidad si el “traje de etiqueta” y la vestimenta serán uno de los atractivos de este lugar.
29. Su biógrafo Mariano Gómez de Caso Estrada documenta dúos desde el año 1898 (El País, 
29/11/1898, en el Casino Music-Hall, Nuevo Teatro y Café de la Marina en diciembre de 1898, en Se-
govia y provincia del Norte en 1902). 
30. Ver “hermanas Borrull” en www.elecodelamemoria.blogspot.com.es. 
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31. Los comentarios que realizamos a continuación se basan a partir de las reseñas sobre Concha Bo-
rrull recopiladas por José Luis Navarro en la web www.elecodelamemoria. blogspot.com.es (leído con 
la entrada “Concha Borrull” el 4 de febrero 2013). 
32. ¿Actualización de los “bailes de gitanas” decimonónicos descritos por los viajeros románticos para 
las vanguardias artísticas de principios del siglo XX? Trini Borrull relata una curiosa anécdota que 
refleja la amistad en el Barcelona de 1916 entre el joven Picasso y Borrull, quien interviene como 
“tratante” ante un amigo sastre para que el malagueño consiga dos trajes a cambio de dos cuadros 
(Borrull, 2000: 96).  
33. De hecho, previa autorización del padre, Julia Borrull posará en 1917 para el pintor cordobés Julio 
Romero de Torres en el oleo sobre lienzo “La alegría”, de temática flamenca. Por otra parte, David 
Pérez recoge en su bitácora de papeles flamencos la actuación en junio de 1916 de Julia Borrull (acom-
pañada en algunos números por su padre y hermano) en el Gran Cine de Córdoba: En este pabellón se 
ha presentado la notable cancionista y bailarina de aires populares Julia Borrull, quien ha confirmado 
la fama de que venía precedida. Es una bella gitana sevillana que posee una bonita y agradable voz y 
canta con mucho estilo y gracia números originales (Diario de Córdoba, 26 de junio de 1916, leído el 
4 de febrero de 2013). Esta actuación motivará días después en el mismo medio un encendido poema 
de elogio escrito por Antonio Arévalo, con el orientalismo como referencia (Diario de Córdoba, 2 de ju-
lio de 1916). La dudosa procedencia sevillana nos recuerda la falsa procedencia granadina de Carmen 
Amaya y nos informa sobre la manipulación mediática mítica de la época, con Sevilla y Granada como 
lugares de pedigree de referencia. Sin embargo, en una reseña sobre el Villa Rosa realizada por Lluis 
Permanyer para La Vanguardia del 19 de mayo de 2002, podemos leer El propietario Miquel Borrull, 
que había nacido en el seno de una familia gitana valenciana criada en Sevilla y era guitarrista.
34. Su sobrina la bailaora-bailarina Trini Borrull ha señalado su formación clásica: 


Nos queda Miguel Borrull, mi tío, con el mismo nombre que su padre, pero que enriqueció sus 
estudios musicales, incluyendo la guitarra clásica en su repertorio, como solista, en los grandes 
espectáculos, en los que intervino; y acompañó también, como tocaor de flamenco a casi todos 
los mejores cantaores de su época […] En su momento, tuvo la exclusiva, como guitarrista, de la 
casa de discos “La Voz de su Amo”, siendo muy conocido en España y en toda América. Colabo-
rando con famosos compositores, como José Iturbi, Joaquín Turina y Manuel de Falla. Por cierto 
que de este gran compositor, hay un dato desconocido por los bailarines que hemos interpreta-
do su famoso ballet “El Amor Brujo”. En el guión de la obra figura la intervención de la guitarra y 
como la obra sería dirigida el día del estreno por el mismo Falla, éste llamó a mi tío Miguel, para 
introducir una parte a la guitarra, y el estreno en el Gran Teatro del Liceo, de Barcelona, fue un 
gran éxito” (Borrull, 2000: 96). 


Recordamos por otra parte que Miguel Borrull Hijo ha sido, además de Esteban de Sanlúcar y de Mario 
Escudero, uno de los guitarristas “eclécticos” o “bilingües” que ha llamado la atención a Paco de Lucía, 
quien lo cita en su taranta “Aires de Linares” de su LP “Fantasía flamenca” (Philips, 1969). 
35. Las negritas son nuestras. 
36. Ver Una Historia del Flamenco de José Manuel Gamboa (Gamboa, 2005: 371). 
37. Ramos Altamira, 2005: 98-99.
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38. Sobre este hispanista, se puede consultar la comunicación que presentamos en 1996 en el XXIV 
Congreso de Arte Flamenco, celebrado en Sevilla (Torres, 1996).
39. Hemos señalado (Torres, 2002) cómo, en este caso, Montoya procede de la misma manera que 
un folclorista: visita Andalucía y escucha a los intérpretes locales de la música popular. Pero, en lugar 
de escribir sobre papel lo que escucha, lo memoriza para luego utilizarlo en la elaboración de sus fal-
setas. El cantaor Antonio Chacón procedió durante un tiempo de la misma manera, y hemos podido 
comprobarlo personalmente con el cantaor Camarón de la Isla, pidiendo en su caso a sus amigos que 
grabaran lo que le interesaba (Torres, 1992). 
40. Miguel Llobet, que fue el primer guitarrista de concierto, reveló a Montoya los recursos armóni-
cos de la guitarra y del famoso Cañito a quien sucedería después en el café de la Marina de Madrid, 
aprendió todos los inimitables ritmos andaluces (la traducción es nuestra), (George Hilaire, 1954: 
19-20).
41. Las negritas son nuestras.
42. (Rioja, E. y Torres, N., 2006: 154-155). Llobet conoció precisamente a quien fuera su maestro, Fran-
cisco Tárrega, en la guitarrería Ca´ls Guitarrers situada en la calle Ancha de Barcelona.
43. Varios artículos señalan cómo estas técnicas no las inventa Tárrega con su “nueva escuela”, sino 
que existían ya anteriormente, consiguiendo el guitarrista de Castellón una nueva utilización y proyec-
ción de las mismas (consultar en este sentido a Suárez- Pajares, 2003, a Julio Gimeno, 2003 y a Adrián 
Rius en www.guitarra.artepulsado.com
44. Lo que le valió el sobrenombre de “guitarrista de los impresionistas”. Muy célebre por otra parte 
resulta la amistad y mutua admiración entre Llobet y Falla y la influencia que tuvo el guitarrista catalán 
en el compositor gaditano para que escribiera música para guitarra.
45. Su elección entre sus acompañantes a tocaores como Miguel Borrull, Amalio Cuenca o Ramón 
Montoya puede ser un indicio de los gustos musicales de este cantaor jerezano, y de su oído atento 
a los cambios musicales de la época. Como Montoya, Chacón tuvo el oído puesto en la tradición y en 
la innovación.
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El viaje de los gitanos


                                                                                                                            Irene Álvarez Riaño


Este trabajo recopila las noticias aparecidas en tres periódicos de Berlín (Vossische Zeitung, Volks-Zei-
tung y Berliner Tageblatt), en el período del 1 de Marzo de 1895 hasta el 12 de Marzo del mismo año, 
acerca del viaje de 27 gitanos andaluces, artistas, a Berlin, en el año 1895. De este viaje  se hacen eco 
precisamente los periódicos españoles1, ya que supone un gran evento en Alemania por ser, según la 
prensa berlinesa, la primera vez que se puede observar a este pueblo con sus cantes y bailes en vivo en 
dicho pais. Las noticias se presentan de forma cronológica, en original, y se incluye de nuevo el texto 
en alemán formateado, junto con una traducción del mismo, especificando a qué periódico pertenece 
y la fecha de aparición.


El 28 de febrero de 1895 se produce la llegada a Berlín de los 27 artistas que componen la compañía 
que, desde el 3 de Marzo hasta mediados de Abril permanecerían en la capital alemana mostrando 
sus artes escénicas. De la llegada se hace eco el Berliner Tageblatt, en la siguiente noticia publicada el 
2 de Marzo en su suplemento, el General Anzeiger:


[General Anzeiger/Berliner Tageblatt, 2.03.1895]


“Die Gitanos sind da! Am Donnerstag früh sind die andalusischen Tänzer, auf deren Eintreffen die 
Berliner Bevölkerung durch Säulenanschlag gebührend vorbereitet worden war, in Passage-Pa-
nopticum angekommen, um von Sonntag ab ihre in gleiche Vollendung noch niemals hier gese-
henen graziösen Künste dem p. t. Publikum vorzuführen. Tags vorher findet eine Separat-Vorste-
llung vor geladenem Publikum statt.“


Trad.: “Los Gitanos están aquí! El jueves por la mañana llegaron al Passage-Panopticum los bailarines 
andaluces, para cuya presencia habia sido preparada debidamente la población berlinesa por medio 
de columnas publicitarias2, para presentarle al público sus gráciles artes que con esta perfección no se 
han visto aquí nunca. El día antes tendrá lugar una representación aparte ante un público invitado.”


El Passage-Panopticum en Berlin es un teatro o sala de espectáculos, aparentemente usada para va-
rietés, en las que generalmente se solían exponer rarezas o excentricidades; como ejemplo podemos 
observar el anuncio del espectáculo anterior a la llegada de los gitanos, en el Passage-Panopticum:
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En él se anuncia la maravilla de un niño gigante con 24 dedos: es interesante recalcar este hecho, para 
comprender mejor en qué medida eran estos artistas gitanos considerados rareza y exotismo antes 
que artistas en si, aunque queda constancia en todos los artículos del respeto y admiración con el que 
fueron tratados por la prensa local.


La mención a la abundante publicidad de la que fueron objeto los gitanos3 aparece brevemente ya en 
una noticia anterior, del 1 de Marzo: una breve reseña en el Volks-Zeitung de Berlin, en la que se anun-
cia el estreno para el día 3. La noticia aparece en la columna de lokales4: 


“Die Gitanos, die angekündigten andalusischen Tänzer, werden in Passage-Panopticum vom 
Sonntag ab auftreten.“


Trad.: “Los gitanos, los ya anunciados bailarines andaluces, actuarán en Passage-Panopticum a partir 
del domingo”. [Volks-Zeitung Berlin, 1.03.1895]


Hay que destacar la no traducción del término “gitano”, que se deja, en su exotismo, en castellano, 
aun existiendo un término alemán para dicha palabra5. Probablemente se trata de una distinción para 
no mezclar o confundir con los gitanos naturales de otras tierras, el no usar el término genérico sino 
designarlos con un término propio: los Zigeuner aus Andalusien son pues, Gitanos aus Andalusien6.


El gitano es aquí realmente una atracción, es una rareza, y la publicidad que se les da a los mismos se 
concentra en el hecho exótico de su procedencia, y de que nunca antes han sido vistos por el público 
alemán, en vivo, llevando a cabo sus cantes y bailes. Puede ser por dos razones, bien porque se de 
por sentado que el pueblo berlinés es conocedor de lo que van a ver y no necesitan que se lo especi-
fiquen, bien porque no sea realmente lo interesante del espectáculo el hecho de que bailen y canten, 
sino de que se muestren como son, porque eso es a fin de cuentas lo que los dota de algo especial: 
su procedencia y la leyenda que les precede. El siguiente anuncio es publicado el día 3 de Marzo en el 
Volks-Zeitung:


y el siguiente anuncio, similar, en el Vossische Zeitung el mismo día:


“Gitanos aus Andalusien, zum ersten Male in Deutschland!”


Trad.: ”Gitanos de Andalucía, por primera vez en Alemania”.
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Si bien traían ya consigo la fama de ser un pueblo dotado para bailes y cantes, es por todo que consti-
tuyen en sí un espectáculo, el ver al pueblo como es, como conciben la música, cómo se mueven... En 
la crítica del espectáculo aparecida el 5 de Marzo en el Vossische Zeitung, se describe con detalle cómo 
el espectáculo basa su éxito, aparte de en la habilidad de bailarines y cantantes, en poner de manifiesto 
que los bailes y cantes presentados no son sino fruto de convivencia y transmisión intrínseca a la sangre 
y forma de vida (el periodista destaca el hecho de que no son bailes aprendidos, y que esto es un hecho 
notable). Para ello reproducen un patio andaluz en el escenario, y las actuaciones se suceden para el 
regocijo del público entre charla y charla de una tertulia inventada:


“Der Direktion des Passage-Panoptikums, die in Berlin schon Vertrete vieler interessanter frem-
der Völkerschaften eingeführt hat, ist es gelungen, auf diesem Gebiet wieder etwas Besonderes 
ausfindig zu machen. Für die überwiegende Mehrzahl der Berliner Bevölkerung  sind die Gitanos, 
die sich jetzt im Passage-Panoptikum sehen und hören lassen, bisher unbekannte Erscheinungen 
gewesen, wenigstens soweit persönliche Bekanntschaft in Betracht kommt; nur aus den Berich-
ten und Beschreibungen von Reisenden, die das sonnige Spanien besucht haben, wusste man 
von den gesangs- und tanzkundigen Schönen, die nie verfehlt haben, mit ihren Gluthaugen, ihren 
Liedern und ihren wilden Tänzen Eindruck auf die nordischen Besucher ihres Vaterlandes zu ma-
chen. Jetzt haben sich 27 Gitanos und Gitanas im Passage-Panoptikum häuslich niedergelassen 
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und weihen dort das Berliner Publikum in die Geheimnisse ihrer Künste ein. Die Bühne ist mit vie-
lem Geschmack in einen spanischen Gartenhof umgewandelt worden. Dort wird eine „Tertullia“, 
eine Abendunterhaltung, veranstaltet.  Zwanglos, wie die Gitanos das aus dem heimathlichen 
Leben gewohnt sind, geht es dabei her. Ungezwungen plaudernd, die unvermeidliche Zigarette 
zwischen den zähnen, mit Kastagnetten , Guitarren und Tamburinen reich versehen, kommen 
sie in ihren kleidsamen Trachten auf die Bühne gezogen, um die Zuschauer und offenbar auch 
sich selbst mit Tanz und Gesang zu ergötzen. Unter den weiblichen Mitgliedern der Gesellschaft, 
die zum Theil allem Anschein nach Vollbluteuropäerinnen sind, während das Aussehen anderer 
auf  eine Beimischung maurischen Blutes schließen lässt und einige den echten Zigeunertypus 
nicht verleugnen, findet man wenig ausgesprochene Schönheit. Es sind ihrer vielleicht zwei vor-
handen, ein paar sind auch entschieden hässlich zu nennen, aber pikant sind sie alle, alle haben 
wundervolle Augen, und wenn sie zu tanzen anfangen, dann bezaubern sie durch die vollendete 
Grazie ihrer Bewegungen bis zu einem Grade, das man alle Unregelmäßigkeiten und etwaige 
Schönheitsfehler der Gesichtsbildung vergisst. Ja sie tanzen“ Sie tanzen mit den Füßen, mit den 
Armen, mit Anspannung jeder Muskel und jeder Sehne, ja man kann sagen, mit dem Kopf und 
mit den Augen. Jeder Bewegung merkt man es an, dass diese Tänze nicht angelernt, nicht einge-
drillt sind, und doch kommt in ihnen die Kunst zum höchsten Ausdruck. Die Anlage ist ererbt, die 
Ausführung habe sie, von klein auf gleichsam einem Naturtrieb folgend den alten Generationen 
abgelauscht und ebenso werden sie einst ihren Kindern als Vorbilder dienen. Viele Anklänge an 
die Tänze nordafrikanischer Völkerschaften finden sich in den Tänzen der Gitanos, vor allem diese 
schlangenartigen Körperwindungen, welche die Formschönheit des Gliederbaus so deutlich zu 
Tage treten lassen. Die meisten von ihnen tanzen in langen Gewändern, die kürzesten Kleider 
reichen bis an die Knöchel der Füße, auch die Oberkörper sind ganz verhüllt und sie tanzen sehr 
dezent, aber dabei liegt in den Tänzen doch ein gewissen etwas, das sich wohl empfinden, aber 
nicht ausdrücken lässt. Es werden Einzeltänze ausgeführt, sie tanzen zu zweien, Frauen mit ei-
nander und Frauen mit Männern, aber stets mit wunderbarer Hingebung und einem beinahe 
unheimlichen Feuer. Diejenigen, die nicht tanzen, liefern die Musik und ermuntern die Tänzer 
und Tänzerinnen durch laute Zurufe. Ist der Tanz vorüber, tritt die Zigarette wieder in ihre Rechte, 
wacker wird dem Vino Tinto zugesprochen und unbekümmert um die Anwesenheit des Publi-
kums schnattern sie lustig unter einander, bis wieder die eine oder die andere in den Vordergrund 
tritt und eine neue Gabe bringt. Ebenso eigenartig wie fesselnd werden die Gitanos durch ihre 
Darbietung en in Berlin Außerordentlichen Beifall finden.“ [Vossische Zeitung, 5.03.1895]


Trad.: “La dirección del Passage-Panopticum, que ya ha dado a conocer a diversos representantes de 
muchos e interesantes pueblos lejanos, ha vuelto a conseguir descubrir algo especial en este campo. 
Para la gran mayoría de la población berlinesa, los Gitanos, que de momento se pueden ver y escuchar 
en el Passage-Panopticum, han sido hasta ahora un fenómeno desconocido, por lo menos en cuanto 
a verlos en vivo se refiere; Tan sólo por reportajes y descripciones de viajeros que visitaron la soleada 
España, se sabía de este hermoso pueblo dedicados al baile y cante, que siempre aciertan a impresio-
nar con sus ojos de fuego, sus canciones y sus bailes temperamentales, a los visitantes nórdicos de su 
patria. Ahora 27 gitanos y gitanas se han instalado en el Passage-Panopticum7 e introducen al público 
berlinés en los secretos de sus artes. El escenario ha sido convertido con mucho estilo en un patio 
español. Ahí se hace una tertulia8, una conversación de por la tarde. El espectáculo tiene un carácter 
desenvuelto que se corresponde con el modo de vida de los gitanos. Charlando con soltura, el cigarri-
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llo obligado entre los dientes, equipados con castañuelas, guitarras y panderetas, salen al escenario 
en sus elegantes trajes para agradar al público y, aparentemente, también a sí mismos, con baile y 
cante. Entre los miembros femeninos de la compañía, de la que una parte aparentan ser europeas 
de pura sangre mientras que la apariencia de otras permite inducir algo de sangre mora, y algunas 
incluso no pueden negar sus auténticos rasgos gitanos, se encuentra poca belleza verdadera. Habrá 
dos realmente bellas, a algunas se las puede considerar, con todo derecho, feas9, pero picantes10  son 
todas. Todas tienen ojos maravillosos y, cuando empiezan a bailar encantan por la perfecta gracia de 
sus movimientos hasta el grado de que uno se olvida de todas las irregularidades e imperfecciones 
estéticas que pueda haber en la estructura facial. Sí, bailan. Bailan con los pies, con los brazos, bajo 
tensión de cada músculo y cada tendón, y hasta se puede decir que con la cabeza y con los ojos. Cada 
movimiento revela que estos bailes no han sido aprendidos ni entrenados y sin embargo, en ellos llega 
el arte a su más alta expresión. Esta facultad ha sido heredada. Desde pequeños y como siguiendo 
un impulso natural han copiado la ejecución de las generaciones anteriores y de la misma manera les 
van a servir de modelo a sus hijos. En los bailes de los Gitanos se observan muchas coincidencias con 
los bailes de los pueblos del norte de África, sobre todo estos movimientos ondulantes que también 
ponen de manifiesto la belleza de las formas del cuerpo. La mayoría de ellos baila en trajes largos, los 
vestidos más cortos llegan hasta los tobillos. También el torso está completamente cubierto y bailan 
de manera muy decente, y sin embargo en estos bailes hay algo especial que se puede sentir pero no 
expresar. Se representan bailes en solitario, bailan en pareja, mujer con mujer y mujeres con hombres, 
pero siempre con maravillosa entrega y un fuego casi inquietante. Los que no bailan proporcionan la 
música y animan a los bailarines y bailarinas con jaleos11. Cuando termina el baile, el cigarrillo vuelve 
a hacer valer su derecho, se dan al vino con buenas ganas y, sin preocuparse por la presencia del pú-
blico, charlan animadamente entre ellos hasta que alguna que otra vuelve al primer plano y obsequia 
al público con otra muestra de su arte. Igualmente extraños como fascinantes, los Gitanos recibirán 
extraordinario aplauso por sus actuaciones en Berlín.”


Este texto pone de manifiesto, en primer lugar, la fascinación por la naturalidad de los bailes y cantes 
en los artistas, es decir, la fascinación por el hecho de que los movimientos observados provienen no 
de una escuela sino del grupo social en si, es una condición heredada, y esta es la verdadera atracción. 
Esto es al menos lo observado por este periodista y probablemente por el público en general, y aun-
que en la actualidad sepamos hasta que punto esto tenga consistencia o no, lo importante es que en 
realidad los análisis de este periodista nos permiten analizar a nosotros la concepción del flamenco en 
Alemania a finales del XIX, y no sólo en dicho pais: muchos de los detalles que se explican en el artícu-
lo provendrán a su vez del resultado de preguntas que el periodista habrá realizado al representante 
español o a los artistas mismos.


Es interesante la aproximación a los “bailes del norte de África” que se comenta en el artículo, la si-
militud de los bailes de gitanos con éstos, ya que efectivamente sabemos de la llegada de de bailes y 
cantes africanos y americanos a lo largo de los siglos XVI, XVII y XVIII a España, y de su influencia en 
posteriores cantes y bailes flamencos.


Dada la descripción anatómica de las bailarinas/bailaoras, cabe pensar que incluso perteneciendo a la 
troupe denominada como Gitanos de Andalucía, hubiese alguna bailaora de etnia no gitana. Pero lo 
importante es cómo se dota de importancia a la descripción de sus rasgos faciales, sus imperfecciones 
(cabe destacar el adjetivo utilizado: feas) y se nombra su procedencia pura gitana o mezclada (¿qui-
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zás?) con sangre mora... Es para ellos fascinante. En aquella época es en cualquier caso muy normal 
el ocuparse y fascinarse con estos datos antropólogicos y lo es todavía más en el Berlín de 1895, a las 
puertas del controvertido siglo XX.


Siguiendo con el artículo, se citan asimismo los viajeros románticos del XIX, y se corrobora que son 
ellos los que proporcionaron las escasas informaciones sobre este pueblo fascinante, el andaluz, 
representado por el gitano bailarin y cantante. En definitiva, un documento iluminador sobre la con-
cepción de los gitanos y del neófito flamenco a finales del XIX en un ámbito en realidad ajeno a su 
codificación, pero que juega un papel fundamental en el desarrollo del mismo, ya que aquí entran en 
juego los mismos parámetros que en España con la época de los cafés cantantes y el flamenco como 
valor de cambio12. Es la primera vez que en Alemania se canta y baila el flamengo13.


Los gitanos hacen las delicias del público berlinés y pronto los periódicos se van haciendo eco de 
su éxito, como se pone de manifiesto en esta noticia del 8 de Marzo publicada en el Volks-Zeitung:


“Die außerordentliche einstimmige Annerkennung, welche den Gitanos durch die Berliner Ta-
geszeitungen gezollt wurde, haben dem Passage-Panopticum wieder goldene Zeiten gebracht. 
Bei jeder Vorstellung ist der Theatersaal dicht gefüllt, und durch Lebhaft Beifall gibt das Publi-
kum seiner Bewunderung spanischer Anmut und Tanzkunst“.


Trad.: “El reconocimiento extraordinario y unánime que los diarios berlineses rindieron a los gitanos 
han traido días de gloria al Passage Panopticum. En cada representación la sala del teatro está to-
talment llena y el público expresa su admiración por la gracia y el arte del baile españoles con una 
cerrada ovación.”[Volks-Zeitung Berlin, 8.03.1895]


Parece además que la sala donde actúan, muy conocida en Berlín, conoció tiempos mejores, y son 
los gitanos quienes han devuelto el lleno completo al lugar. Se trata pues de un verdadero fenóme-
no socio-cultural. Esta noticia aparece en la columna Theater, Konzerte14, en contraposición con las 
apariciones, en la mayoría de los casos, en la columna de local.


Retomando el espectáculo, sabemos pues que se basaba en la reproducción de una tertulia de tar-
de en un reinventado patio andaluz. Sobre los bailes ejecutados nos daba ya algo de información 
la crítica del 5 de marzo, en la que se hablaba de bailar en parejas, mujeres con mujeres y mujeres 
con hombres, lo cual podría ser muy bien la sevillana. Esto se confirma en la siguiente reseña de la 
columna Theater, Konzerte del Volks-Zeitung, el 10 de marzo; en ella se avisa un cambio de programa 
y se citan algunos de los bailes ejecutados, y otros que proceden a incorporar en el repertorio:


“Von Sonntag, den 10.03 ab tritt in den Darstellungen der Gitanos in Passage-Panopticum ein 
vollständiger Programmwechsel ein. Neben den berühmten Tänzen, El Flamengo, el Bolero, la 
Sevillana, el Ole, werde verschiedene spanische Lieder ernsten und heiteren Inhalts, und zum 
Schluss ein veritables Stiergefecht, von echten Torreros und Piccadores ausgeführt, das Pro-
gramm einer jeden Vorstellung bereichern. Ebenso findet von diesem Tage an auf vielseitiges 
Verlangen mittags um 12 eine Vorstellung statt.“


Trad.: “A partir del día 10 de marzo se efectua un cambio completo de programa en las represen-
taciones de los gitanos en el Passage-Panopticum. Aparte de los famosos bailes, el Flamengo, el 
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Bolero, la Sevillana, el Ole, enriquecerán el programa de cada representación diversas canciones de 
contenido serio y gracioso, y al final una verdadera corrida de toros, ejecutada por auténticos Torreros y 
Piccadores. Asimismo habrá una representación a las doce del mediodía a partir de este día por petición 
general.” [Volks-Zeitung Berlin, 10.03.1895]


Este artículo es de suma importancia por la información que nos proporciona: en primer lugar nos nom-
bra algunos de los bailes del repertorio entre los que se encuentra el Flamengo. No es el hecho de la fal-
ta de ortografía (comprensible y todavía hoy perpetrable), sino de cómo lo catalogan de baile concreto, 
junto con el Ole o la Sevillana. Hablan por tanto del Ole, de la Sevillana, del Fandango y del Flamengo: 
no sabemos muy bien si quizás con el término designa el periodista a cualquiera de los bailes ejecuta-
dos en el programa y que no se trata de ninguno de los anteriores, o si por el contrario es el repertorio 
explicado por los artistas a la prensa, y dejan éstos al fandango y la sevillana fuera del término flamenco. 


En segundo lugar, y debido a la enorme demanda y la buena respuesta del público, el Passage-Panopti-
cum se ve obligado a ampliar el repertorio con un pase extra a las 12 del mediodía. 


La demanda es clara, los gitanos han actuado hasta el momento en pases diarios a las 4, 5, 6, 7, 8, 9, y 
así queda reflejado en este anuncio publicitario:


El hecho de que se amplie a uno más el número de pases, siendo ya siete los pases que hacen cada dia, 
es una prueba más de la creciente demanda ante exotismo de los gitanos.
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Por último cabe comentar la introducción de una corrida de toros, con toreros y picadores15 “de ver-
dad”, de la que no sabemos con certeza que efectivamente contara con algún matador profesional, pero 
que contribuye desde luego a la construcción del tópico del flamenco (y de España por extensión) en 
el extranjero.


Acerca de este cambio de programa se hace eco otro periódico, el General Anzeiger —suplemento del 
Berliner Tageblatt— en el que aparece exactamente la misma noticia, palabra por palabra, lo cual nos 
hace suponer que se trata de un comunicado de prensa a varios medios escritos.


[General Anzeiger/Berliner Tageblatt, 10.03.1895]


El período investigado en estos tres periódicos es, como se especifica al comienzo, del 1 de marzo al 
12 de marzo de 1895. Sin embargo, una rápida revisión muy superficial del Volks-Zeitung en el mes de 
abril, nos obsequia con anuncios publicitarios del espectáculo de los Gitanos hasta el día 22 de dicho 
mes. Cabe suponer, dado que la llegada de los gitanos se produce el 28 de febrero, que en los periódicos 
de dicho mes también hay información o publicidad que merece la pena revisar. En definitiva, se trata 
de una estancia corroborada con seguridad desde el 28 de febrero hasta el 22 de abril, y quedaría por 
comprobar que, efectivamente, no hayan seguido actuando algunos días más en la capital.
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NOTAS


1. La noticia del 7 de abril de 1895 en El Porvenir de Sevilla, recopilada por  J. L. Ortiz Nuevo, nos habla 
en detalle acerca de este viaje y es la que sirve de primera referencia para fijar el periodo de búsqueda 
en la hemeroteca berlinesa. Pero fueron varios los periódicos que se hicieron eco de la noticia: se han 
encontrado también referencias a dicho viaje el 05.04.1895, en la edición matutina de La Correspon-
dencia de España  (Madrid) y en El Imparcial (Madrid).
2. Littfassseule: columna de 1m de diámetro aproximadamente que sirve para publicidad en forma de 
carteles, inventada por el señor Littfass a finales del s. XIX, y que aún hoy está en vigor.
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3.  Independientemente de si todos los componentes de la trupe artística lo eran o no, así fueron 
anunciados y publicitados en la prensa berlinesa: el término está en castellano en el original. Es por 
esto que me referiré a dicho grupo de artistas con este apelativo.
4. Local.
5. Zigeuner: gitano.
6. Gitanos de Andalucía.
7. En la noticia el verbo utilizado nos da a entender que de hecho han establecido su residencia allí.
8. En el original, Tertullia.
9. Realmente se utiliza un término poco usual en prensa escrita.
10. Del alemán pikant, que denota atractivo en el sentido sexual, con cierta nota de picardía.
11. “Con gritos” seria la traducción literal.
12. Siguiendo la nomenclatura proporcionada por Cristina Cruces en su libro Antropología y Flamen-
co.
13. Es una referencia a una noticia posterior, en la que se nombra el flamenco como un baile más de 
los ejecutados sobre el escenario por los gitanos.
14. Teatro. Conciertos.
15. Torreros y Piccadores en el original.
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Hola querido Antoni:

Espero que tus días en España hayan sido un mar de calma.

Nosotros andamos cerrando ya este curso escolar y justo dentro de una semana regresamos a
España.  

Mañana podría pasarme por GC. ¿Te viene bien que comamos juntos? También podría el
jueves.

Un abrazo fuerte con ganas de verte.

:)
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¡¡QUÉ EMOCIÓN, QUÉ ORGULLO!! Primero, soy solista invitada por el
Chanticleer String Quartet en su Festival veraniego en Richmond, Indiana
(EUA) y segundo … a través del Consulado de México en Indianápolis,
¡Relaciones Exteriores de México me apoya con mi transporte internacional!

¡¡GRACIAS MÉXICO, GRACIAS SECRETARÍA DE RELACIONES
EXTERIORES!!!

Los Chanticleer y yo tendremos una semana de ensayo intensivo y luego,
ocho presentaciones en siete días, en los estados de Indiana y Ohio,
principalmente para públicos con menor acceso a música clásica. Tocaremos
hermosa música para quinteto de piano y cuerdas de Edward Elgar y
Antonín Dvorak; y yo, la obra que la compositora mexicana Gabriela Ortiz
me hizo el honor de componer para Canto de la Monarca: Mujeres en
México.

I’M SO EXCITED, I’M SO PROUD!! First of all, I’m this year’s invited soloist
for the Chanticleer String Quartet in their Summer Festival in Richmond,
Indiana (USA), and second … through the Consulate of Mexico in
Indianapolis, the Secretariat of Foreign Relations (SRE) of Mexico will pay
for my international travel!!

THANK YOU MEXICO, THANK YOU SRE!!

The Chanticleers and I will have a week of intensive rehearsal and then eight
concerts in seven days in the states of Indiana and Ohio, principally for audiences
with otherwise limited access to classical music. Among other works, we’ll play
gorgeous music for piano quintet of Edward Elgar and Antonin Dvorak; and I’ll
share the beautiful piece which Mexican composer Gabriela Ortiz did me the
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honor to compose for Canto de la Monarca: Mujeres en México / Song of the
Monarch.

Inglés:
http://cervantespiano.com/boletin_html/eng_Indiana.html[cervantespiano.com]

Español
http://cervantespiano.com/boletin_html/esp_Indiana.html[cervantespiano.com]

-- 
Ayuda de Producción de Ana Cervantes
Dossier: http://cervantespiano.com/dossier[cervantespiano.com]
Twitter: @laquijotegto
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From: Maria Luisa Martinez
To: Piza, Antoni
Subject: ¡Chato, muchos besos para tí también!
Date: Tuesday, February 16, 2016 8:34:06 PM

Aquí ando chateando... :)

María Luisa Martínez Martínez | Spanish Government Teacher
mmartinez2@unis.org / +1 212-584-3008

United Nations International School
24-50 FDR Drive New York, NY 10010-4046
http://www.unis.org[unis.org]

[unis.org]   [instagram.com] [flicker.com]
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From: Meira Goldberg
To: Adam Kent; Alan Jones; Alex Chavez; Alfonso Cid; Allan de Paula Oliveira; Allan Oliveira; Alvaro Ochoa-Serrano;

Aurèlia Pessarrodona; Brook Zern; Bruno Bartra; Claudia Calderón Saenz; Claudia Jeschke; Craig Russell; Elisabet
Torres Aguilera; Elisabeth Le Guin; Erica Ocegueda; Estela Zatania; Gabriela Granados; Gabriela Granados; Gabriela
Granados; Gabriela Mendoza-Garcia; Guillermo Castro Buendia; Iris Viveros; Jared
Newman<pjnguitar.earthlink.net>; Jessica Gottfried Hesketh; John Moore; José Miguel Hernández Jaramillo; Kiko
Mora; Loren Chuse; Lou Charnon Deutsch; Lénica Reyes Zúñiga; Martha Gonzalez; Martha Gonzalez; María José
Ruiz Mayordomo; María Luisa Martínez; Matteo Giuggioli; Michael Malkiewicz; Michelle Habell-Pallán; Miguel Angel
Berlanga Fernández; Miguel Ángel Berlanga (vía Google Drive); Nancy Heller; Nubia Florez; Nubia Florez Forero;
Paul Naish; Peter Manuel; Piza, Antoni; Rafael Figeroa Hernández; Ramon Soler; Raquel Paraiso; Raquel Paraiso;
Reinaldo Fernández Manzano; Ricardo Pérez Montfort; Theresa Goldbach; Thomas Baird; Tony Dumas; Walter
Aaron Clark; Wilfried Raussert; Álvaro Ochoa Serrano; CDMAndalucia

Subject: ¡MOS!
Date: Thursday, April 14, 2016 12:05:19 PM

Queridos y estimados colegas,

Nos da mucho orgullo anunciar que las actas del congreso del fandango en el Foundation for 
Iberian Music en CUNY Grad Center están ya en la web. Gracias al Centro de Documentación 
Musical de Andalucía, y sobre todo a Reynaldo Fernandez Manzano y Ignacio M. Lizarán Rus. 

Música Oral del Sur vol. 12 (2015) Españoles, indios, africanos y gitanos. El alcance global del 
fandango en música, canto y danza.

http://www.centrodedocumentacionmusicaldeandalucia.es/opencms/documentacion/revistas/revistas-
mos/[centrodedocumentacionmusicaldeandalucia.es] 

Ya estamos preparando Cambridge Scholars - todo en inglés - y abril 2017 en California!

un saludo respetuoso y un abrazo fuerte,

Meira y Antoni

-- 

“Anyone can dance the fandango—from peasants to kings…it is the manifestation—in dance form—of the
equality of the human spirit.” 
 ~ Craig Russell
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From: Meira Goldberg
To: Adam Kent; Alan Jones; Alex Chavez; Allan Oliveira; Alvaro Ochoa-Serrano; Aurèlia Pessarrodona; Bruno Bartra; Claudia

Calderón Saenz; Claudia Jeschke; Craig Russell; Elisabeth Le Guin; Guillermo Castro Buendia; Jessica Gottfried Hesketh;
John Moore; Kiko Mora; Loren Chuse; Lou Charnon Deutsch; Martha Gonzalez; María José Ruiz Mayordomo; María Luisa
Martínez; Miguel Angel Berlanga Fernández; Miguel Ángel Berlanga (vía Google Drive); Nubia Florez; Paul Naish; Peter
Manuel; Piza, Antoni; Rafael Figeroa Hernández; Ramon Soler; Raquel Paraiso; Raquel Paraiso; Reinaldo Fernández
Manzano; Ricardo Pérez Montfort; Theresa Goldbach; Thomas Baird; Tony Dumas; Walter Aaron Clark; Wilfried
Raussert; Jared Newman<pjnguitar.earthlink.net>

Subject: ¡Música Oral del Sur, vol. 12 (2015)!
Date: Tuesday, January 05, 2016 2:54:54 PM

Estimados y queridos colegas,

Le advertimos de la buena nueva de que nuestras actas han salido en MOS. ¡Muchas gracias María
Luisa y Guillermo por avisarnos! Antoni y yo estamos orgullosísimos de que nuestras actas hayan
salido en una publicación tan prestigiosa.

We are pleased to announce that our proceedings are out in MOS. Thank you María Luisa and
Guillermo for letting us know! Antoni and I are very proud to have our proceedings published in
such a prestigious publication.

Aquí el enlace/ Here's the link:
http://www.centrodedocumentacionmusicaldeandalucia.es/opencms/documentacion/revistas/revistas-
mos/musica-oral-del-sur-n12.html[centrodedocumentacionmusicaldeandalucia.es]

Hemos notado que contiene varios errores y omisiones. Nos hemos puesto en contacto con MOS
para pedir que nos den la oportunidad de corregirlos. Así que, por favor, miren vuestros artículos y
mándennos vuestras revisiones. Las compilaremos y las comunicaremos con MOS. 

We have noticed that the proceedings contains a number of errors and omissions. We have
contacted MOS to ask for the opportunity to make corrections. So please look at your articles and
send us a list of corrections. We will compile them and send them off to MOS.

Muchas gracias por vuestra erudición, y por vuestra paciencia contínua.

Many thanks for your scholarship, and for your continued patience.

con un saludo respetuoso y un abrazo fandanguero desde NYC,

Meira y Antoni

-- 

“Anyone can dance the fandango—from peasants to kings…it is the manifestation—in dance form—of the
equality of the human spirit.” 
 ~ Craig Russell
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From: Maria Luisa Martinez
To: Piza, Antoni
Subject: ¡Qué ojo!
Date: Monday, February 01, 2016 7:57:17 PM

Me parto, estoy leyendo el Capítulo II de A History of Spanish Piano Music, y efectivamente
veo todos los nombres que llevan sonando en mi cabeza todos estos días. Lo leo muy
interesada porque me ayuda a asentar ciertas ideas.
¡Qué ojo Antoni! Lo tuyo es de otro mundo...
Muchas gracias.
:) 
(Gracias también por el almuerzo)

María Luisa Martínez Martínez | Spanish Government Teacher
mmartinez2@unis.org / +1 212-584-3008

United Nations International School
24-50 FDR Drive New York, NY 10010-4046
http://www.unis.org[unis.org]

[unis.org]   [instagram.com] [flicker.com]
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From: Maria Luisa Martinez
To: Piza, Antoni
Subject: ¿Recibiste las partituras de la Sinfonía nº3 de Bretón?
Date: Monday, October 03, 2016 11:57:10 AM

:)
Un abrazo

María Luisa Martínez Martínez | Spanish Government Teacher
mmartinez2@unis.org / +1 212-584-3008

United Nations International School
24-50 FDR Drive New York, NY 10010-4046
http://www.unis.org[unis.org]
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From: Paul Griffiths
To: Abrahamsen, Hans; abramson, elliott; Aimard, Pierre-Laurent; Albright, Dan; Allen, Philip; Allenby, David; Allison,

John; Anderson, Julian; Adam Shatz; Alan Hollinghurst; alexander goehr; Alison Latham; Alyssa Pelish; Andrew
Clements; Andrew Cooper; Andrew Logan; andrew motion; Andrew Yamamoto; Anna Harvey; Annette Morreau;
Annie; Piza, Antoni; Antony Peattie; Balint Varga; Bampton Classical Opera; Barbara Hannigan; Barbara Nitke;
Bettina Tiefenbrunner; Bob Shingleton; Boyd Tonkin; Bozo Banovic; Brian Ferneyhough; Carlo Bonadies;
Catharine Morris; Catherine Radulescu; Christopher Vyce; Clovis Lark; Constance Repplier; Daniel Green; Daniel
Medin; Darrin Britting; David Bailey; david felder; David Mermelstein; Dennis Stevenson; Doina Rotaru;
Donnacha Dennehy; eamonn quinn; Edmund Blok; Edmund Griffiths; Edward Beckett; Edward Bhesania;
Elizabeth Anthony; Elizabeth Anthony; Emilie SYSSAU; Erik Christensen; Erik Ryding; Fiddlefield@aol.com; Frank
Booth; Frank Ferko; Gabriel Josipovici; Gail Kelly; George Craig; George Steel; Gerald Levinson; Gillian Moore;
Glenn Watkins; Guido Gorna; Guy M Capuzzo G_CAPUZZ; Hannah Vlcek; harley zblewski; Harry Mathews; Heiner
Goebbels; Helen Tabor; Helga Morczynski; Helmut Lachenmann; Henrik R?rdam; Howard Skempton; Howard
Stokar; Ian Douglas; Ian Mylett; Ian Stephens; Idske Bakker; Jackie Newbould; James Rushton; James Wood;
Jane Keenan; Janis Susskind; Jean Peccei; Jeffrey Milarsky; Jim Samson; Joe Ashby Porter; Johanna Blask; John
Ashbery; John Carewe; John Claughton; John Fallas; John Fuller; John Hunt; Jonathan Cross; Joseph Macerello;
Justin Urcis; Kathinka Pasveer; Ken Edwards; Kim Dunster; Kim Kashkashian; Larry Goves; Larry Goves; Lou
Rowan; Louise Duchesneau; Luciano Chessa; Maggie Stearns; Maja Cekrlic; Manfred Eicher; Marc Ponthus;
Mariela Quintana; Marina Vladimirova; Marino Formenti; Mark Mitchell; matt sheeran; Matthew Gurewitsch;
Melissa De Groff; Michael Berkeley; Michael Brundle; Michael Miller; Michael Richards; Minnie Gale; Misha
Bjerken; Nicholas Kenyon; Overbeck Lois M; Patrick Ozzard-Low; PATRICK SHEA; Paul Dobson; Paul Fournel;
Paul Hinves; Paul Phillips; Pauline Oliveros; Pauline Oliveros; Pauline Oliveros; Peter Keenan; Petra Kamlot; Philip
Terry; Polly Fallows; Ralph Locke; Reinbert De leeuw; Richard Evidon; Richard Faria; Robert Sheppard; Robin
Maconie; rolf hind; Rupert Griffiths; Sacha Cleminson; Sally Cavender; Sally Groves; Sarah Leonard; Simon
Rattle; Stephanie Leong; Stephen Newbould; Stephen Pettitt; Stephen Walsh; Steve Lake; Steve Mitchelmore;
Steven Schick; Steven Stucky; Susan Youens; Suzanne Ryan; Taka Kigawa; Tal Rosner; Talia Pecker Berio; Teo
Quintana; Thomas Simaku; Thomas Stelzer; Tim Rushby; Tim Williams; Todd DeGroff; tony miller; Tyran Grillo;
Werner Gr?nzweig; Winrich Hopp; Wolfgang Marx; Xak Bjerken; Yvette Pusey; Zsofi Zachar

Subject: 1 6 1 6 + 4 0 0
Date: Friday, January 01, 2016 2:51:30 AM
Attachments: Hamlet"s Eight and Six.pdf

Greetings. The attached new Hamlet Story comes with all best wishes for the year ahead, p
(The titles and texts of Hamlet Stories are readings of the First Folio edition leaving out some
of the words. In this case, the text is a reading only of the protagonist’s part.)

Disgwylfa 2, Manorbier, SA70 7TE, Wales
www.disgwylfa.com[disgwylfa.com]
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Hamlet’s Eight and Six


It seems I should remember what to say,


But in my mind I hear strange troubles speak


And I, concealed in silence, shall not play;


The trumpet here will call, I am too weak.


What can I say that will not be a lie?


My words, I will say this, are not my own,


I mouth the lines, and see them as they die:


The life of puppets by the wind is blown.


My words could I reword and not repent?


This bad begins, and worse remains behind:


No means I have to show you how I meant


Another woman of another kind.


   In shapes and sorts and swords I did my best,


   I let the audience act and tell the rest.







From: Paul Griffiths
Subject: 2 0 1 7
Date: Saturday, December 31, 2016 5:06:11 PM
Attachments: 2017.pdf

The attache travels with the wish that the new year will be better than we might have feared
and even than we could have hoped. p

[disgwylfa.com]  
Disgwylfa 2, Manorbier, SA70 7TE, Wales
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Hamlet Story #1.i.2017


The Promise:


a Lament, with a Homage to a US Author


To look at the sea and see change,


To watch the night come on,


To see the light of the moon


And the waves of the sea in the morning…


To have a vision of the first day…


In the White House?


To see the seas, still and in tempest…


To honour nature’s conversation…


That election.


To observe the tree unshaken in the forest,


How it stands, has stood…


To see the rose…


“The mass of people lives live of quiet conjuration.”


The view of the sea…


That election. That election.


The silence of the wild.







From: Velasco Figueras, Guillermo
To: Piza, Antoni
Subject: 2.45pm
Date: Thursday, September 22, 2016 1:06:31 PM

Perdona, Toni, no recordava que tinc una trucada a les 2. Suposo que a les 2.30 ja hauré acabat i per tant puc ser al
GC a les 2.45pm. Et va be?

Guille

mailto:apiza@gc.cuny.edu


From: Cok, Jimmy
To: Piza, Antoni
Subject: 3/10 Event
Date: Monday, March 07, 2016 12:32:43 PM

Hi Antoni,
 
Just letting you know you have just about 200 registered for Thursday’s event. I will give the printed
list to you on Thursday.

Best,
Jimmy

mailto:jcok@gc.cuny.edu
mailto:apiza@gc.cuny.edu


From: Serrano Vila, Núria
To: Piza, Antoni; Nobbe, Patrizia; Micinski, Nicholas
Cc: Velasco Figueras, Guillermo
Subject: 15th September Event
Date: Thursday, September 01, 2016 2:44:24 PM

Toni, Patrizia, and Nick,
 
It was a pleasure to meet you this morning. Many thanks for your time and help. This event is going
to be a great success.
 
Regards
 
Núria Serrano
 

 

 
Núria Serrano i Vila
Delegació del Govern als Estats Units d’Amèrica
 
360 Lexington Avenue, Suite 1801 | New York, NY 10017 | Tel. +1 (212) 782 3330 | Fax. +1 (212)
782 3675
 

nuria.serrano@gencat.cat  | www.gencat.cat/unitedstates[gencat.cat] | facebook.com/delgovusa |
twitter.com/delgovusa
 
 
 
Aquest missatge s’adreça exclusivament a la seva persona destinatària i pot contenir informació
privilegiada o confidencial. Si no sou la persona destinatària indicada, us recordem que la utilització,
divulgació i/o còpia sense autorització està prohibida en virtut de la legislació vigent. Si heu rebut
aquest missatge per error, us demanem que ens ho feu saber immediatament per aquesta via i que el
destruïu.

 
Abans d’imprimir aquest missatge, assegureu-vos que és realment necessari.
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From: Meira Goldberg
To: CDMAndalucia; Craig Russell; Piza, Antoni
Subject: 19-Russell
Date: Thursday, April 14, 2016 7:01:48 PM
Attachments: 32_appendices.docx

Hola Ignacio,

Incluyo a Craig Russell en este email: él está confundido porque todavía  faltan sus apéndices: 
http://www.centrodedocumentacionmusicaldeandalucia.es/export/sites/default/publicaciones/pdfs/19-
russell.pdf[centrodedocumentacionmusicaldeandalucia.es]

En nuestro dropbox, estos apéndices se encuentran dentro de la carpeta "Appendix" y también en una carpeta separada, por si eso te fuera útil, titulada
"19_CraigRussellIllustrations for Appendix"

 https://www.dropbox.com/home/00_Reynaldo/00_MusicaOraldelSurFandango/Appendix/19_CraigRussellIllustrations%20for%20Appendix[dropbox.com]

Hay otros apéndices también que faltan: te los mandé con todas las revisiones el 23 de febrero - adjunto la lista aquí. Todos se encuentran en la carpeta
"Appendix" en dropbox. 
https://www.dropbox.com/home/00_Reynaldo/00_MusicaOraldelSurFandango/Appendix[dropbox.com]

Por favor, Ignacio, corrige estas omisiónes. 

Gracias de antemano, y recibe un saludo de USA,

Meira y Craig
-- 

“Anyone can dance the fandango—from peasants to kings…it is the manifestation—in dance form—of the equality of the human spirit.” 
 ~ Craig Russell
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APÉNDICES / APPENDICES

32. [bookmark: _GoBack]Craig Russell Example 1 Figaro in 4s

33. Craig Russell Example 2 Strong Female Characters

34. Craig Russell Example 3 Cherubino

35. Craig Russell Example 4 Susanna

36. Craig Russell Example 5 Countess

37. Craig Russell Example 6 Symmetry in Finales

38. Craig Russell Example 7 Non più andrai

39. Baird, Goldberg, and Newman Example1 “Fandango” de Murcia score (de Murcia-Villey)

40. Fandango conference poster

41. Fandango conference final program







From: do-not-reply@gc.cuny.edu
To: Piza, Antoni
Subject: 90% quota threshold exceeded
Date: Tuesday, April 12, 2016 5:17:52 PM

You have reached (90% of the storage limit on your S: drive. Unfortunately, if you exceed your quota of 51200.00
MB you will not be able to update files or save new files to your S: drive until you remove or delete some files.

Older important files can be removed from your S: drive by copying them to your T: drive.  The T: drive is designed
for archival storage of important, but less frequently used, files. If your department does not currently have a folder
on the T: drive, you can request one by contacting the Help Desk.

Please delete unnecessary files now.  You may also request an increase in your S: drive quota by contacting the Help
Desk.

This is an automated message; do not reply to this email. If you have any questions, or require assistance, please
contact the GC Help Desk at (212) 817-7300 or helpdesk@gc.cuny.edu

mailto:apiza@gc.cuny.edu


From: La Meira
To: Piza, Antoni; Peter Manuel; Maria Luisa Martinez; rafael abolafia
Subject: 92Y book launch for Flamenco on the Global Stage Fri 9/16 noon
Date: Wednesday, August 24, 2016 7:14:13 PM

Queridos colegas,

Me di cuenta que no os había anunciado esto -- espero que podáis venir...

http://www.92y.org/Event/FAN-Flamenco[92y.org]

también Belén tiene un concierto sola 9/24: http://www.92y.org/Event/Dig-Dance-Flamenco-
Romnia[92y.org]

beso grande
-- 
...por que la vida se nos acaba,
y yo quiero morir cantando,
como muere la cigarra...

www.lameiraflamenco.com[lameiraflamenco.com]
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From: Meira Goldberg
To: Walter Aaron Clark; Piza, Antoni
Subject: 2017 fandango title?
Date: Thursday, April 21, 2016 3:59:30 PM

Queridos colegas,

I've been having long email conversations with Ruiz Mayordomo, Pessarrodona, Craig,
Martha Gonzalez, and Jessica Gottfried, and we have agreed on a title to submit for your
approval:

Spaniards, Indians, Africans, and Gypsies: Transatlantic Malagueñas and Zapateados in Music, Song,
and Dance 

We wanted to keep the emphasis on mestizaje and the portals open between Europe and the
Americas, and we thought to make the name as close to the 2015 conference as possible would
mean that someone searching for the CUNY conference would also find this one.

What do you think?

besos,

m 
-- 

“Anyone can dance the fandango—from peasants to kings…it is the manifestation—in dance form—of the
equality of the human spirit.” 
 ~ Craig Russell

mailto:walter.clark@ucr.edu
mailto:apiza@gc.cuny.edu


From: Meira Goldberg
To: Walter Clark
Cc: Piza, Antoni
Subject: 2017 Malagueña, Zapateado etc
Date: Thursday, April 07, 2016 6:52:01 PM

Dear Walter and Antoni,

Thank you both so much for thinking about this, and please forgive my tardy response. 

It's so hard to predict--I was commenting to Antoni the other day that I really have no idea
how we mounted the conference that we did, convincing 50 world-class scholars to pay their
own way to gather in New York! I just talked to Kiko today and he's planning his sabbatical
visit to UCR around our April conference -- how fantastic is that?

It's too bad that the Ibero-American MSG doesn't do this sort of thing : it's much bigger than a
panel, ya think?

My fantasy would be to somehow create a festival, which might include classes and
performances that could bring in some money. But that would probably require applying for
funding (and GETTING funding!), and I don't think a calendar year gives us time to put that
together, do you?

So I think we keep it as a straightforward gathering of scholars, with a conference registration
fee that could hopefully bring in a little money to offset costs, as we did in NYC, but with no
funding for scholars' expenses. 

In this scenario, I don't think we should have it be an Encuentro: we'll invite many of the
scholars who came to the Encuentro, so that would be awkward, plus  I don't think we have
time to organize a February gathering.

If I remember correctly, the first thing we should do is to settle on a date. A Friday? That way
if it gets big we could spill over into Thursday, or Saturday, or both? Easter is the 16th -- we'll
probably be on break the week before; how does UCR handle this? How about April 7 or the
21st?

Next we have to write an invitation: Antoni, by when should this be ready?

Should we schedule a Skype meeting sometime in the next few weeks to hash out some of
these questions?

Pa'lante!!!

Besos 
On Tuesday, March 29, 2016, Walter Clark <walter.clark@ucr.edu> wrote:

The Ibero-American MSG doesn't really do this sort of thing.  It could be an Encuentro, as I wasn't
planning to do one in 2017, so there's an opening.  I just couldn't provide most of the funding, the way
I do for the Encounters.  I can't think of any series that would be suitable.  I can't think of any other
series, period! -w

From: Piza, Antoni [APiza@gc.cuny.edu]
Sent: Tuesday, March 29, 2016 8:48 AM

mailto:walter.clark@ucr.edu
mailto:apiza@gc.cuny.edu


To: Walter Clark
Cc: Meira Goldberg
Subject: 2017 Malagueña, Zapateado etc

Hi Walter, I think our next meeting little by little is taking shape thanks mostly to you and
Meira.  Now, I was wondering if, in order to give more dissemination to this endeavor, we
could include this meeting in some existing series.  I am thinking specifically of your
Encuentros or perhaps the Ibero-American Study Group of the AMS.  Or maybe you know
of other on-going series that could host these events?

 

What do you think?

 

Best

 

Antoni

 

 

 

 

 

Antoni Pizà, Director

Foundation for Iberian Music

The Graduate Center, The City University of New York

365 Fifth Ave, New York, NY 10016

 

-- 

“Anyone can dance the fandango—from peasants to kings…it is the manifestation—in dance form—of the
equality of the human spirit.” 
 ~ Craig Russell



From: Carles Magraner
To: Alberto | Spain Culture New York
Cc: leire.leguina@maec.es; Mencía Figueroa; Piza, Antoni; Cornago Bonal, Luis
Subject: 2017_Capella de Ministrers NY Quijote
Date: Sunday, August 21, 2016 6:01:15 AM
Attachments: image1.PNG

Apreciado Alberto, a día de hoy no había recibido notificación alguna al respecto de lo que me 
comenta tu compañero Luis Cornago. 

El año 2017 celebro el XXX aniversario de Capella de Ministrers y con el tiempo suficiento 
les propongo se hagan las reservas presupuestarias oportunas para poder celebrar este 
concierto en NY. 

Espero y deseo lo tomen en consideración quedando a su disposición para todo lo que 
requieran al respecto.

Reciba un atento saludo,

Carles Magraner

                         +34 609 160 565  
                   carlesmagraner@licanus.net  
                   www.capelladeministrers.es[capelladeministrers.es]

AVISO LEGAL
Este mensaje de correo electrónico y sus ficheros adjuntos están dirigidos exclusivamente a los destinatarios especificados. Puede 
contener información confidencial o legalmente protegida. No hay renuncia a la confidencialidad o privilegio por cualquier transmisión 
errónea. Si usted no es el destinatario indicado, le rogamos que lo elimine  inmediatamente y se lo comunique al remitente. No debe, 
directa o indirectamente, usar, revelar, distribuir, imprimir o copiar ninguna de las partes de este mensaje. Si siendo destinatario de 
este mensaje no consintiera el uso de correo electrónico, rogamos nos lo comunique inmediatamente para su borrado para futuras 
comunicaciones. Licanus S.L. no será responsable de las opiniones o informaciones incluidas en este mensaje salvo cuando el 
remitente esté autorizado para establecer que dichas opiniones proceden de Licanus S.L.

DISCLAIMER 
This e-mail and the files contained within is sole to address/es identified herein. It may contain confidential or legally privileged 

mailto:amerlo@spainculturenewyork.org
mailto:leire.leguina@maec.es
mailto:figueroa@hispanicsociety.org
mailto:apiza@gc.cuny.edu
mailto:colaboradores.lcb@maec.es
mailto:rosamaria@licanus.net
https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=http-3A__www.capelladeministrers.es_&d=CwMFaQ&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=A8tMIXJYRZ3puUwHa9XAwtqXYWTAUS17TIR_sj9n5QA&s=lUAqKFG8z3IleL8DvtnmF79PSiTEC2DJF4MMdcrIHLg&e=



information. No confidentiality privilege is waived or lost by any mistransmission. If you are not the intended recipient, please delete 
it immediately and notify the sender. You must not, directly or indirectly, disclose, distribute, print, or copy any part of this message. 
If you are the addressee of this message and do not consent to the use of e-mail, please communicate it to us immediately in order 
to delete your e-mail for future communications. Licanus S.L. are not responsible for the opinions or information included in this 
message except when the sender is authorised to state them to be the views of Licanus S.L.

El 19/8/2016, a las 15:57, Cornago Bonal, Luis <colaboradores.lcb@maec.es> 
escribió:

Buenos días Carlos:
 
Soy Luis Cornago, compañero de Alberto en la sección cultural del Consulado General 
de España en Nueva York.
 
Como tengo entendido que en su día les comunicamos, desafortunadamente este 
Consulado no podría participar financieramente en la organización de vuestro 
concierto. Nos parece un proyecto interesante, pero los presupuestos ya están 
asignados para esta temporada. Les deseamos lo mejor con vuestro proyecto.
 
Un cordial saludo,
 
Luis Cornago Bonal
Sección cultural
Tfno: +1 212 355 4080 Ext 3006
Email: colaboradores.lcb@maec.es
Consulado General de España en Nueva York
150 East 58th Street, New York, NY 10155 . – EE.UU. 
<image001.gif>
Síguenos en Twitter (@MAECgob) y Facebook
 
 
De: Carles Magraner [mailto:carlesmagraner@gmail.com] 
Enviado el: martes, 16 de agosto de 2016 5:58
Para: Cornago Bonal, Luis; Merlo Carrero, Alberto
CC: Mencía Figueroa; Antoni Pizá
Asunto: Capella de Ministrers NY Quijote
 
Apreciado Alberto, no se si estás de vacaciones… recuerdas que tenemos 
pendiente la resolución para poder cerrar las fechas con el programa Cervantes en 
NY? Imagino que aún estaremos intentando cerrarlo todo, que complicado es. 
Espero y deseo todo se configure para que así sea y quedo a tu disposición.
 
Recibe un afectuoso saludo y a la espera de tus noticias,
 
Carles Magraner
<image002.jpg>
                         +34 609 160 565  
                   carlesmagraner@licanus.net  
                   www.capelladeministrers.es[capelladeministrers.es]

mailto:colaboradores.lcb@maec.es
mailto:colaboradores.lcb@maec.es
https://twitter.com/MAECgob
https://www.facebook.com/#!/pages/Ministerio-de-Asuntos-Exteriores-y-de-Cooperaci%C3%B3n-de-Espa%C3%B1a/421166261302591?fref=ts
mailto:carlesmagraner@gmail.com
mailto:rosamaria@licanus.net
https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=http-3A__www.capelladeministrers.es_&d=CwMFaQ&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=A8tMIXJYRZ3puUwHa9XAwtqXYWTAUS17TIR_sj9n5QA&s=lUAqKFG8z3IleL8DvtnmF79PSiTEC2DJF4MMdcrIHLg&e=


AVISO LEGAL
Este mensaje de correo electrónico y sus ficheros adjuntos están dirigidos exclusivamente a los destinatarios 
especificados. Puede contener información confidencial o legalmente protegida. No hay renuncia a la 
confidencialidad o privilegio por cualquier transmisión errónea. Si usted no es el destinatario indicado, le rogamos 
que lo elimine  inmediatamente y se lo comunique al remitente. No debe, directa o indirectamente, usar, revelar, 
distribuir, imprimir o copiar ninguna de las partes de este mensaje. Si siendo destinatario de este mensaje no 
consintiera el uso de correo electrónico, rogamos nos lo comunique inmediatamente para su borrado para futuras 
comunicaciones. Licanus S.L. no será responsable de las opiniones o informaciones incluidas en este mensaje salvo 
cuando el remitente esté autorizado para establecer que dichas opiniones proceden de Licanus S.L.

DISCLAIMER 
This e-mail and the files contained within is sole to address/es identified herein. It may contain confidential or 
legally privileged information. No confidentiality privilege is waived or lost by any mistransmission. If you are not 
the intended recipient, please delete it immediately and notify the sender. You must not, directly or indirectly, 
disclose, distribute, print, or copy any part of this message. If you are the addressee of this message and do not 
consent to the use of e-mail, please communicate it to us immediately in order to delete your e-mail for future 
communications. Licanus S.L. are not responsible for the opinions or information included in this message except 
when the sender is authorised to state them to be the views of Licanus S.L.
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From: Angel Gil-Ordóñez
To: Piza, Antoni; Douglas Riva
Cc: Behrouz Jamali
Subject: A Granados documentary
Date: Thursday, February 11, 2016 7:06:58 PM

Dear Antoni and Douglas. This is to introduce you to Behrouz Jamali, a distinguished film
director and documentarist, who had a Granados' "epiphany" recently, and is seriously
considering to create a documentary about his figure.

Behrouz, as a way of introduction:
Douglas Riva is the preeminent Granados scholar, and Antoni Pizá is a musicologist and
director of CUNY Graduate Center's Foundation for Iberian Music, home of our event on
March 10.

Totally by chance, Behrouz and I reconnected the other day. As soon as I told him about our
upcoming event in NY, he decided to explore the possibility of filming it as part of the project.

He knows that we are still struggling with funding for the event, and is not expecting funds
from any of the institutions involved at the moment.

Since Douglas is the Granados expert, I would propose as an initial step that Behrouz talks
with Douglas to have more concrete information about which direction to take.

It sounds very exciting.
All the best,
Angel

--
Angel Gil-Ordóñez
Music Director, PostClassicalEnsemble
5104 44th Street, N.W.
Washington, DC 20016-4039
T: (202) 677-5773
Cell: (202) 321 5795 
E: angel@postclassical.com
W:http://postclassical.com/[postclassical.com]
    http://www.chesapeakearts.com/angel-gil-ordonez[chesapeakeartists.com]
Principal Guest Conductor, Perspectives Ensemble, NY
Music Director, Georgetown University Orchestra

mailto:apiza@gc.cuny.edu
mailto:jdriva@gmail.com
mailto:behrouz@behrouzjamali.com
mailto:angel@postclassical.com
https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=http-3A__postclassical.com_&d=CwMFaQ&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=1jZ3EzJeZEK3_8BKN-gvqMxcl9AJqjYYesBwuhAJhT4&s=mLLSL8FJpUEdnhsdk2-jiQNRboEtPEJR9PR2d4wOgUk&e=
https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=http-3A__www.chesapeakeartists.com_angel-2Dgil-2Dordonez&d=CwMFaQ&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=1jZ3EzJeZEK3_8BKN-gvqMxcl9AJqjYYesBwuhAJhT4&s=7v8_Yuz2wN96YJdtJFdioUFAAkhLgvIjww7xx1J2G9k&e=


From: Fred Baitinger
To: Piza, Antoni
Subject: A little recording
Date: Monday, November 21, 2016 11:16:22 PM
Attachments: Albert Cohen, Le livre de ma me`re.mp3

Hi Antoni,

I just found that. I recorded it a long time ago. It's Albert Cohen talking about his mother; I
thought you might like it. It's short and of course it's in French!
See you tomorrow,
Fred 

mailto:apiza@gc.cuny.edu

100.39056



From: Pacien Mazzagatti
To: Piza, Antoni
Subject: A quick question....
Date: Tuesday, May 17, 2016 11:08:42 PM

Dear Antoni,

We are getting ready to announce the 2016-17 season, and the press release is just about ready
to go. We are stuck on one small detail. I am wondering what your opinion is on calling Los
Elementos a zarzuela. 

I understand that it was probably performed at the Palacio de la Zarzuela for the court of
Philip V, and that Literes wrote other works that he titled "Zarzuela." But, do you think that
it's appropriate to call Los Elementos a zarzuela considering that Literes himself titled it
"Opera armonica al estilo ytaliano?" Is it more appropriate to call it a "Spanish Baroque
Opera?" In a broader sense, is there really such a thing as a "Spanish Baroque Opera?"

It may be an pointless argument similar to debating if Tristan can be called an opera in spite of
Wagner's label of "musikdrama" or whether or not to call Zauberfloete a "singspiel." But, we
are making every effort to be as accurate as possible.

Best,

Pace

mailto:apiza@gc.cuny.edu


From: Rebecca Shubert
To: Piza, Antoni
Subject: a request
Date: Tuesday, September 27, 2016 9:58:28 AM

Hello Ms. Straker,

I am a research assistant for Giselle Martin-Kniep, President of Learner-Centered Initiatives.
Giselle met Constance Old of the Lloyd Old and Constance Old lectures last week at a
Stanford alumni conference called "Designing Your Life." The two of them hit it off, but
Giselle wasn't able to get Ms. Old's contact information before she left the event.

Would you be able to give me Ms. Old's number so that Giselle can reach out? If not, do you
know who might be able to, or who could pass along Giselle's information to Ms. Old?

Thanks so much,
Rebecca Shubert

mailto:apiza@gc.cuny.edu


From: Secretaria del Departament d"Art i de Musicologia
To: Piza, Antoni
Subject: abonament hotel
Date: Wednesday, May 11, 2016 7:27:08 AM
Attachments: Bono hotel A.Piza.pdf

Bon dia,

Li envio l'abonament de l'hotel per a seva estada a Barcelona per la
tesi de la senyora Paula Bonet.

Em diu la nostra agència de viatges que hi ha la possibilitat que li
demanin a l'aeroport el certificat de resident, per tant l'hauria de
portar per no tenir problemes.

Atentament,

Susanna
Secretaria del Departament d'Art i de Musicologia

mailto:apiza@gc.cuny.edu
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From: szheng001@citymail.cuny.edu
To: Piza, Antoni
Subject: about MUS101 hw question
Date: Thursday, February 11, 2016 4:13:41 PM

Dear Professor: 
   Hello!
  I am your student of MUS101. I hava a question about hw, should I send my quiz record to
this email or your other ccny email?

Thanks

mailto:apiza@gc.cuny.edu


From: Adam Kent
To: Piza, Antoni; Walter Clark; Meira Goldberg
Subject: abstract from Adam Kent
Date: Monday, November 28, 2016 11:14:52 PM
Attachments: malaguena_summary.docx

Amigos:

Please find attached an abstract for my contribution to the Malaguena/Zapateado conference next April.

Wishing you a joyous holiday season.

hasta pronto,
Adam

mailto:apiza@gc.cuny.edu
mailto:walterc@ucr.edu
mailto:fandangoconference.cuny@gmail.com

From España to Iberia: Returning the Malagueña to Málaga



Abstract				Adam Kent, State University of New York at Oneonta



[bookmark: _GoBack]Along with his colleagues Enrique Granados, Manuel de Falla and Joaquín Turina, Isaac Albéniz was among the pioneers who endeavored to translate the impressions and sensations of Spanish popular music into a universally comprehensible and exportable classical idiom. On at least two occasions, Albéniz turned to the Malagueña in his solo piano output; first in his collection España, published in 1890, and later in his swansong, the suite Iberia of 1905-1908. One of the truisms maintained by musicologists is that Albéniz’s musical style changed radically in his Iberia, and that these “Douze Nouvelles Impressions” represent an unprecedented departure from the composer’s erstwhile “salonish” pianistic style. From España to Iberia: Returning the Malagueña to Málaga explores the composer’s treatment of the Malagueña from two different stages in his career, highlighting the novelty of the Iberia suite while elucidating the numerous signposts of the composer’s ultimate style in the earlier work. The evolution of Albéniz’s mature compositional voice is discussed in terms of harmonic language, pianistic innovation, and structural underpinnings through the prism of Spanish folkloricism. 





From: MIRIAM PERANDONES LOZANO
To: Douglas Riva; Piza, Antoni
Subject: Abstract Miriam Perandones (English)
Date: Monday, January 25, 2016 10:03:02 AM
Attachments: Abstract Miriam Perandones (English).docx

ATT00001.txt

Estimados Douglas y Antoni,

Envío el abstract ya traducido y revisado al inglés.
Saludos cordiales,

Miriam

mailto:jdriva@gmail.com
mailto:apiza@gc.cuny.edu



A necessary Rearticulation of Historiographic Discourse on the Composer Enrique Granados



Miriam Perandones Lozano

University of Oviedo



	Enrique Granados is one of the three composers conforming the so-called “Spanish Nationalism” canon, the other two being Manuel de Falla and Isaac Albéniz; his figure, however, is most usually overshadowed by his two countrymen. Furthermore, he is also left out of the “foundational triad” of Nationalism, which consists of Pedrell, Albéniz and Falla. On these grounds this paper will try to analyse the reasons why Enrique Granados appears in the background within both Spanish and International historiography, with the aim of revaluating his figure as a composer. To this end I will dismantle the discourse with which his oeuvre was judged in the early 20th century.



	First of all, I will carry out a revision of the sources and approaches used by influential critics and musicologists, both in the Spanish and the international spheres, as regards both the composer himself and the History of music in general (and in particular Albert Soubies, Rafael Mitjana, Henri Collet, Gilbert Chase, Adolfo Salazar, Federico Sopeña and Tomás Marco). Secondly, the discourses handled by these authors regarding the recognition of Granados together with the parameters used to assess his worth will be analysed, focusing on the musical and cultural contexts upon which they have been developed. Finally, I will try to rearticulate the discourse around the composer by means of a revision of his oeuvre, his aesthetic paradigm and the historiographic concepts deployed. 









Enviado desde mi iPad



From: Douglas Riva
To: Piza, Antoni
Subject: Abstract
Date: Thursday, January 28, 2016 1:35:40 PM
Attachments: Abstract Orchestral Works.docx

Por fin, el tardón cumple con su deber. 

mailto:apiza@gc.cuny.edu

GRANADOS’S ORCHESTRAL WORKS—RECOVERY OF UNKNOWN MASTERPIECES



Orchestral works are fundamental to any composer’s catalogue of compositions.  We tend to evaluate the status of a composer based on large scale works such as operas and orchestral works.   Remarkably, Enrique Granados has not had this opportunity.  Nine of his orchestral works are being published for the first time in 2016 and only two of his operas have been published at the present time.  

[bookmark: _GoBack]In the case of the 11 orchestral works only two have been performed with any regularity—Intermezzo from the opera Goyescas and the symphonic poem Dante.  Of the other nine orchestral works only a few have been performed and then only very sporadically.  One work, Torrijos, has never been performed.  All of the Granados symphonic works are being published for the first time in 2016 by the Instituto Complutense de Ciencias Musicales, Madrid. 

I will provide a brief description of each orchestral work, sources for the edition, Granados’s motivations for composing them, sources of inspiration and their performance history.   In addition there will be a brief discussion about the status of the operas. 



From: Pablo Álvarez
To: Piza, Antoni
Subject: AC/E Acción Cultural Española
Date: Tuesday, February 09, 2016 8:06:18 AM

Estimado Antoni
 
Te escribo en relación a una iniciativa que ha surgido del Centro de Documentación de Música y
Danza del Ministerio de Cultura Español.
 
Se trata de un Mapa del Patrimonio Musical en España.
 
http://musicadanza.es/mapatrimoniomusical/[musicadanza.es]
 
Este Mapa está de momento únicamente editado en Español. El objetivo del Centro de de
Documentación de Música y Danza que dirige Antonio Alvarez Cañibano es desarrollar una
traducción al inglés de los principales accesos a la información que como verás es amplísima
 
En una reunión con el Sr. Cañibano, he acordado enviarle a vd.  la información pensando que tal vez
a la Central University de New York, le podría interesar apoyar y promover ese proyecto de
traducción al inglés.
 
Como ya conoce, AC/E desarrolla un programa de apoyo a la movilidad, dentro del cual cabría la
posibilidad de ofrecer apoyo a un proyecto de este tipo. La próxima edición para presentar
solicitudes será del 1 al 31 de marzo.
 
Si quisiera conocer más detalles del proyecto puede ponerse en contacto conmigo o bien con el Sr.
Cañibano.
 
 
Le dejo su contacto
 
Antonio Álvarez Cañibano.
Director del Centro de Documentación de Música y Danza.
INAEM - Ministerio de Cultura.
C/ Torregalindo, 10 - 28016 Madrid.
antonio.alvarez@inaem.mcu.es
http://cdmyd.mcu.es/[cdmyd.mcu.es]
91-353 14 80 / 91- 353 13 70
 
Muchas gracias por su atención
Reciba um cordial saludo
 
 
Pablo Álvarez de Eulate González
AREA DE PROGRAMACIÓN 
Acción Cultural Española (AC/E)[accioncultural.es]
C/ José Abascal, 4. 4ºB. 28003 Madrid
T. +34 917 004 000
 

mailto:apiza@gc.cuny.edu
https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=http-3A__musicadanza.es_mapatrimoniomusical_&d=CwMFAw&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=6gvmrUdFE4I0iTai49-nl8mk1LpDnhA6mfdYZoJDK3Q&s=uUhhQorhMp_S3v58iOqntNCUOX5UelOtZGR9D3tkRF4&e=
mailto:antonio.alvarez@inaem.mcu.es
https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=http-3A__cdmyd.mcu.es_&d=CwMFAw&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=6gvmrUdFE4I0iTai49-nl8mk1LpDnhA6mfdYZoJDK3Q&s=VaHeIxEER13AzvucORoEnJpJQ0iyLGr7TxCkJaEnXHo&e=
https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=http-3A__www.accioncultural.es_&d=CwMFAw&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=6gvmrUdFE4I0iTai49-nl8mk1LpDnhA6mfdYZoJDK3Q&s=8UF7Exabsk2z4yPAiirMU9oDPaIvuSB2p0R5iP-lUUI&e=


[accioncultural.es]
 
e-mail: pablo.eulate@accioncultural.es
Web: www.accioncultural.es[accioncultural.es]
Twitter: www.twitter.com/acecultura
Facebook: www.facebook.com/acecultura
Instagram: instagram.com/acecultura/[instagram.com]
Google+: plus.google.com/+AccionculturalEs[plus.google.com]
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From: AC/E No Reply
To: Piza, Antoni
Subject: AC/E: Ayuda aceptada
Date: Monday, November 07, 2016 3:58:18 AM

Hola Antoni Pizà:
Acaba de completar con éxito la aceptación de la ayuda que le ha sido concedida dentro del
Programa AC/E para la Internacionalización de la Cultura Española (PICE). 

AC/E certifica los siguientes datos: 

Datos económicos
Importe máximo concedido: 3950,00€ 

Datos del evento
Código del evento: PM201609MUS14309
Área temática del evento: Música
Nombre del evento: II Electroacoustic Artists at The Graduate Center
Siglas del evento: 
Descripción general del evento: El encuentro de artistas electroacústicos en el Graduate Center
de CUNY tiene como objetivo la promoción y difusión de la música electroacústica y el arte
sonoro de creadores extranjeros en el circuito neoyorquino, mediante la organización de
conciertos en los que los artistas de otros países colaboren con otros artistas estadounidenses
afines.
Fecha de inicio del evento: 15 de Marzo de 2017 a las 02:00
Fecha de finalización del evento: 17 de Marzo de 2017 a las 02:00
En caso de que se trate de un evento periódico: No aplica
Sede(s) del evento: Auditorio del Graduate Center de CUNY
Ciudad / País: Nueva York / 62
Presupuesto global del evento: 10000,00

Datos de la entidad extranjera solicitante
Nombre de la entidad extranjera o institución en castellano o inglés: Foundation for Iberian
Music
Siglas de la entidad o institución: 
Nº de identificación fiscal de la entidad o institución: 13-3219419
Dirección postal: 365 5th Ave, New York, NY 10016, EE. UU.
URL: http://brookcenter.gc.cuny.edu/

Datos de los representantes legales de la entidad extranjera solicitante
Nombre: Antoni Pizà
Cargo en la institución: Director
Número de teléfono: (212) 817-1819
Correo electrónico: APiza@gc.cuny.edu

Actividades
Título de la actividad con participación española para la que se solicita la ayuda: Concierto
para percusión y electrónica en vivo de Pau Vila y Jaime Oliver
Breve descripción de la actividad: Partiendo de las raíces estéticas del folklore y la música
popular peruana y española, el concierto para multi-percusión de Pau Vila y para "Tambor

mailto:apiza@gc.cuny.edu
http://brookcenter.gc.cuny.edu/
mailto:APiza@gc.cuny.edu


silencioso" y "Mano" (controladores interactivos de electrónica en vivo inventados e
interpretados por Jaime Oliver), aúna las más novedosas técnicas electroacústicas. El
programa del concierto se elabora con obras (estrenos EE.UU.) compuestas por Jaime Oliver
específicas para esta colaboración entre ambos artistas. La obras fueron estrenadas en
Valencia y Madrid en 2015.
Entidades organizadoras de la actividad: Foundation for Iberian Music; The Graduate Center
CUNY (City University of New York)
Otras entidades colaboradoras de la actividad: NYU (New York University)
Presupuesto global de la actividad: 5000,00
Presupuesto solicitado (desglose por partidas): 

Seguro: 0,00€
Logística: 500,00€
Viaje: 800,00€
Alojamiento: 400,00€
Manutención: 300,00€
Transportes internos: 150,00€

Participantes españoles (desglose de los participantes):
Nombre: Pau Vila Caballer
NIF: 48443928V
Pasaporte: AAD559795Z
Género: Hombre
Fecha de nacimiento: 23 de Agosto de 1985 a las 02:00
Dirección: C/ Ample Nº9, 46110, Godella, Valencia
Email: pauvila.es@gmail.com
Teléfono: +34 686806858

Título de la actividad con participación española para la que se solicita la ayuda: Concierto en
dúo para vídeo y electrónica en vivo de Víctor Aguado y Richard Garet
Breve descripción de la actividad: Performance audiovisual de música experimental a partir de
grabaciones y objetos sonoros producidos por ambos artistas. La performance examina los
parametros de luminosidad y color a traves del sonido y la imagen en movimiento con el fn
de crear una experiencia de visualizacion. El sonido interviene, altera y modifca en tiempo
real las consrucciones visuales a traves de un algoritmo que separa los resultados en
diferentes niveles, generando permutaciones de color y fenomenos lumínicos. La composición
sonora parte de diversas grabaciones, exploraciones materiales y experimentos de estudio que,
mediante procesamiento digital, articulan movimientos auditivos sutiles que se modulan y
fuctuan a traves del tiempo.
Entidades organizadoras de la actividad: Foundation for Iberian Music; The Graduate Center
CUNY (City University of New York)
Otras entidades colaboradoras de la actividad: Instituto Cervantes de Nueva York
Presupuesto global de la actividad: 5000,00
Presupuesto solicitado (desglose por partidas): 

Seguro: 0,00€
Logística: 0,00€
Viaje: 800,00€
Alojamiento: 500,00€
Manutención: 300,00€
Transportes internos: 200,00€
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Participantes españoles (desglose de los participantes):
Nombre: Víctor Aguado Machuca
NIF: 47043303T
Pasaporte: AAC623823
Género: Hombre
Fecha de nacimiento: 29 de Noviembre de 1989 a las 01:00
Dirección: Avda. Europa 88, 28905 Getafe, Madrid
Email: vaguadomachuca@gmail.com
Teléfono: +34 680943377

Como sabe, la aceptación de la ayuda conlleva la aceptación de las bases de la convocatoria
que pueden encontrar en: Programa de Movilidad[accioncultural.es] 
Le recordamos que de acuerdo con las bases reguladoras de la convocatoria de ayudas dispone
de un PLAZO MAXIMO de 90 días naturales (desde la finalización de la actividad objeto de
la ayuda) para presentar en AC/E la facturación y documentación justificativa del
cumplimiento de la misma.
Por ello rogamos encarecidamente remita a AC/E dicha documentación ANTES de la
finalización de dicho plazo para poder mantener la ayuda de la que es beneficiario.
De producirse retraso justificado en dicha finalización de la actividad, deberá el beneficiario
comunicarla a AC/E a la mayor brevedad, para el correspondiente ajuste de este plazo. 

Muchas gracias.
Acción Cultural Española (AC/E)[accioncultural.es] 
C/ José Abascal, 4, 4º B 
28013 Madrid, España 
NIF: A81553521 

** Este es un correo generado automáticamente. Por favor, no responda a este mensaje. 

Hello Antoni Pizà:
You have now successfully completed the aid acceptance that you have been awarded within
the Programme AC/E for the Internationalisation of Spanish Culture (PICE). 

AC/E certifies the following data: 

Datos económicos
Maximum amount of aid granted: €3950,00 

Event details
Event code: PM201609MUS14309
Thematic area of the event: Music
Name of the event: II Electroacoustic Artists at The Graduate Center
Acronym of the event: 
General description of the event: El encuentro de artistas electroacústicos en el Graduate
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Center de CUNY tiene como objetivo la promoción y difusión de la música electroacústica y
el arte sonoro de creadores extranjeros en el circuito neoyorquino, mediante la organización de
conciertos en los que los artistas de otros países colaboren con otros artistas estadounidenses
afines.
Start date of the event: 15 de Marzo de 2017 a las 02:00
End date of the event: 17 de Marzo de 2017 a las 02:00
In the case of a regular event: No aplica
Venue(s): Auditorio del Graduate Center de CUNY
City / Country: Nueva York / 62
Overall budget for the event: 10000,00

Details of the foreign applicant organisation
Name of the organisation or institution in Spanish or English: Foundation for Iberian Music
Acronym of the organisation or institution: 
Tax No. of the organisation or institution: 13-3219419
Address: 365 5th Ave, New York, NY 10016, EE. UU.
URL: http://brookcenter.gc.cuny.edu/

Details of the legal representatives of the foreign applicant organisation
First name: Antoni Pizà
Position in the institution: Director
Telephone number: (212) 817-1819
Email: APiza@gc.cuny.edu

Activities
Title of the activity with Spanish participation for which aid is requested: Concierto para
percusión y electrónica en vivo de Pau Vila y Jaime Oliver
Brief description of the activity: Partiendo de las raíces estéticas del folklore y la música
popular peruana y española, el concierto para multi-percusión de Pau Vila y para "Tambor
silencioso" y "Mano" (controladores interactivos de electrónica en vivo inventados e
interpretados por Jaime Oliver), aúna las más novedosas técnicas electroacústicas. El
programa del concierto se elabora con obras (estrenos EE.UU.) compuestas por Jaime Oliver
específicas para esta colaboración entre ambos artistas. La obras fueron estrenadas en
Valencia y Madrid en 2015.
Bodies organising the activity: Foundation for Iberian Music; The Graduate Center CUNY
(City University of New York)
Other bodies collaborating in the activity: NYU (New York University)
Overall budget for the activity: 5000,00
Budget requested: 

Insurance: €0,00
Logistics: €500,00
Travel expenses: €800,00
Accomodation expenses: €400,00
Living expenses: €300,00
Internal travelling: €150,00

Details of the Spanish participant or collective:
Name: Pau Vila Caballer
Tax No.: 48443928V
Passport: AAD559795Z
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Gender: Hombre
Birth date: 23 de Agosto de 1985 a las 02:00
Address: C/ Ample Nº9, 46110, Godella, Valencia
Email: pauvila.es@gmail.com
Telephone: +34 686806858

Title of the activity with Spanish participation for which aid is requested: Concierto en dúo
para vídeo y electrónica en vivo de Víctor Aguado y Richard Garet
Brief description of the activity: Performance audiovisual de música experimental a partir de
grabaciones y objetos sonoros producidos por ambos artistas. La performance examina los
parametros de luminosidad y color a traves del sonido y la imagen en movimiento con el fn
de crear una experiencia de visualizacion. El sonido interviene, altera y modifca en tiempo
real las consrucciones visuales a traves de un algoritmo que separa los resultados en
diferentes niveles, generando permutaciones de color y fenomenos lumínicos. La composición
sonora parte de diversas grabaciones, exploraciones materiales y experimentos de estudio que,
mediante procesamiento digital, articulan movimientos auditivos sutiles que se modulan y
fuctuan a traves del tiempo.
Bodies organising the activity: Foundation for Iberian Music; The Graduate Center CUNY
(City University of New York)
Other bodies collaborating in the activity: Instituto Cervantes de Nueva York
Overall budget for the activity: 5000,00
Budget requested: 

Insurance: €0,00
Logistics: €0,00
Travel expenses: €800,00
Accomodation expenses: €500,00
Living expenses: €300,00
Internal travelling: €200,00

Details of the Spanish participant or collective:
Name: Víctor Aguado Machuca
Tax No.: 47043303T
Passport: AAC623823
Gender: Hombre
Birth date: 29 de Noviembre de 1989 a las 01:00
Address: Avda. Europa 88, 28905 Getafe, Madrid
Email: vaguadomachuca@gmail.com
Telephone: +34 680943377

As you may know, the aid acceptance implies the acceptance of the conditions for the
application: Mobility Programme[accioncultural.es] 
According with the conditions for application we remind you of the 90 calendar-day
MAXIMUM PERIOD (from the end of the activity supported) for submitting to AC/E the
invoices and documentation supporting that it has been fulfilled.
We therefore kindly request you to send AC/E the required documentation BEFORE the
expiration period so as to maintain the grant of which you are beneficiary. 
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In case of a justified delay or change in the date of termination of the mentioned activity, the
beneficiary must inform AC/E immediately to accordingly adjust the referred maximum
period. 

Thank You.
Acción Cultural Española (AC/E)[accioncultural.es] 
C/ José Abascal, 4, 4º B 
28013 Madrid, Spain 
NIF: A81553521 

** This is an automatically generated email, please do not reply.
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From: AC/E No Reply
To: Piza, Antoni
Subject: AC/E: Confirmar usuario
Date: Sunday, September 25, 2016 8:50:16 AM

Hola Antoni Pizà:
Acabas de registrarte en la aplicación del Programa para la Internacionalización de la Cultura Española
(PICE) de Acción Cultural Española (AC/E).
Haz click en la siguiente dirección para completar el proceso e introducir tu clave de acceso personal:
https://www.accionculturalpice.com/new_password/14069/b566ac95251ec91df4e6d51a1bd346bb46be44cf?
ret=/public/movilidad/20
Recuerda que este link caducará en 24 horas. 

Muchas gracias.
Acción Cultural Española (AC/E)[accioncultural.es]

** Este es un correo generado automáticamente. Por favor, no responda a este mensaje.

Hello Antoni Pizà:
You have just registered in the application of the Programme for the Internationalisation of Spanish
Culture (PICE) of Acción Cultural Española (AC/E).
Click on the following address to complete the process and enter a personal password:
https://www.accionculturalpice.com/new_password/14069/b566ac95251ec91df4e6d51a1bd346bb46be44cf?
ret=/public/movilidad/20
Please, note that this link will expire in 24 hours.

Thank You.
Acción Cultural Española (AC/E)[accioncultural.es]

** This is an automatically generated email, please do not reply.
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From: AC/E No Reply
To: Piza, Antoni
Subject: AC/E: Registro confirmado
Date: Sunday, September 25, 2016 4:47:15 PM

Hola Antoni Pizà:
Acabas de completar tu registro correctamente en la aplicación del Programa para la
Internacionalización de la Cultura Española (PICE) de Acción Cultural Española (AC/E).
Haz click en la siguiente dirección para acceder a la convocatoria:
https://www.accionculturalpice.com/public/20/login/?ret=/public/movilidad/20

Muchas gracias.
Acción Cultural Española (AC/E)[accioncultural.es]

** Este es un correo generado automáticamente. Por favor, no responda a este mensaje.

Hello Antoni Pizà:
You have just completed your registration successfully in the application of the Programme
for the Internationalisation of Spanish Culture (PICE) of Acción Cultural Española (AC/E).
Click on the following URL to access the call:
https://www.accionculturalpice.com/public/20/login/?ret=/public/movilidad/20

Thank You.
Acción Cultural Española (AC/E)[accioncultural.es]

** This is an automatically generated email, please do not reply.
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Benvolgut/da, 

Com a director/a d'una tesis inscrita a la UAB us comuniquem que ja podeu accedir a consultar les
dades de la/les tesis en l'enllaç següent ( aquest enllaç està disponible al web
http://sia.uab.cat/[sia.uab.cat])

          Sigm[sia4.uab.es]@ - CDS

 
Us comuniquem que el vostre usuari  (NIU) és:[sia4.uab.es] 1445594

Al enllaç següent podreu generar una contrasenya (password)

https://sia.uab.es:4757/aps/controlPBC/10_solicitud_cambio_pwd?
entradaPublica=true&pais=ES&idioma=ca

Restem a la vostra disposició
Cordialment
Escola de Doctorat

----------------------------------------------------------------------------------------------------------
Apreciado / a,

Como director / a de una tesis inscrita en la UAB le comunicamos que ya puede acceder a consultar
los datos de la / las tesis en el siguiente enlace (enlace está disponible en la web http://sia.uab.cat/
)[sia4.uab.es]

          Sigm@ - CDS[sia.uab.cat]

Le comunicamos que su usuario (NIU) es: [sia4.uab.es] 1445594
 
En el enlace siguiente podrá generar una contraseña (password)[sia4.uab.es]
https://sia.uab.es:4757/aps/controlPBC/10_solicitud_cambio_pwd?
entradaPublica=true&pais=ES&idioma=es

Quedamos a su disposición
Atentamente
Escuela de Doctorado[sia4.uab.es]
-- [sia.uab.es]
Escola de Doctorat[sia.uab.es]
Universitat Autònoma de Barcelona[sia.uab.es]
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https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=https-3A__sia4.uab.es-3A4950_cosmos_Controlador_-3F-40ebf2f349580da806-3D-401bedd0984ff1624c-26-4057b88e10f1a90c1a-3D-40924144c9090fb002-26-40d2e9d205e120747b-3D-40057dbf7322b5fb19-26-407768acd4afb2a0dcaab9840b9661a38391fdaa47be8ebfbb-3D-40f6313b39283a9692-26-40cf98bb17a2e7a822-3D-405bd248cedea4d4ca&d=CwMFAw&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=ns9dbDu07B71_jZ-gj-XeviKQ-O05ybzszcFIMLfq_Q&s=B_YLMclxv8O1evGwlulKoq-95yCsuLlWa6y7neh3cS4&e=
https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=https-3A__sia.uab.es-3A4757_aps_controlPBC_10-5Fsolicitud-5Fcambio-5Fpwd-3FentradaPublica-3Dtrue-26pais-3DES-26idioma-3Des&d=CwMFAw&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=ns9dbDu07B71_jZ-gj-XeviKQ-O05ybzszcFIMLfq_Q&s=xT1eUzSo_UPc9IseUlhHV_S8E7v3RyOx3BUFkjQIHg0&e=
https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=https-3A__sia.uab.es-3A4757_aps_controlPBC_10-5Fsolicitud-5Fcambio-5Fpwd-3FentradaPublica-3Dtrue-26pais-3DES-26idioma-3Des&d=CwMFAw&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=ns9dbDu07B71_jZ-gj-XeviKQ-O05ybzszcFIMLfq_Q&s=xT1eUzSo_UPc9IseUlhHV_S8E7v3RyOx3BUFkjQIHg0&e=
https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=https-3A__sia.uab.es-3A4757_aps_controlPBC_10-5Fsolicitud-5Fcambio-5Fpwd-3FentradaPublica-3Dtrue-26pais-3DES-26idioma-3Des&d=CwMFAw&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=ns9dbDu07B71_jZ-gj-XeviKQ-O05ybzszcFIMLfq_Q&s=xT1eUzSo_UPc9IseUlhHV_S8E7v3RyOx3BUFkjQIHg0&e=
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Instruccions de SIGMA: gestió del Pla de Recerca i 
Document d’Activitats per a Directors i tutors de PD  


(RD 99/2011) 


 
DIRECTORS I TUTORS 
 
Un cop l’alumne ha formalitzat la matrícula del primer curs a l’Escola de Doctorat i s’ha 
realitzat a l’aplicació informàtica SIGMA la introducció de les dades del tutor de 
l’alumne, director/a, títol provisional de la tesi en tres idiomes i dedicació (TC o TP) els 
professors ja disposen de la informació de les tesis que dirigeixen i tutoritzen.  
Connexió al web: http://sia.uab.cat 
Menú per a PDI : sigm@‐CDS 
Identificació: NIU i la paraula de pas. 
Escollir opció/perfil: => CDS: Professorat  
Menú de l’esquerra: escollir  => Tesis dirigides i tutoritzades 


 


 
 
Visualització del llistat d’alumnes que dirigeix i a continuació els alumnes que tutoritza. 
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Apareixen totes les tesis que heu dirigit/tutoritzat de tots els decrets que regulen el 
doctorat, i tan si estan defensades com pendents de la defensa. 
La gestió del pla de recerca i de les activitat només es pot fer per als doctorands del 
RD 99/2011. Per als doctorands d’altres RD només és pot accedir a la informació 
(apareix l’incona de Consulta),  i en aquests no apareix  cap informació al camp de data 
màxima de finalització de la tesi perquè no es pot aplicar el comptador del termini. 
 
Per a cada doctorand del RD 99/2011 el professor/a té dues opcions: 


‐ La icona de consulta  : veure la informació registrada de la tesis i poder 
baixar els fitxers associats al pla de recerca i a les activitats. No permet 
gravar cap canvi que s’hagi fet en la informació. 


‐ La icona de  modificació   per incloure informació i fitxers en el pla de 
recerca i acceptar, validar i denegar les activitats que ha informat el 
doctorand d’acord amb el pla de treball acordat, i gravar els canvis que es 
facin.  


 
Quan a la Inscripció i seguiment s’ha produït una modificació de la informació que ja 
estava enregistrada, apareix un marcador per visualitzar clarament que s’han fet 
canvis.   
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Informació que conté la Inscripció i seguiment: 


 
Inscripció: consulta de la informació que es recull en el document de Sol∙licitud de 
Matricula :       


 Tutor /baixa de tutor 
 Títol de la tesi. El títol és provisional fins el moment del dipòsit de la tesi, l’ED 


informarà del títol definitiu quan es faci el dipòsit de la tesi. 


 Data d’inici (Aquesta es la data d’admissió o accés) 
I també consten altres dades: 


 Data màxima de finalització de la tesis, calcula els 3 anys naturals 
que fixa el RD 99/2011.  


 Nom del Programa de Doctorat  


 Data d’accés: és la data de l’admissió. A partir d’aquesta data es 
compta el termini dels 3 anys 


 
Membres del tribunal: consulta de la informació dels membres del tribunal quan ja 
està aprovat el tribunal que avaluarà  la tesi doctoral. L’ED ho informa a SIGMA. 
Directors de la tesi: consulta de la informació del prof./s que dirigeixen la tesi. La 
descripció del càrrec del tribunal per al director surt errònia, hem demanat la correcció per a que surti 94 Director 
de tesi 
Pla de recerca: gestió dels fitxers relacionats amb el pla de recerca entre l’estudiant i el 
director/tutor. En aquest apartat també es pot utilitzar per a altres documents, com el 
Document de Compromís, informes del seguiment, etc (veure explicació punt 1). 
Activitats: control de les activitats acordades entre doctorand i director (veure punt 2). 
Gestió de tutela: opció inhàbil (amb aquest RD 99/2011 no hi ha taxes de tutela, 
l’alumne es matricula de les assignatures de Seguiment de la tesi). 
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La comissió acadèmica del programa de doctorat estableix els continguts del pla de 
recerca del programa de doctorat, que inclouen, com a mínim, la metodologia i els 
objectius que el doctorand ha d’assolir, i els mitjans i la planificació temporal del 
desenvolupament de la seva investigació. 
La pestanya de Pla de Recerca és l’espai per al dipòsit i intercanvi de fitxers/documents 
entre el doctorand i el director/a i Tutor/a. 
El doctorand adjuntarà els fitxers que generi del treball que vagi fent del pla de recerca 
i els directors i tutors podran revisar‐los i acceptar‐los , si escau. També els directors i 
tutors podran adjuntar fitxers.  
Es poden incloure els fitxers dels documents que es generin del pla de recerca, però 
també es poden incloure d’altres tipus, d’aquesta forma es pot tenir  tots els fitxers 
dels doctorands junts. Per exemple es pot incloure el Document de Compromís, un cop 
signat, per a que consti que ja s’ha fet aquest tràmit. També es poden incloure altres 
fitxers com informes per al seguiment, les tutories realitzades , etc..   
 
∙ Revisió dels fitxers que ha adjuntat el doctorand 
 
El professor tutor i/o director pot  revisar el que ha lliurat el doctorand. Per accedir a 
aquesta revisió les accions que podeu fer del  fitxers que trobareu a la part inferior de 
la pantalla són: 
 


‐ Descarregar els fitxers  
‐ Modificar. Bàsicament per informar la data en que accepteu el document o 


bé per a fer algun comentari al doctorand (camp observacions).  
‐ Consultar, per visualitzar  la  introducció que ha fet el doctorand. En aquest 


mode no es podrà gravar cap informació que introduïu. 
‐ Esborrar, no hauria de sortir. Hem demanat de treure‐ho. 


A  la mateixa  línia  de  l’entrada  del  fitxer  ja  gravat,  surt  informació  complementaria 
referida a la usuari (alumne, director, tutor) que l’ha adjuntat.  
 
 


1. Pla de Recerca 
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∙ Per adjuntar un document del pla de recerca el director/tutor.  
 


 
 
A “Descripció” s’ha d’indicar el nom del document que es vol adjuntar. 


Proposem incloure paraules clau: 
  ∙ Referits al pla de recerca  


‐ Revisió del 1r. Pla de Recerca   
‐ Revisió del 2n.Pla de Recerca 


∙ Referits al Document de compromís 
‐ Doc. Compromís 


∙ Referits a informes de seguiment 
‐ Lliurament Informe 1er. Seguiment   
‐ Lliurament Informe 2n. Seguiment 
I així succesivament  .... 


 


Al fer click a “Adjuntar” s’obrirà una finestra emergent per poder cercar el fitxer en el 
disc dur de l’ordinador o bé en un pen‐drive.   
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Nota; Recordar que han d’estar habilitades les finestres emergents del navegador, si no ho estan  
aquesta finestra no s’obrirà i no es podrà adjuntar cap document. 
 


Un cop seleccionat l’arxiu, s’accepta, per adjuntar el document al Pla de Recerca.  
 
Data document: per defecte surt el dia que es fa l’entrada del document. 
Curs acadèmic: per defecte el corresponent al dia que es fa l’entrada del document.  
Data acceptació: no és obligatòri informar la data. 
Revisió:  sempre  s’ha  de marcar  que  és  Primera  revisió  (  s’indica  només  pel  primer 
document adjuntat). 
Observacions: Camp lliure per a poder deixar constància de comentaris.  
Visible per  l’alumne: Per defecte surt marcat, el doctorand visualitzarà  la  informació 
introduïda pel director/tutor. Desmarcar‐lo, quedarà gravat però el doctorand no ho 
visualitzarà.   
 
 
 
Un cop indicada tota la informació, s’ha de clickar “Afegir”. 
 
A  la  part  inferior  de  la  pantalla  es  veurà    la  línia  que  indica  que  ha  estat  adjuntat 
correctament. Apareixerà també la identificació de l’usuari que ha adjuntat el fitxer. 
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A  la pestanya de “Document d’Activitats” és on es gestiona  l’alta de les activitats que 
ha de cursar el doctorand.    
Quan  el  doctorand  ha  formalitzat  la matricula  a  sigma,  automàticament  ja  queden 
incorporades  al  Document  d’Activitats  activitats  marcades  com  obligatòries  pel 
Programa de Doctorat al que s’ha matriculat.  
 


 
A  la  part  inferior  de  la  pantalla,  apareixen  aquestes  activitats  obligatòries  i  sempre 
surten amb l’Estat de Proposta acceptada.  
Si el director/tutor ha acordat amb el doctorand que ha de  realitzar altres activitats 
optatives,  el  doctorand  haurà  de  donar‐les  d’alta  seleccionant,  en  el  camp  tipus 
d’activitat, l’activitat/s que correspongui.  
 
IMPORTANT: 
Aquests dos tipus d’activitats indicats a continuació  s’han donat d’alta amb la 
particularitat de descripció variable, que permet poder enregistrar la informació de la 
revista o centre de l’estada: 
 


Elaboració d'un article d'investigació, enviat a una revista 
científica d'impacte  


Descripció variable: es pot informar el nom de la revista 


Estades de recerca en centres nacionals o estrangers, 
públics o privats  


Descripció variable: es pot informar el nom del centre a on s’ha 
realitzat l’estada. 


2. Document d’Activitats 
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Les activitats tenen diversos estats (Estat):  


‐ Proposada: quan el doctorand entra una activitat optativa 
‐ Proposta acceptada: quan s’incorporen les activitats obligatòries del PD 
‐ Proposta realitzada : verificació per part del director/tutor que el 


doctorand a realitzar l’activitat. 
‐ No acceptada: el director/tutor informarà aquest estat quan no està 


d’acord amb l’activitat optativa proposada pel doctorand. 
 


 
∙ Revisar una activitat per canviar a l’Estat. 
 
El Doctorand quan ja ha realitzat l’activitat ha d’introduït la informació que el PD 
prèviament ja li haurà informat. 
El doctorand un cop hagi realitzat l’activitat seguirà les instruccions que li hagi donat el 
PD (informar  la data de la realització, lloc i adjuntar el fitxer). El PD pot decidir que 
determinades activitats no sigui necessari adjuntar el fitxer.  
  El director/tutor per a canviar l’Estat a Realitzada ha de seleccionar activitat , fer el 
canvi al camp d’Estat  i gravar la modificació feta (clicar Modificar). 
Aquesta gestió s’ha de fer per a cada activitat que ha realitzat el doctorand. 
 
El Director/tutor pot també canviar l’Estat d’una activitat a No Acceptada, en el cas 
que l’estudiant hagi fet una proposta d’activitat que no l’accepta el director/tutor.  
  
 
∙ Per donar d’alta una activitat optativa 
 
Tipus  d’activitat:  seleccionar  l’activitat  de  les  diverses  activitats  que  surten  al 
desplegable (són les activitats definides per la UAB). 
. Data d’inici i data fi:  es poden informar en el moment de fer l’alta o bé deixar‐la en 
blanc en el cas que no es disposi encara d’aquesta informació. 
∙ Entitat  on es realitzarà l’activitat: hi ha tres nivells d’informació sobre les entitats:  


 Departament/ Institució; si l’activitat pertany a la UAB 
 Entitat Registrada: si es fa en una entitat donada d’alta, 


poden ser altres universitats espanyoles, centres recerca, 
etc.  


 Altra; per informar alguna entitat que no s’ha trobat com 
entitat registrada. Es obligatori informar també el país.  


 
Un  cop  introduïda  tota aquesta  informació  s’ha de  clicar el botó  “Afegir” per a que 
l’activitat s’afegeixi al Document d’Activitats i s’incorpori al llistat del Document. 
 
La icona IMPRIMIR, genera el document d’activitats del doctorant que es pot imprimir. 
 
Per a dubtes o incidències de SIGMA aquest són els telèfons de contacte de l’Escola de 
Doctorat :  
4444 Marta Figuerola / 4211 Cristina Espin   







+34 93 581 40 63[sia.uab.es]
CITA PRÈVIA http://cita.uab.cat/escola-doctorat/[sia.uab.es]

https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=https-3A__sia.uab.es-3A4757_aps_controlPBC_10-5Fsolicitud-5Fcambio-5Fpwd-3FentradaPublica-3Dtrue-26pais-3DES-26idioma-3Des&d=CwMFAw&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=ns9dbDu07B71_jZ-gj-XeviKQ-O05ybzszcFIMLfq_Q&s=xT1eUzSo_UPc9IseUlhHV_S8E7v3RyOx3BUFkjQIHg0&e=
https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=https-3A__sia.uab.es-3A4757_aps_controlPBC_10-5Fsolicitud-5Fcambio-5Fpwd-3FentradaPublica-3Dtrue-26pais-3DES-26idioma-3Des&d=CwMFAw&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=ns9dbDu07B71_jZ-gj-XeviKQ-O05ybzszcFIMLfq_Q&s=xT1eUzSo_UPc9IseUlhHV_S8E7v3RyOx3BUFkjQIHg0&e=


From: Angel Gil-Ordóñez
To: Piza, Antoni
Cc: Douglas Riva (jdriva@gmail.com)
Subject: aclaración de gastos Granados 10 de Marzo
Date: Thursday, March 03, 2016 12:10:28 PM

Queridos Antoni y Douglas.
Como Sato ya se está poniendo nerviosa con el tema del dinero, os comento por última vez las
cantidades que han sido confirmadas para cubrir EXCLUSIVAMENTE los gastos de
Perspectives (es muy importante que todos estemos "on the same page" con cara a Sato):
-$9,000 (Dólares USA) por parte de A/CE
de los que hay que deducir el billete de avión de Benet
-2,000 EUROS por parte de la Embajada en Washington

Al cambio de hoy y dependiendo del coste del billete de Benet, Perspectives recibirá alrededor
de $10,500 (dólares USA).

No podemos deducir más gastos de estas cantidades. Como os comenté al principio del
proyecto, yo me iba a concentrar en conseguir el dinero para pagar a Perspectives y estas son
las cantidades conseguidas.

Por ahora, yo he pagado de mi bolsillo el alquiler de materiales de Benet. 
Si se le ha prometido un honorario a la bailarina, ese dinero tiene que venir de otra fuente.

Como vosotros, en estos momentos, yo no sólo no voy a cobrar un duro por dirigir este
programa sino que voy a tener que pagarme el viaje y la estancia en NY esos días. Está claro
que soy un gran hombre de negocios!

Por favor, dejadme a mí a cargo de todos las cuestiones financieras con Sato porque si
empezamos a enviar informaciones cruzadas esto va a ser un lío tremendo.

Un abrazo con todo mi agradecimiento por vuestro enorme esfuerzo personal en sacar este
programa adelante,
Angel

--
Angel Gil-Ordóñez
Music Director, PostClassicalEnsemble
5104 44th Street, N.W.
Washington, DC 20016-4039
T: (202) 677-5773
Cell: (202) 321 5795 
E: angel@postclassical.com
W:http://postclassical.com/[postclassical.com]
    http://www.chesapeakearts.com/angel-gil-ordonez[chesapeakeartists.com]
Principal Guest Conductor, Perspectives Ensemble, NY
Music Director, Georgetown University Orchestra

2016-03-03 11:53 GMT-05:00 Piza, Antoni <APiza@gc.cuny.edu>:

Douglas, creo recordar que Anna de la Paz tiene que cobrar algo.  Que le ofreciste?
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Como sabes, el presupuesto no llega para todo.  Angel ha pagado de su bolsillo el alquiler de
las partituras y yo ya ni te digo…

 

Bueno, ya me diras

 

Abrazo

 

Antoni

 

 

 

 

 

 

Antoni Pizà, Director

Foundation for Iberian Music

The Graduate Center, The City University of New York

365 Fifth Ave, New York, NY 10016

 



From: Rozas Simon, Mireia Emilia
To: Piza, Antoni
Subject: Acte sobre Migracions i Refugiats
Date: Friday, June 03, 2016 10:17:03 AM

Benvolgut Sr. Pizà
 
Sóc la Mireia Rozas-Simon delegada Adjunta del Govern a les oficines de NY: No crec que ens
haguem conegut personalment fins ara, però tan la Jadranka com l’Andrew Davis m’han proposat de
contactar-lo per la següent proposta.
 
Estem organitzant un acte de caire acadèmic relacionat amb el tema de la Crisi de Refugiats. La data
es el 16 de setembre i hi participaria el Secretari de Migracions del Govern, Sr. Antoni Amorós, amb
d’altres experts d’organitzacions internacionals, ONG’s i professors universitaris.
 
Voldria parlar amb vostè de la possibilitat d’organitzar aquest acte conjuntament amb CUNY, o de
mirar si l’acte podria tenir lloc al Graduate Center, o de qualsevol altra modalitat de col·laboració.  Si
podem parlar per telèfon en algun moment durant el dia d’avui o a principis de la setmana que ve, li
puc donar més detalls al respecte.
 
Gràcies pel seu temps,
Mireia
 

Mireia Rozas i Simon
Deputy Head of Delegation
Delegation of the Government of Catalonia to the United States of America

360 Lexington Avenue, Suite 1801| New York, NY 10017 | Tel. +1 212 782 3330 | Fax +1 212 782
3675
merozas@gencat.cat | www.gencat.cat/unitedstates[gencat.cat] | facebook.com/delgovusa |
twitter.com/delgovusa 

This message is intended for the addressee only and may contain information that is confidential or
privileged. If you are not the addressee, we remind you that unauthorized use, divulgation and/or
copying of this message is strictly prohibited by law. If you have received this message in error, we
ask that you notify us immediately by these same means and that you destroy the message.
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From: Alberto | Spain Culture New York
To: Piza, Antoni
Cc: Ernesto Coro Morán
Subject: Actividades Centenario Granados
Date: Tuesday, January 19, 2016 5:19:11 PM

Hola Toni,

Cómo estás, aprovecho para felicitarte el año aunque sea ya un poco tarde! Espero por lo
menos que el comienzo haya sido bueno. Sin duda, es un año muy significativo para el
cometido de vuestra fundación.

Me pongo en contacto contigo para recordarte que el catálogo de actividades culturales que
imprime nuestra Embajada en Washington, ha ampliado el plazo de recepción de eventos.

En referencia al centenario de Granados, el catálogo va a destacar una sección especial, y
estábamos intentando subir las actividades que figuran en vuestra página web. Al no haber
todavía mucho detalle, me pregunto si podrías enviarnos descripciones del simposio y los
conciertos que estáis organizando - para poder darles la máxima difusión.

El enlace para subir la información está operativo
en: www.spainculture.us/send[spainculture.us]. En caso de que prefieras enviármelo a mí
directamente, no dudes poner en copia a Ernesto Coro, compañero en Washington.

Hablamos pronto.
Muchas gracias y un abrazo,

 
Alberto Merlo / Cultural Affairs Officer
Consulate General of Spain in New York
150 East 58th Street, 30th Floor/New York, NY 10155
Phon[spainculturenewyork.org]e: 21[spainculturenewyork.org]2-355.[spainculturenewyork.org]4080 Ext. 3027/Fax: 212-
644.3751
E-mail: amerlo@spainculturenewyork.org[goog_1432330940]
Skype Contact ID: spaincultureny.merlo
www.spainculturenewyork.org[spainculturenewyork.org]
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From: Richard Taruskin
To: Piza, Antoni
Subject: addendum
Date: Monday, November 21, 2016 9:01:58 PM

Sorry, there is one detail to add to the message I sent
earlier today.  My  brother, with whom I will be staying
after the event, requests that my flight home be from 
Kennedy airport.  Hope that can be easily arranged.
Thanks very much, RT

-----Original Message-----
From: Piza, Antoni <APiza@gc.cuny.edu>
To: Richard Taruskin <taruskin@aol.com>
Sent: Fri, Nov 18, 2016 11:24 am
Subject: RE: Lloyd Old & Constance Old Lecture- Dec 7 2016

OK, if it don’t mind please email me a PDF of the signed agreement.  If it’s easier, you may sign it
when you get to NY (since  it’s almost December).
 
Let email on Monday or Tuesday.
 
Have a great weekend
 
Antoni
 
 
 
 
From: Richard Taruskin [mailto:taruskin@aol.com] 
Sent: Friday, November 18, 2016 1:41 PM
To: Piza, Antoni <APiza@gc.cuny.edu>
Subject: Re: Lloyd Old & Constance Old Lecture- Dec 7 2016
 
Hi.  It's 085-36-4734.
You know we have not worked out my travel yet 
and that is because of this Russian thing that for
me seems less and less likely (unclear visa
situation).  I promise to write not later than
Monday with a definite idea of how I'll need to
get there.  RT

-----Original Message-----
From: Piza, Antoni <APiza@gc.cuny.edu>
To: Richard Taruskin <taruskin@aol.com>
Sent: Fri, Nov 18, 2016 8:44 am
Subject: RE: Lloyd Old & Constance Old Lecture- Dec 7 2016

Dear professor Taruskin,  we are very excited abot the upcoming lecture.  We are fully booked with
pre-reservations for the event!
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I need your ss# to request your check.  May I call you at yor convenience?  You may also send it by
email, but over the phone is more private.
 
Thanks so much!
 
Antoni
 
 
 
 
From: Richard Taruskin [mailto:taruskin@aol.com] 
Sent: Monday, October 10, 2016 3:01 PM
To: Piza, Antoni <APiza@gc.cuny.edu>
Subject: Re: Lloyd Old & Constance Old Lecture- Dec 7 2016
 
Hello Antoni.
I am packing for a trip to Mexico City for the next week.
Retirement is so relaxing.  
Can I defer considering these questions until I'm back?
I don't yet know exactly which dangers of music I want
to concentrate on.  
I think I will need at least the night before, that is 12/6,
and possibly the night after as well,
but unfortunately my travel needs are unclear at this
time because the Russian hosts (do you remember
that I was going to be coming from there?) have been
dilatory with my official invitation, without which I cannot
get a visa, so my Russian trip is in doubt.
All of this is wearyingly complicated, I know.  
So let me come back to you next week after I retgurn
from south of the border.  Sorry for the tenterhooks.  R
 

-----Original Message-----
From: Piza, Antoni <APiza@gc.cuny.edu>
To: Scott G. Burnham <sburnham@Princeton.EDU>
Cc: taruskin <taruskin@aol.com>
Sent: Wed, Oct 5, 2016 12:27 pm
Subject: Lloyd Old & Constance Old Lecture- Dec 7 2016

Dear professors Taruskin and Burnham:

As you know you will both engage in dialogue after the lecture. Either at the end of the lecture
or at the end of the lecture and dialogue. We will have a short live musical interlude.

Normally the order of interventions are (we can change this order):
Intro by administration
Lecture
Musical Interlude
Dialogue with interlocutor
General Q&A
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Dinner with some faculty members

Please let me know if you have any preference as far as the pieces that could best illustrate the
talk. A possibility is to have a pianist play some Shostakovich pieces, but if prof Taruskin has
had an overload of the eminent Russian composer, we could easily choose something else,
Russian or not.

Prof Taruskin: we have reserved a place for you for the night of Dec 7. Let me know if you
need another night before or after.

Thanks to both of you!

Best

Antoni

Antoni Pizà. Director
Foundation for Iberian Music
The Graduate Center, The City University of New York
365 Fifth Ave, New York, NY 10016



From: Pablo Bujosa
To: Piza, Antoni
Subject: Aire
Date: Thursday, December 29, 2016 10:16:56 AM

Hola Toni, 

Te mando el enlace del programa de los perifèricos. Ha quedado sensacional (al menos a mí
me lo parece). 

https://vimeo.com/187991072[vimeo.com]
pss: majoral

Abrazos mil,

Pablo. 

-- 
Pablo Bujosa Rodríguez
Director/Writer/Producer
Alè Produccions
218 North 7th Street, studio #8
11211, Brooklyn
New York, NY
Phone: 718 233 5025
Cell: 646 508 0811
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From: Contact
To: Piza, Antoni
Subject: Albert Camus-New York / Diario de Mallorca
Date: Friday, May 06, 2016 6:13:45 AM

Dear Antonio Pizà,

my name is Alexandre Alajbegovic, I work with Catherine Camus who I assist in the
management of the works and archives of her father, Albert Camus. 

We recently organized the NYC series of events "Camus : A Stranger in the City". We have
noticed that you wrote an article about the festival for the Diario de Mallorca. First of all, we
want to thank you very much for your interest in our project. We're trying to get a copy of the
article but its access seems to be limited to suscribers only. If this is not too complicated for
you, would you be kind enough to send us a PDF of the article ? 

Thank you very much by advance,

best regards from France,

Alexandre Alajbegovic
Assistant to Catherine Camus

mailto:apiza@gc.cuny.edu


From: Albert
To: Piza, Antoni
Subject: Albert
Date: Monday, February 08, 2016 8:47:52 AM

Hola ,
enhorabona pel programa de Romà d'ahir vespre.

Crec que va ser un boníssim inici d'aquest conjunt de programes, en Romà estaria molt
content .................

Una forte abraçada
Albert

mailto:apiza@gc.cuny.edu


From: Queens College Graduate School
To: Piza, Antoni
Subject: Alejandro Carrasco "s Request for a Recommendation
Date: Wednesday, July 27, 2016 8:02:08 PM

Dear Antoni Piza,

You are receiving this message from Queens College Graduate School because Alejandro
Carrasco has chosen you to provide a recommendation.

Name of Applicant : Alejandro Carrasco
Email of Applicant : alexcondejazz@gmail.com
Program                  : Music: Jazz Studies - MM
Term                        : Spring 2017

Please note that Alejandro Carrasco has waived his/her right to review this recommendation.

Message from the Applicant:
Hola Toni, acabo de descubrir que la carta puede ser enviada electrónicamente por aquí, si lo
deseas. De lo contrario se puede enviar por correo ordinario. Un saludo y por favor no dudes
en contactarme con cualquier duda. Abrazos. Alex

Click here to create your password and start your
recommendation[rec.applyyourself.com]

If you are having difficulties with the link above, please copy and paste the text below into
your browser. Make sure to include the entire text below.

---------- Begin copying here --------
https://rec.applyyourself.com/AYForgottenpassword/rp.asp?
t=GDyrKZbFQKCKeGg35lTsbHu1wysAIVhXhKyFxAaiWaTEOztq98icGw%3D%3D&cp=1
---------- End copying here ----------

Your Personal Access Code is ZQLDKUFLWCF.

NOTE: The link above automatically expires 60 days after it was generated. If you use this
link after 60 days, you will be prompted to create a new link to access the online
recommendation.

If you experience any technical difficulties while completing the form, please contact the
Hobsons Technical Support team at support@hobsons.com with a description of the issue you
have encountered. If you forget your password, please use the ""Forgot your access code
and/or password?"" link found on the login screen." 

Please DO NOT respond to this message with your recommendation as an attachment. Your
recommendation cannot be accepted through this email address.

Thank you,
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Queens College Graduate School

This message was sent by Hobsons on behalf of Queens College Graduate School at the
request of Alejandro Carrasco (alexcondejazz@gmail.com).



From: Sato Moughalian
To: Sara Bong; Piza, Antoni
Subject: Alexandra Ivanoff
Date: Thursday, March 10, 2016 7:38:52 AM

Dear Sara and Antoni,

Just a heads up about Alexandra, she is an Arts reviewer so if she comes let's please give her a good seat. Thanks so
much, Sato

Sent from my iPhone. All messages are temporarily being dictated to Siri. Please excuse resulting spelling and
grammatical errors.
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From: Meira Goldberg
To: Walter Clark; Piza, Antoni
Subject: Alfredo Madrid
Date: Saturday, November 26, 2016 3:52:25 PM

Dear Walter and Antoni,

I wrote 4 separate emails to Alejandro Madrid, who is visiting Harvard this semester, but I
haven't heard anything back. The invitation says right at the top that it's from you two, and you
are cc'd, but I'm worried that we're not making it through his spam filter. Does either of you
have any thoughts on this? 

Because he's the new CLAIM series editor, and because he has Eloy Cruz's contact info (I'd
like to invite Eloy) I'd sure like to make contact with him...

Besos to both,

m

-- 

...y siendo mudos de boca, son habladores de pies...

 ~ Francisco de Quevedo 

mailto:walterc@ucr.edu
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From: Meira Goldberg
To: Walter Clark
Cc: Piza, Antoni
Subject: Alfredo Madrid
Date: Saturday, November 26, 2016 10:19:49 PM

Okay...that's why I asked...thank you Walter. We're still far from critical mass, but we'll send
out a bunch more invites this week. 

Walter, do you use google spreadsheets? Antoni doesn't if he can avoid them! I ask because
we have a spreadsheet for the conference in the drive for this account
(fandangoconference.cuny@gmail.com, and the password is fandangomestizo) it's
called...wait for it..."giant organizational spreadsheet!" And on the 2017 page you will see
who's been invited and what response we have so far.

 I think we have 7 or 8 so far -- we have 2 abstracts. I'm really glad we have Juan Vergillos,
and it seems Nina will pay his way so Kiko Mora will come after all. Ruiz Mayordomo said
today she's definitely coming with Pessarrodona. We have Theresa Goldbach's abstract, and
Josh Brown will certainly present, and Anna and I will do something on the Villano. Michelle
Habel-Pallán is coming. And of course we have Raúl Rodríguez, which is amazing, though not
a word on possible gigs for him yet. 

A lot of Spaniards have either not responded or said they can't afford to come, and though
she's on the letter, I have the feeling Cruces won't bother. I wish we could get Pérez Montfort
in again, but he's been radio silent. Jessica Gottfried is trying to come so let's hope. I have
nothing from Martha Gonzalez and nothing from Le Guin which, as we discussed, I won't
push. 

Besos,

m

On Saturday, November 26, 2016, Walter Clark <walterc@ucr.edu> wrote:
Hi, Meira:  I think Alejandro is swamped with his Harvard duties, his CLAIM gig, his
family, etc., etc.  I don't think that his participation is essential to the success of our event, so
let's let this one go.  I think we're getting through, but he's busy with other stuff.  I've lost
count, but I think we have a pretty good list already.  Exactly how many have accepted the
invitation so far?  -w

On Sat, Nov 26, 2016 at 12:52 PM, Meira Goldberg <fandangoconference.cuny@gmail
.com> wrote:

Dear Walter and Antoni,

I wrote 4 separate emails to Alejandro Madrid, who is visiting Harvard this semester, but I
haven't heard anything back. The invitation says right at the top that it's from you two, and
you are cc'd, but I'm worried that we're not making it through his spam filter. Does either
of you have any thoughts on this? 

Because he's the new CLAIM series editor, and because he has Eloy Cruz's contact info
(I'd like to invite Eloy) I'd sure like to make contact with him...
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Besos to both,

m

-- 

...y siendo mudos de boca, son habladores de pies...

 ~ Francisco de Quevedo 

-- 

...y siendo mudos de boca, son habladores de pies...

 ~ Francisco de Quevedo 



From: Meira Goldberg
To: CDMAndalucia; Piza, Antoni
Subject: añadir otro artículo a MOS?
Date: Thursday, September 22, 2016 12:59:47 PM
Attachments: 14_Cruces.docx

Estimado Ignacio, 

Espero que esta nota te encuentre bien, y seguramente estás metido en proyectos interesantes.
Cristina Cruces Roldán, a quien seguramente conoces, ha escrito un artículo para las actas que
salen ahora en inglés, y quisiéramos incluirlo en las actas en MOS si es posible.

Gracias, y un saludo amistoso desde Nueva York,

Meira

-- 

“Anyone can dance the fandango—from peasants to kings…it is the manifestation—in dance form—of the
equality of the human spirit.” 
 ~ Craig Russell

mailto:ignacioj.lizaran@juntadeandalucia.es
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Fandangos, Fandanguillos 
and Fandangazos: 
Fernando el de Triana on Popular 
and Flamenco Music



Cristina Cruces-Roldán

Translation by K. Meira Goldberg







Abstract

Arte y artistas flamencos (1935) is an indispensable text with reference to the “Golden Age” of flamenco and its protagonists, according to the vision of flamenco guitarist and singer Fernando el de Triana (1867–1940). The book bears witness to a moment in which flamenco experienced a genuine morphological revolution, developing positions and applying patrimonial logic, and thus complicating the dichotomies with which flamenco was commonly viewed, as it sought to define itself in light of territorial, artistic, and personal dimensions of meaning. 

Fernando el de Triana intuited the differences between popular fandango, flamenco fandango, and the then-fashionable fandanguillo; his exposition of these forms distils the influences of early-twentieth-century andalucismo (an Andalusian parochialism and populism). I argue there that conditions under which this book was published explain the oscillations between these popularist positions, and the degree of political accommodation between flamenco and Spanish nationalism, seen as a metonymic extension of “lo andaluz”—and foreshadowing the coming propaganda of the Franco regime.
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Resumen

Arte y artistas flamencos (1935) es un texto de referencia obligada para conocer la “Edad de Oro” del género flamenco y sus protagonistas, según la visión del guitarrista y cantaor Fernando el de Triana (1867-1940). Testigo de un tiempo en el que el fandango vive una verdadera revolución morfológica, despliega posiciones y razonamientos patrimonializadores acerca de este estilo que complejizan las dicotomías aplicadas al mundo flamenco, al afrontar sus formas territoriales, artísticas y personales. 

Fernando el de Triana intuye las diferencias entre el flamenco popular, flamenco y el fandanguillo de moda, en cuya exposición se destilan las influencias del andalucismo de las primeras décadas del siglo XX. Sugerimos que las condiciones de edición del libro explican los vaivenes entre estas posiciones popularistas, y cierta asimilación política del flamenco respecto a “lo español-nacional” como generalización metonímica de “lo andaluz”, que anuncian el propagandismo por venir.

Introduction

In 1935, the Spanish dancer “La Argentina” travelled from Paris to Madrid for what would be her last performance in the capital. The following morning she left for Brussels. Her destination was to support the benefit performance that would take place on June 22 at the Teatro Español to raise funds for the publication of Arte y artistas flamencos, a book written by an elderly cantaor and guitar player, Fernando el de Triana (Fernando Rodríguez Gómez, Sevilla, 1867-1940). The small volume was a compilation of biographies, anecdotes, and tales of singers, dancers, and guitarists whom Fernando el de Triana had known from the late-nineteenth century up to the 1930s. Accompanied by a rich collection of photographs, this vivid portrait of flamenco’s “Golden Age,” published in Madrid in 1935, has since become an obligatory reference point for any researcher of the history of flamenco.



However, more often cited than scrupulously analyzed, Arte y artistas flamencos goes beyond a simple series of portraits. Beneath its apparent lack of pretense (Navarro, 1998), the book should also be understood as an evaluation and memoir of diverse aspects of flamenco from the author’s past and present. De Triana participated in flamenco’s past as a first-hand witness. And he evaluated the changes in the genre with a heavy heart. Part of this somewhat apocalyptic discussion is centered on the fandango, about which de Triana wrote an interesting chapter: “In Defense of the Legitimate Fandango” (261–279).[footnoteRef:1] De Triana situated this musical style at the center of the long-standing controversy over “authenticity,” in the historical, social, and theoretical context of the 1930s, which, we should understand, explains the fandango’s later vindication and reevaluation.  [1:  All citations are from the facsimile edition from Editoriales Andaluzas Unidas S.A. y Bienal de Flamenco Ciudad de Sevilla, Sevilla, 1986.] 




I present here a theoretical analysis of Fernando el de Triana’s view of the fandango, along with the historical, stylistic, and ideological reasoning which, in my judgment, guided him. In particular, de Triana’s view of the fandango reveals an andalucismo—that is, an Andalusian parochialism and populism—which, despite following in the footsteps of Blas Infante’s federalism, would nevertheless be contextualized and re-oriented toward notions of Spanish nationalism. I view the fandango as a case study in a wider series of categorizing mechanisms with which de Triana approached his book, as he found fandango in the midst of a fundamental aesthetic and morphological shift. This made it impossible for de Triana to judge the fandango according to the aesthetic categories of the late-nineteenth century regarding purity, authenticity, and the established dualisms used in the evaluation of other musical styles. It was necessary to develop a new theoretical model, whose structure we propose along these lines. 

The Fandango as a Reflexive Object for Yet-Unborn Flamencology

Fernando el de Triana was a unique flamenco personality. Born a year before “La Gloriosa,” he appears to us as a flamenco guitarist, singer, popular poet, memoirist, as the creator of a personal taranta-malagueña (Ortega, 2009). He recorded the wake of the salones de variedades (variety houses) and the world of the cafés cantantes, where, in addition to fairs, tabancos (roadside stalls), working-class tablaos, theaters, and dancing schools, de Triana performed. Over the course of his long professional life he spent time in Sevilla, Madrid, Málaga, and Nador, finally returning to Sevilla, where he lived at first in Coria del Río, and later, in his final years, in Camas. In both towns he opened drinking establishments where guests such as his friends Manuel Torre, Pepe Torre, or “El Gloria,” could entertain, offering classes—without great success—in flamenco and classical guitar.[footnoteRef:2]  [2:  For biographies of de Triana, see Bohórquez (1993), and Antequera (2012).] 




At the then advanced age of sixty-eight, Fernando el de Triana wrote Arte y artistas flamencos. These were the final years of his life, when he was exhausted and characterized himself as physically incapable of continuing in the “exercise of the profession that for half a century I practiced with the applause of audiences all over Spain and even many outside of Spain” (262). This work, which in time has become indispensable, was published in de Triana’s sad twilight years: after his death, his widow, Paca “La Coja,” peddled the last remaining copies on the streets of Camas.[footnoteRef:3]  [3:  Until the publication of de Triana’s Arte y artistas, flamenco had occupied a marginal place in historical accounts, memoirs, narrations, libretos, inspired song collections, manuals, essays, and the odd lecture. Only Antonio Machado y Álvarez’s Colección de Cantes flamencos recogidos y anotados (1881) and Guillermo Núñez del Prado’s Cantaores andaluces. Historias y leyendas (1904) compiled biographical information relevant to flamenco of the late-nineteenth and early-twentieth centuries. Machado had broad folkloristic aims, and Núñez del Prado was more concerned with deploying his bombastic writing style, heavy with ellipses and blurred lines between lyricism and reality. Not until 2001 was the splendid memoir of the era of the cafés cantantes (and other subjects): Recuerdos y confesiones del cantaor Rafael Pareja de Triana, which coincides in many ways—not only in its content—with Fernando el de Triana, published. Like de Triana, Pareja was also a singer, he also wrote flamenco verses, he was a nuanced critic of flamenco ways, and he supplemented his writing with a personal collection of photographs of artists.] 




There is still no consensus about whether, in fact, Fernando el de Triana was considered by his peers as the “Deacon of the Cante Andaluz,” as he referred to himself, or if he was perhaps nothing more than a second-tier artist known only within certain circles of the flamenco world of Sevilla. Little is known either about the fidelity and veracity of his “recollections,” which he insisted on qualifying as “rigorously historical” (58). Was he the sole author, or was this book a collaboration among several? Certainly, the writing has a cultivated touch which seems somewhat incongruous; some stylistic turns and even some of the book’s content raise doubts. But the literary abilities of the author of Arte y artistas flamencos are verifiable in other personal documents, and de Triana’s vital connections with flamenco, the art world, and poetry granted him a unique stature among flamencos of his era. In any case, none of these questions are relevant here; let us turn to his entirely fabulous text.

Flamenco as a Category for Fernando el de Triana:
 A Differentiated Genre

De Triana conceived of flamenco as having its own unique identity, different from other musical forms, other dance styles, and other protocols for art making. He saw flamenco as centrally situated within a series of binary oppositions that, naturally, he never articulated in a systematic way: 



1. Firstly, flamenco is different from “music,” understood as legitimated by “elite culture,” a primarily instrumental genre notated and transmitted in musical scores. Flamenco dance, though he writes more often about the song than about the dance, is also for Fernando el de Triana a specialty distinct from its closest relative in terms of formal structure and presence on stage: the “bailes de palillos” (castanet dances), which “until the appearance of the viejas ricas (a popular group of the 1880s performing carnival dances, called “tangos,” from Cádiz), were the only dances performed in the flamenco cuadros (performing groups)” (210).[footnoteRef:4] [4:  J.M. Sánchez Reyes, “Los tangos sevillanos de 'Las viejas ricas', en la Biblioteca Nacional,” Diario de Cádiz, January 1, 2014, 
http://www.diariodecadiz.es/article/cadiz/1867288/los/tangos/sevillanos/las/viejas/ricas/la/biblioteca/nacional.html (accessed June 14, 2016). ] 




2. Accurately, Fernando el de Triana defines flamenco as a localized art, associated with a particular geographic territory. The Andalusian provinces of Sevilla and Cádiz wove together the wicker of what was “jondo” (deep), delineating a relationship of “belonging versus exclusion” that affected the legitimacy that de Triana attributed to flamenco forms. De Triana viewed origin and birthplace as lucky circumstances that led inevitably to one or another path of music and repertoire (and that led him to label certain singers as “systematic flamenco singers,”) and described criteria for de Triana’s assessment of greater or lesser interpretive quality. The land, as an inheritance of nineteenth-century nationalism, is understood as a space of naturalized production, unique and inimitable: “Why is the town of Morón so important for this artform?” asked de Triana in remembering luminaries like Silverio, Niño de Morón, and Pepe Naranjo (256). The fandango, as we will see, also raised questions of geography, but postulated as an alternative to the fixed relationships between music and land. In the fandango there was no geographic polarity between “insider” and “outsider”; its natural style, the basic “chico” (light, or small) fandango, was ratified throughout Andalucía, whereas the fandanguillo, an artistic creation, would be strictly the product of an individual. 



3. A third duality that de Triana saw in flamenco has to do with the opposition between “femininity” and “masculinity.” This division flows out of the technical and sexual division of labor, the qualification of interpretive faculties and flamenco’s gender-classified repertory. This is noted in content, as, for example, the association of women with dance and men with song, the elimination of women playing the guitar from the cuadros of flamenco tablaos, and the separation of the descriptors of the feminine voice (clear, easy, soft) from those of the masculine (hard, de garganta [from the throat], de pecho [from the chest]). That which is “hard” is for de Triana close to that which is  “masculine,” and as we will see, this quality is also close to “lo viejo” (that which is ancient) and, in consequence, that which is “authentic.” Dolores la Parrala “had a predilection for cantos machunos (macho songs),” he said (78). We note that, while the popular fandango is preferentially assigned to masculine voices (even though he does take note of some female singers), Fernando el de Triana discredits personal stylizations of fandanguillos because of their symbolic “feminization,” in terms of musical structure, execution, and in the professional identity of its singers (almost all were men). 



4. All of the above-mentioned merits reach still greater heights when protagonized by Gitano artists. That which is “Gitano” is for our author the authenticized substrate of flamenco, and it is genealogically transmitted—it is part of nature. This quality of pureza (purity), combined with the label of primitivism, bloodline, inheritance, and other ineffable categories, construct de Triana’s thinking, imprisoned by an essentialized and racialized discourse. For de Triana it is not a question of whether the Gitanos have contributed this or that aesthetic or interpretive peculiarity: it is a question of their way of doing things, their ways of presenting themselves on and off stage, their rush of song, their stylistic patrimony: for de Triana the Gitanos are the essential flamenco. “The strangeness of such a melody with such a brusque aspect” (53), he said: tragedy, vocal power, disconcerting gesture, and effort all function as racialized signs that are exalted in ways of describing flamenco song—“grande” (great, large, grand), “primitive,” “viejo”—all synonyms of the sublime. 



5. Finally, the dualism between that which is “viejo-primitive” and that which is “new-modern” becomes an essential vector of artistic work. The difference lays between flamenco which is venerable, and arcane, and that which is daily labor for new, professional interpreters. The orthodoxy of flamenco cantaores and repertories, the autobiographical comparisons between the past and the present, the classificatory models of songs and styles… these questions are extended to the authenticity of flamenco in the face of its evolution into a commercial art, and the criticism directed towards “flamenquismo”: flamenco-ness. “Modernist gray” contrasts with “cante cumbre”—the peak of flamenco song—and the school of modernity contrasts with the “escuela antigua” (the old school). Speed and ornamentation on the guitar contrast with the old ways of accompaniment. The author alludes to an era that is “desgraciado” (unfortunate, shamed), and to a “condemned” flamenco—he affixes blame for this folly on the audience. A theological tone, a sensation of loss, of the inexorable disappearance of an era that will never return, runs throughout the book. Seen in this light, the cantes nuevos (new flamenco songs), spurious and adulterated, are placed in opposition to the genuine, old, and classic songs: seguiriyas, soleares, caña, polo, serranas, and “malagueñas of those who sang when people knew how to sing” (204). In this last group would figure, each in their turn, two distinct eras: the foundational moment of Silverio, and the era of the malagueñas of Chacón (84). Fernando el de Triana’s model scales both chronologically and in terms of classification: the initiation of flamenco pioneers anticipates the later appearance of Chacón and Fosforito, whom de Triana describes as the “first revolutionaries of the cante andaluz.” 

Fandangos, Fandanguillos, and Fandangazos

In light of de Triana’s polarizing and evolutionary conceptualizations of flamenco, the fandango is theorized in Arte y artistas flamencos as an entangled complex of contemporary forms, categorized on three levels: according to their popular origins, according to whether or not they are personal creations, and according to their relationships to the flamenco aesthetic. The fandango is a heterogeneous style, necessitating a plural theoretical approach based on three basic principles:



a) The “legitimate” fandango is not really a flamenco style. 

b) In its most modern state, that of the present time and its contemporary artistic context, the fandanguillo is a deformed style.

c) Between these extremes, the flamenco fandango, in the hands of certain “modern cantores (flamenco singers),” is elevated, and becomes larger, grander.

These three levels, reordered according to socio-stylistic criteria, in turn limit three musical forms which lie on a gradient between authenticity and degeneration, as seen above: popular fandangos; noble, flamenco fandangos; and the fandanguillo. The first contrasts radically with the third, which the author calls the “new way of singing,” and the fandanguillo is the adversary of the cante grande—deep song. Yet some artists somehow manage to establish a liminal space between one another, where the flamenco fandango wisely nests.



The Popular Fandango

Considered to be the “natural” fandango (de Triana calls this its “legitimate name”), the authenticity of this first musical form is ratified not from a flamenco perspective, but rather in view of its territorial diversity, its poetic simplicity and directness, its age, and its non-professional character.



1. The locality of the popular fandango is expressed through what Fernando el de Triana calls “systems”: the system of Almería, of Málaga, of Alosno, etc. Here, the land as artistic resource does not function in the same way that it does in flamenco; rather, it becomes part of a multiplicity of musical manifestations signifying local identity. “This is my fandango!”—These popular fandangos represent not only an artistic genre, not only ethnic or professional identity, but are sung as an ode to local identity (261).



The paths of these folkloric fandangos (which de Triana sometimes also calls “fandanguillos”) crisscross the entire map of Andalucía, with special qualities for different provinces: the fandangos of Lucena are simple and sweet; those of Málaga are luminous, rhythmic, accompanied by finger cymbals and guitars, and are danceable; the cantes de besana from Herrera are precocious: there a certain “Currillo” turned their local fandango into a cante grande. 



We touch here upon one of the central ideas of de Triana’s exposition: the interpreter is the actor who elevates this minor song which, in the absence of said intervention, would remain a popular and amateur form. África la Pezeña sang the hard “fandangos de la Peza” in the Café de Silverio “creating a furor with his cante,” and the fandangos of Granada sung by “Calabacino, Paquillo el del Gas, and El Tejeringuero” became cantes grandes through the voice of Frasquito Yerbabüena (271). 



Fernando el de Triana saw the fandangos de Huelva, which he called “not grandes,” as expressing the ideal purity of the popular  (268). In contrast, he qualified the fandangos of Alosno as “grandes”; for him, the fandangos of Alosno were the greatest popular fandangos. De Triana’s devotion to Huelva was neither simply theoretical, nor was it objective. The province of Huelva was on his professional touring route for years. 



2. Other virtues of the fandango natural are simplicity and straightforward poetry: “¡Yo soy chico, pero soy completo!” (I am small, but I am complete!) (261). In this, the cante verse and music were molded together. It is coplero,—sung not by professionals, but by villagers with a talent for verse—“a light song, yet sublime in its rhythmic simplicity and unique style” (261). In this rustic “village style”, the music is revolved around “the casticismo (pure traditionalism) of its verses” (262). De Triana highlights the rural and popular foundation of these fandangos, eschewing the bourgeois theatrical values of other musical forms. Fandangos “arrieros” (fandangos of the muleteers), fandangos of the roadways, of transport, of zones historically identified with the Moriscos (Christianized Moors expelled from the Iberian Peninsula in 1609), fandangos of “lungs of bronze” and of “throats of metal,” fandangos “with a clear voice and pure village style” (272)—these descriptions are symbolically masculine: these village songs are “valiente” (brave) and “machunos” (macho), sung with a “chest voice”: with strong lungs, these cantes de pulmón are “honorable” and serious.

 

3. Antiquity is tied to geography as a third variable which for Fernando el de Triana accredits this “basic” fandango as flamenco: “it has great value and supreme importance because of its antiquity and because of its air, so difficult for cantaores (flamenco singers) from outside of Andalucía, where this song was born and where it evolved, to execute” (261). The requisite for singing this form well is not professional, but rather collective and social. It is a style that holds great social value, but little market value. De Triana describes a day at the fair of Güéjar-Sierra, where the young men



according to local custom go out every year on these fair days to serenade their beloved (…) Each young man in the group sings just one verse at the window of his betrothed; and I confess that I had never heard, nor have I ever heard since, voices like those, or such country verses (272). 



The popular fandango is ancient, and yet still living. It is under assault, this is true, and at risk of disappearing, but it is preserved in the voices of Rengel, Isidro, Antonio Garrido, Manuel Blanco, and Marcos Giménez. It is “a light song, yet sublime in its rhythmic simplicity and unique style” (261).



4. Governed by compás, or rhythm, Fernando el de Triana sees the fandango as related to malagueñas, rondeñas, and granaína chica, which in his day were measured by their rhythmic and folkloric nature. Gay and festive, these social dances were just developing a commercial dimension: de Triana describes groups of professional, itinerant “verdiales singers who start singing at the fair in Molinillo and finish in that of La Trinidad, from spring to fall, passing through all the Málaga neighborhoods” (274). And he tells how, on a stage honoring the Prince of Almería, couples prepare to dance, sometimes to the accompaniment of singer-guitarist duos, sometimes “with the voice of just one singer I have seen more than a hundred couples dance in a beautiful promenade; all the women have castanets … (all the dancers are amateurs)” (274). 



This description furnishes an important detail: in these fandangos the singers tended to be men and the dancers women. Nonetheless, in indicating that this fandango natural was sung with guitar accompaniment, he also mentions a woman: Dolores la de la Huerta, “who accompanied herself with her small guitar, without adornments nor variations, as a fandango should be” (268). De la Huerta played the guitar, de Triana emphasizes, “without falsetas (guitar melodies) nor variations”—that is, with popular as opposed to flamenco techniques.



The Fandanguillo

On the other extreme we find what Fernando el de Triana considers the “fashionable” fandanguillo, to which he devotes a good deal of discussion throughout the text and whose dissonances with the fandango natural are summarized in the table below:



		Fandango 

		Fandanguillo



		Popular

		Professional



		Territorial diversity

		Personal creation



		Ancient

		Modern, “modernist cante”



		Collective/individual expression

		Individual expression



		Danceable

		Singable



		Coplero: sung by non-professionals

		Artist



		Elevated by individual interpreters

		Spoiled



		Lyrical

		Melodramatic



		Of the village

		Artistic



		Precise measure

		Disarranged



		Rhythmic

		Without rhythm, or with reconstituted rhythm



		Natural

		Forced, contrived



		Of chest, lungs, and throat

		Of the lips and jaw



		Masculine (valiente, machuno, serio…)

		Feminine (bonito, small)



		Basic: a model with local variants

		Promiscuous



		Primitive, of pure blood

		Contaminated



		Performed “sin trampa ni cartón” (without gimmicks)

		Adulterated



		Sentimental, lyrical

		Melodic



		Legitimate name

		Illegitimate name



		Poetic directness

		Coarse and vulgar



		Oriented toward popular daily life 

		Oriented toward undiscerning audiences



		Quintilla – original, five-line verse

		Romance, ballad



		Sincerity

		Foolishness 



		Kings of the cante

		“Niños más o menos cuajaditos” – more or less fully formed boys



		Attentive audiences listening with “religious silence”

		Passive audience



		Authenticity

		Falsification



		Proper names of artists, pieces, and flamenco palos (forms)

		Erasure of proper names, reference to fashionable pieces and palos







Qualified as an “illegitimate name,” the fandanguillo is for de Triana the contradiction of all the values he articulates pertaining to the popular— understanding this term not in its concrete local geography but rather as a social and cultural value, a marker of a collective ethos—fandango. If the fandango is territorial, simple, primitive, and popular, the fandanguillo is personal, complex, modern, and professional. In de Triana’s words, “it is the only style that opposes itself.”

 

1. Developed within the modern context broadly known as the Ópera Flamenca, the fandanguillo, or artistic fandango, is a creative, personal form. Far from esteem, de Triana considers this origin a demerit, judging the fandanguillo not only as out of rhythm, but also as “chabacano” (coarse, vulgar) and “adulterated,” unnatural. Among the elements that, for de Triana, contribute to the fandanguillo’s “dishevelment” are its excessively elaborate vocal, musical, and lyrical styles. Traditional techniques, such as the natural and throaty styles of the popular fandangos, become in fandanguillos a play of lips and jaw. Which introduces a new critical element: while the popular fandango is executed “sin trampa ni cartón” (without gimmicks), the fandanguillo the result of “profanity.” The fandanguillo’s falsification would reach its greatest heights with the fashions for “cantar de pie” (singing standing up), the fandanguillo accompanied by an orchestra, and “flamenco duets.” 



2. On various occasions Fernando el de Triana criticizes the copla (the “cantares,” or songs) of the new fandango. Like their flowery vocal lines, which he calls “tragic and funereal soap operas” (262), the new verses are oriented toward “undiscerning audiences”: 



The foolishness of today is unheard of. The other night I heard one of the top singers of today sing the following:



A mi me habían sorteao con el hijo de un millonario,

y a los dos nos había tocao a Melilla,

y como el otro tenía dinero

se había quedao a serví en Sevilla.

¡Qué desgraciao es el hijo del obrero!



(I was drafted along with the son of a millionaire

and we were both sent to Melilla

but because he had money

he stayed to serve in Sevilla.

What a terrible life is that of a workingman!)[footnoteRef:5] [5:  This verse refers to the draft for the wars fought in the Rif Mountains of North Africa between 1909 and 1926. This attempt to reassert Spanish imperialism in the wake of the 1898 defeat in the Spanish-American War was a bloodbath for Spanish troops, especially because of inept military command, as in the terrible 1909 “Barranco del Lobo” massacre on Mount Gurugú on the northern coast of Morocco. The verse denounces the fact that in those days anyone who had enough power or money could obtain a safe post, such as Sevilla, for his children to complete their obligatory military service. On the other hand, the children of the poor and laboring classes had to confront their fate in the war of Melilla. 
] 




Is it possible to say anything more ridiculous? (277).



The author seems to challenge the reader to compare this verse with the traditional verses of the popular fandangos. In his dedication of the book to famed flamenco singer Manuel Vallejo (1891–1960), de Triana defines other censurable elements of the fandango artístico (artistic fandango), such as the elaborate relationships, the ridiculousness of the verses, or the lack of sincerity on the part of the artist:



In addition, I respect this artist because he doesn’t abusively employ the Crime of Cuenca, which is what I call those ballads that almost all modern singers sing in place of a well-measured cuarteta or quintilla (four- or five-line verse). Just the other day I heard a modern professional sing this story as a fandango:



Pa toítos los difuntos doblaban las campanas,

y pa la pobre de mi mare no lo hicieron:

no fue porque no se confesó,

fue porque no tenía dinero

y sin que a la pobre de mi mare le doblaran las campanas se enterró.



(For all the deceased the bells toll,

and for my poor mother they did not:

it was not that she didn’t confess her sins,

it was because she had no money

and without any bells tolling

my mother was buried.)



Is that singing? Can things continue in this way? Is there no cultural organization that can come to the defense of the divine art of poetry and protest the many foolishness things that the immense majority of bad so-called artists sing today?



The coplero (writer of the verse) may have better or worse luck in developing an idea, but the copla must be just so, and in many cases the coplero sings so as to make the verse come out right, but the so-called artist takes the verse and squeezes the ideas out of it, dresses it in a mask and ends up claiming it as his own and claiming himself as a poet, just because he spoiled something that was never his to begin with and [before he got his hands on it] had been well done (38).



In other words, this negligible, “so-called” artist claims the right to appropriate the original fandango, snatch away its idea, take it away from the people with whom it originated, disguise, and spoil it. De Triana’s condemnation (not by chance, of course, as he himself was a recognized author of coplas) is overwhelming. It is true that some of the affirmations of our protagonist contradict his own autobiography, in which he highlights his dexterity in adapting tangos (what we would today call “tanguillos”) verses, delighting his audiences with more or less complacent blandishments and fashionable stage themes, from a complement to Barcelona to an exalted chronicle of a family crime (176–182).

 

3. A different and distinctly human problem appears with the fandanguillo: the grey nueva (new gray) of professional flamencos, which supported and reproduced modern, bloated styles. The fandanguillo is critiqued not only in comparison to the fandango natural, but also with respect to the cante grande: “The fandango is a routine! And I ask: —Why does the paying public not obligate this legion of machos, bolstered, by no right, with the title of artists, to learn to sing first before exploiting the cante professionally?” (16). We should underline the disdain for these false artists in de Triana’s assertion that these types of fandanguillos are performed with ignorance (without knowledge of the cante) and in a repetitive, almost industrial exercise. The true professionals—those of the cante machuno of the fandango natural, and of the cantes grandes—are different. The sin lies at the feet of the artistic fandango, a commercial genre that, in addition, will never be Gitano.



[bookmark: _GoBack]4. Throughout the book we can also track another aspect linked to the assessments discussed: de Triana’s harsh criticism of the “indigestible” Ópera Flamenca of his day. Already on the first pages of Arte y Artistas the prologue’s author, Tomás Borrás, ticks off this theatrical form as “staged in one of those ‘monumental’ cement coliseums” where one must “listen to the petulance of the milonga, the colombiana, and gramophone fandanguillos one after another, insults to poetry in the form of pedantic verses and an absolute lack of tradition, artistic sincerity, and taste” (7). Nor does Fernando el de Triana bite his tongue in parting company with the popularity of the fandanguillo on stage; he denounces bankrupt interpreters in the same breath as conniving audiences.



Often at a show of the badly named Ópera Flamenca, the first to appear onstage are a handful of niños más o menos cuajaditos [more or less fully formed boys] (among them some are so bad that they cry out for the reappearance of Herod). We already know what to expect from these niños: fandangos and more fandangos, but all of them are the same fandangos; and if the audience has the poor taste to ask for an encore, they follow with [popular songs such as] “Sordao herío” or “Juan Simón.” And so we have said passive public, greeting [these songs] with the same enthusiasm and happiness as that with which they receive an excellent session of soleares or seguiriyas (16).



In another text de Triana repeats his condemnation of this repertory almost word-for-word, although in this case he saves the fandango from the fire: “We must work,” Fernando el de Triana writes, in a lecture delivered in Coria, “for the resurgence of the primitive songs, leaving aside the ‘Soldao herío’ and ‘Juan Simón,’ because these two ballads (as they are sung today) completely steal the virtue of the delicious airs of the Cante Andaluz.” In an interview with Irish musician and folklorist Walter Starkie given at about the same time, de Triana roundly repeats his repudiation of these Ópera Flamenca artists for not being well rounded and for not being knowledgeable of the “authentic” styles:

 

Times have changed, and with them the cante, which a handful of characters who have no more lungs than a señorita (maiden) does sing today. They are all children. Herod should take them all away. They all sing fandanguillos in the same way, and nothing else (Starkie, 1944, 402). 



In contrast to the cantes machunos, the fandanguillo is a cante of “niños”: “pretty,” and apt for the “lungs of a señorita.” A “spoiled” “mask,” an adulteration of machunos and serios cantes flamencos, these are small, contaminated, “modernist” cantes. They are, according to de Triana, “mercantilist [expressions] of these cantes machunos which gave such a glorious name to (…) an infinity of great singers” (263). We note here a certain demagoguery more fitting to the context of class struggle (within which this work was written) than to a literary essay: “as my child is my art, I suffer seeing him handed over to the many exploiters who steal his virtue and annihilate him to the point that he is now practically homeless” (ibid).

 

For even greater derision, Fernando el de Triana does not even name the new singers in the way he names legendary flamenco singers Silverio Franconetti (1831–1889) and Antonio Chacón (1869–1929). The fandanguillo singers are erased, alluded to as no more than “children,” “un puñado de niños más o menos cuajaditos.” They are cited only indirectly (those who “call themselves the stars of today,” 277) as de Triana defends his harshly critical stance (“I hear that there are some modern singers who censure my attitude against the fandango” 263). The reader can infer names and styles within this lachrymose and stigmatized corpus: the songs popularized by the Niño de la Huerta (Francisco Montoya Egea, 1907–1964) in 1929 with the guitar of Manolo de Badajoz (Manuel Álvarez Soruve, 1892–1962), and the popular drama La Hija de Juan Simón which, brought to the theater in 1930, would have its cinemagraphic premiere in 1935 with Ángel Sampedro “Angelillo” (1906–1973) as the singer and protagonist.



This invective of dishonor and humiliation is extended to audiences: “Would someone go today from one theater to another to hear these niños… of the milongas?” (18). Definitely not. Evoking flamenco legends Pastora Pavón “La Niña de los Peines” (1890–1969), Vallejo, and Paco Mazaco (1898–1949), he affirms:



… these three luminaries of the cante andaluz always justify their artistic caliber, and the serious cantes of these three powerful singers are never sung by kids on the street, nor by the maids sweeping doorways, as happens with the cantes of other singers, who rummage for a cuplé (ballad) or just any kind of little song, they offer a verse that sticks in the ear, they make recordings and in three days everyone, from three-year olds to Englishmen, is singing them, and that’s the end of the artist” (266–267).



We find ourselves before an opposition between the masses and elite art. The milonga and the fandanguillo are popular songs, yes, but not in the vein which de Triana understands as “traditional.” Traditional songs, for de Triana, fall into only two categories: either the anonymous songs of festive villagers, or the erudite and passionate devotion of flamenco’s earliest interpreters. Fandanguillos are “fashionable” songs from “fashionable” artists—they are passing fads. For de Triana, vain fashion is one thing, and true fashion, epitomized for de Triana by Pastora Pavón, is another. Never mind that Pastora managed to launch a career and win over audiences first with the tango, then, with bulerías, then, the “Paternera” and, after that vogue had passed, the taranta. All of these trends were received with great acclaim, but “she never finished any performance without the audience demanding her cante por seguiriyas (…) and despite many years spent selling records, the cante of La Niña de los Peines always triumphs” (267–268). Another of several internal contradictions within the book: Pastora was the only example of the world that Fernando el de Triana and others criticized. She sang fandanguillos, she sang duets, she bowed to (or set) the latest musical trends, she mixed flamenco with the cuplé, she recorded and sold records like nobody’s business. Yet, for Fernando el de Triana none of this gave offense to the pure flamenco style that she represented. 



The Fandango Flamenco

Neither did de Triana question the flamenco of some modern cantaores, whom our chronicler accepts because of their ability to sing flamenco in its noble form, even though they took liberties and made concessions to young aficionados. Fernando el de Triana conceived of a third modality for the fandango: the “fandango flamenco.” With their stylistic diversity, Pepe Marchena (then known as the “Niño de Marchena,” 1903–1976), Manuel Vallejo, and Manuel Ortega Juárez “Manolo Caracol” (1909–1973) make the case for a fandango favored and admired by he who has shown himself to be a savage critic of the artistic fandanguillo.



Of the 313 artists chronicled in his book, with the exception of those included in the chapter “In defense of the legitimate fandango,” Fernando el de Triana named only these three singers as being significant in the world of the fandango. In an interview with Manuel Alarcón for the magazine Estampa, de Triana discussed the legendary flamenco singer Manuel Soto Loreto “Manuel Torre” (1878–1933):



Q: Didn’t he also sing fandangos, even though they are a modern song?



A: In answer to that question I will tell an anecdote which speaks to [Manuel Torres’s] temperament. One day the two of us were in a tavern in the [Sevilla neighborhood] the Macarena, and I asked him, speaking of cante: “Do you like the fandango, Manuel?” He returned the question, until I gave my opinion, and then, as if pronouncing judgment, he said, “Pues eso pa mí está en inglé” [well, for me this is unintelligible]. And in spite of his aversion to this cante, from one moment to the next he began singing the fandango “de la paloma,” which is now set in stone:



A un arroyo a beber

bajó una pobre paloma.

Por no mancharse su cola

se fue sequita de sed.

¡Qué paloma tan señora!



(A beautiful dove

Came to a stream to drink.

In order not to wet her tail

She flew away still thirsty.

What a womanly dove!)



Which we would call a fandangazo (a great fandango). A fandango for all time, although this terminology may be flexible and confusing (in the sense that “fandangazos” might also refer to those employed by those seeking only the dramatic effect so well-received by audiences). The fandango flamenco is a new, free cante, susceptible to becoming the new standard. This is what de Triana says of Pepe Marchena:



Supported by the freedom which modern aficionados have granted the fandango, Marchena makes real filigrees of the fandango, and as he gives it more sauce than others, it turns out that Marchena’s fandangos are the most classical and difficult. Besides, when he wishes, he does such beautiful things that even the strongest contrarians of modernism are pleased (32). 



Manuel Vallejo is a different case, as he stands out not for his ornamentation, but rather for the quality of his singing, which goes across styles:



He is very precise in his singing. His media granaína is very well done, and even though his execution is not extremely difficult, his cante is very moving and very in compás; he sings fandango and bulerías very well, and por siguiriyas he is very precise and moving” (38). 



Manolo Caracol, that great Gitano artist, is the object of particular praise for his syncretic capacity. De Triana tells an anecdote, in which the colossal singer from [Seville’s] Alameda [de Hércules, a center of flamenco life in the first decades of the twentieth century], a palo seco (with no guitar accompaniment), began to sing in a fiesta (flamenco party). He did a temple (opening intonation) por seguiriyas and the first part of a verse of El Viejo de la Isla: “solera añeja.” When he deviated toward the fandango in these first musical phrases, far from being offended, our author was admiring. He reasoned that a song like this could not possibly be a fandanguillo, as that denomination was synonymous with spoiled cante and this, clearly, was not spoiled. Although it was not a fandango, either. Caracol called it “caracolera,” and so his reasoning leads to a question of denomination: “This is what they all should do: don’t call something which is not a fandango a fandango; thus, each singer will have his own version, called what he will, and the best and luckiest ones will be the most applauded and in demand” (276).



Permit me one final note to this section. Fernando el de Triana included himself within the group of artists who dignified the fandango. Not the fandango flamenco, not the fandanguillo, but the fandango natural. A devotee of the “authentic” fandango, he claims to be “the first person to sing a fandango from Alosno on stage” (264), even though Rafael Pareja also claimed that credit. The fame of the fandango de Alosno was due, we are told, to the outward expansion of people of that town as tax collectors on consumer goods. Aficionados of the cante and of the café, gathering in their leisure hours, they demanded the presence of the person they called “our own Fernandillo” (264). That is, the fandangos de Alosno of Fernando el de Triana were not only popular but also popularized: our author always included them in his repertory, contracted to be performed onstage as “the idol of the people of Alosno”—yet another contradiction to his condemnation of commercialized fandangos (264). 

Three Notions about the Fandango and a Hypothesis about andalucismo popular

I view the three fandango modalities, that can be read in the writing of Fernando el de Triana, as related to the questions of flamenco authenticity and Andalusian identity that emerged soon after the birth of flamenco, as a genre in the mid-nineteenth century, and especially in the first decades of the twentieth century. Due to limitations of space, it is not possible here to compare them thoroughly, nor can we examine here the relationships between de Triana’s artistic colleagues, whom he partitions into defenders of edgy, obscure flamenco, heir to the Golden Age of the cafés, versus partisans of flamenco renovation and reinvention. But we should briefly note the theoretical context of what I call the “andalucismo popular”—Andalusian populism—of the first decades of the twentieth century, out of which flow, I argue, the most important ideas shaping de Triana’s book.



As we know, Arte y artistas flamencos was published during a historic and transitional moment for flamenco. Still in the future were the theoretical renovations of the 1950s and 60s, spear-headed by Antonio Cruz García “Antonio Mairena” (1909–1983), on the basis of race, territory, genealogy, the impulse toward classification and renewed concepts of “purity.” But in 1935 the Golden Age of the cafés was but a memory. At the brink of Civil War, mass spectacle moved with the Ópera Flamenca into the narrative and folkloric scenes that lent picturesque flavor to minor theatricals. On the other hand, small-scale flamenco—intimate flamenco—oscillated between what Miguel Frías de Molina “Miguel de Molina” (1908–1993) remembered of the bars of Seville’s Alameda as “second-rate flamencos, cantaores, and bailaoras, waiting to see if some rancher or feisty torero would land and organize a juerga (flamenco fiesta) to earn a few pesetas” (1998, 64), and the unlikelihood of hearing “cantes grandes in a moment when they had almost disappeared until their resuscitation in the 1950s” (ibid, 69). 



But from the perspective of social and political movement, the frame within which we should situate this moment is that of the resurgence of an Andalucía that rejects nineteenth-century exoticism and aspires to a newly minted regionalism. Blas Infante was, as is widely recognized, a fundamental protagonist of this movement, and his relationship with Fernando el de Triana is well-documented: they both resided in the municipality of Coria del Río, Blas Infante transcribed a lecture by our author, if not the entire book (Manuel Barrios, by comparing the manuscript with typeset spelling errors, argued that this was the case), and wrote an epilogue for the book which was never published. Why doesn’t this citation appear in Arte y artistas flamencos? Why wasn’t the epilogue included? This ellipsis has only one possible explanation: it must have been political.



Let’s proceed step by step. I sense the literary and ideological aroma of the “father of the patria andaluza” in many of the essentialist concepts that form the backbone of the relationships between flamenco and the pueblo andaluz in de Triana’s book, with inconsistencies, of course. Blas Infante, who would be vilely murdered for his ideas just days after Francisco Franco’s coup d’état, did not focus precisely on the social marginalization of the Spanish Roma, nor did he focus on artistic bohemianism. For Blas Infante, flamenco’s artistic subject is the people, the soul of all Andalusians. He sees, on the road to virtuosity, that the professional loses something of flamenco’s mysterious freedom.[footnoteRef:6]  [6:  José Carlos de Luna set forth many of these ideas in 1926, presenting an idealized vision of how, along the streets of Andalucía, “your steps will be surrounded by sonic vibrations that recall the siguiriya, the serrana, the fandango, the malagueña, and the martinete” (2000, 9). On Blas Infante’s concepts of flamenco, see Cruces, 1998.] 




From this expansive viewpoint, Blas Infante said of Arte y artistas flamencos that “among the ideas that its reading suggests is the pure sense of Andalucía, which one experiences in reading these pages. An intense emotional comprehension of Andalucía will be the norm that every reader will place before the verb ‘Fernando de Triana’” (Infante, 1980, 183). And it is within this conception of “lo andaluz” that we find indisputable theoretical connections between de Triana and Blas Infante. “The pueblo andaluz, pure and authentic, is one found in rural zones: landed or landless peasants, among whom, relatively, there is no admixture of Andalusian with foreign blood, such as was common in the great urban centers,” wrote Infante (1980, 90). The admiration of the rustic, country enclave, the collectivity, the escape from the urban world, form the basis for Fernando el de Triana’s theories of the fandango popular. Race, Gitano essence, the venerable past, and cante grande constitute the conceptual marrow of flamenco seen as a popular, autochthonous, and collective expression of its “natural” enclave: Andalucía.



Certainly Blas Infante went further. In some of the writing in Orígenes de lo flamenco y secreto del cante jondo, we sense how from his metaphoric arguments about flamenco and the “tragedia informativa” (informative tragedy) it contains, we slip toward an arena of greater political engagement: the history of the subjugated pueblo andaluz, and its cry for dignity. Flamenco’s historical proscription, its supposed inferiority and the oppressive stereotypes of “local color” are transmuted into a metaphor for Andalucía, appealing to the “discourse or subterranean flow of the true Andalusian style—persecuted, condemned.” This leads to its “moving creation of unique forms, confounded or identified in their manifestations with lowly manifestations of the picturesque,” and its ability to “please tourists from superior and more civilized nations as to shame the servile Spaniards, of whom Europe made an archetype.” Blas Infante reclaims, to the contrary, the “buried remains of that marvelous culture of Al-Andalus; persecuted to the death by hostile, utilitarian, materialistic culture, that of conquering and self-important Europe” (ibid, 184–185).



Of course, this last assertion wades into murkier waters. In fact, although Infante did not direct a truly nationalist movement, he elicits in his associates the most important political project of identity construction for Andalucía in the first half of the twentieth century. In his essays he included essentialist notions, and many historical ambiguities and theoretical shortfalls. But his is also an egalitarian project, which earned him not a few enemies. His qualification of Andalucía as a “land of laborers,” his central idea of land as constituting culture, his call for Andalusian rebirth or “regeneration” seen through the lens of Georgism and physiocracy, and his goal of lifting the laboring classes into a rural middle class, able to pay land rent, quickly alienated him from the dominant classes. Above all, after the publication of La verdad sobre el complot de Tablada y el Estado Libre de Andalucía in 1931, the question of labor’s starvation wages and the problems of land, engendered a real political reevaluation. We must add here Blas Infante’s support of the anarchist vote during the Second Republic, his participation in the Anteproyecto de Bases para el Estatuto de Autonomía de Andalucía and his leadership of the Juntas Liberalistas de Andalucía in 1933, among other things.



When Arte y artistas flamencos was published, a movement toward Andalusian autonomy was emerging, that, as we know, was impelled forward by the victory of the Frente Popular in 1936, but whose implantation was aborted by the Civil War. And this is no small thing. I don’t think that many of the names cited as contributors in Arte y artistas flamencos would have shared these ideas. The sequence of events seems clear. Initially, de Triana obtained miscellaneous support from writers, artists, and intellectuals of the agitated worlds of the performing arts, literary ambitions, and Andalusian regionalism. But in the end only one party would emerge victorious: the “poets of the day,” those who benefited from the event at the Teatro Español and sponsored the book’s publication. The notable group included the above-mentioned Tomás Borrás, Máximo Díaz de Quijano, and José Rico Cejudo, all mentioned in Arte y artistas flamencos. Blas Infante’s name never appears.



We know that Tomás Borrás was the one who interceded with La Argentina to support the elderly artist with a festival that, not by chance, would include a large number of literary figures, who were “flamenco adherents,” such as Manuel Machado, Antonio Quintero, César González Ruano, Fernando Villalón, José María Pemán, Manuel Dicenta, and Tomás Borrás. The cohort leaves no doubt of its nationalist and reactionary political tendencies—which troubled later Andalusian autonomists. Borrás was a declared Falangist, and González Ruano was a Nazi collaborator. After General Franco’s coup, however, all of these figures would demonstrate their sympathies for the fascist regime, although without abandoning their populist Andalusian inclinations. 

Here is where flamenco pulls away from Blas Infante’s “informative tragedy.” There is nothing about misery, hunger, sickness, poverty, and class divisions in Borrás’s prologue to Arte y artistas flamencos. On the contrary, Borrás contrasts cante flamenco with [songs that are] “funereal, of cemetery and cypress, of the dead body abandoned by the side of the road and the dying mother” to the verses of Rodríguez Marín where “there is almost nothing lugubrious.” And he raises, against the standard of flamenco’s longed-for past, the figures of Falla, Turina, González Marín, and Argentina who, although flamenco, we know represent the polar opposite of Gitano roughness (10–13). “If we once spoke about the copla andaluza,” Borrás writes, what rose to the surface was the probesita mare (poor mother), el pare ajustisiao (executed father), el cimenterio (the cemetery), prison, la puñalaíta (stab wound); all of this is grotesque if taken seriously. It is ridiculous that ‘refined invention’ should draw caricatures” (2000, 10). Borrás prefers to concentrate on the “the village folk beneath everything, blacksmiths, drivers, farm workers, fishermen, wives and mothers of humble means…”—he see these characters as the negation of any association with the “theater districts” (11). 



A new epic and paternalistic discourse is here engendered. It is the germ of what would be adopted just a few years later, after the defeat of the Republic, as a dominant propagandistic formula of Francoism. It envisions a new nation in which any trace of dishonesty had to be erased; invoking, in regional diversity, the vision of an innocent people within an organic and self-determining community, and a vision of flamenco as political metonymy for the nation as a whole. In Borrás’s prologue, “flamenco is the quintessence of Spain.”



Thus, Fernando el de Triana’s proclamations circulate within a swirl of concepts and ideas. Some sections of his book adopt an idea of “lo andaluz” which, as it is for Infante, is distinct from the Spanish Roma and which directly applies to the fandango, using such terms as “Andalusian genre,” “Andalusian art,” and “Andalusian cante” (280, 284). But in other passages, de Triana proudly claims, with nationalist pride, the symbolic rewards that flamenco brings to Spain. For example, in the forward, our author speaks of the audience as being the “only caretakers of what we might call the natural and untranslatable glory of Andalucía, and therefore the undisputed and honorable prize of Spain” (16). Fernando el de Triana closes his text advocating for the consideration of flamenco as a national treasure (of Spain, as opposed to Andalucía, which he euphemistically describes as the “South”)—this position is very different from those taken in other sections of the book: 



… it is well known that there is a literary and artistic renaissance oriented toward the poetry, music, and character of the South, besides the enthusiastic interest in the dance and the guitar. All of these are indications that we Spaniards are returning to our own, disdaining foreign modes and seeking true gold in the font of our own soul (280). 



Whether de Triana was actually the author of this passage or not is something we will probably never know.

Conclusions

Arte y artistas flamencos is a testimony to a transitional moment, recording past ways of thinking about flamenco and presaging the imagery of later eras. The architecture of Fernando el de Triana’s arguments chronicles the tensions that revolve around the still-untold story of ideas about flamenco of the 1930s, an era of constant and tumultuous upheaval for both Andalucía and Spain.

 

The book takes positions and outlines interests in a musical system which found itself in a moment of great uncertainty, and of which various factions claimed ownership. In the case of Andalucía, the value placed on regionalism aimed to reclaim the past and validate the authenticity of the region’s unique historical experience. But we should see this impulse, influenced by its contemporaries, its “friends,” as a “patriotic and artistic” labor slipping toward the coming nationalism of the Franco regime. 



The objectives of Arte y artistas flamencos were to classify, interpret, and in a certain sense to patronize flamenco. Nonetheless, the fandango’s awkward fit within that genre obligated the book’s author to reconcile old concepts of tradition with the new processes of hybridization that would open the door to modernity for music and for flamenco. De Triana attempts this reconciliation out of admiration (“I like the fandango more than they do,” he said of its critics, 264) but also out of paternalistic melancholy: “I find myself in the circumstances of a father whose child is ill and whose only thought is to save his life. My art is my child, and I am its father” (263). 



We must attend to the historical context in which this book was written; in 1930s Spain, modernity had already produced flamenco for the mass market. We should remember that Arte y artistas flamencos was published a year before the beginning of the Spanish Civil War. When the war ended, extinguishing the hoped-for end to the “las dos Españas”—the hoped-for end to deep societal divisions of class, religion, and politics—the Franco regime would utilize this form of modernity in service of its national interests. But in 1935, flamenco was still a distinct genre that, although shaken and looked down upon by the well-to-do, produced forms that de Triana saw as legitimate. Furthermore, he was a poet, a singer, a guitarist, and connoisseur of the anonymous and folkloric versions of Andalusian cantes.

 

Within his literary limitations, Fernando el de Triana was an able and wise interpreter of these expressions. He adopted an evolutionary and comparative approach to flamenco, contrasting past with present, and an apocalyptic view of the future with a redemptive tone. He classified the fandango into three coexisting, living forms, while expressing his predilection for the first: he uses the word “fandango” in reference to a “completely pure” style—untouched and unadulterated—without even artistic admixture. For Fernando el de Triana the fandango was a regional and local musical form free of ethnic references, extended across the broad Andalusian countryside as a sentimental and lyrical style, in whose execution we find neither tragedy nor the darkness of flamenco Gitano. For de Triana the fandango was an ancient and popular—and thus genuine—song.



The fandango typology in Arte y artistas flamencos exemplifies a polymorphous solution, an intelligent and more nuanced framework than that of the binaries underlying the terms “cante grande,” “jondo,” or “flamenco.” The dualistic construction of the flamenco world has no place here: the fandango demands that we problematize the conceptual schema of flamenco of the past, present, and the dark, jondo, future. In chapters providing biographies of artists, Fernando el de Triana substantiates flamenco as a professional and distinct genre, shaped by Gitano greatness; and he defends the “legitimate fandango,” thus characterized with the aim of reinvesting this form with popular and Andalusian character. In some parts of the text, this “Andalusian-ness” is considered to lend the music a “local” essence, but finally, the fandango is considered to be a “national” music, thus generating a certain semantic confusion about identity, and gesturing toward the ideological rifts laid bare by the political vicissitudes of 1930s Spain. 

Although the concepts de Triana uses are not the same for the fandango as for flamenco, in which he only participates from the sidelines, they share a common enemy: the new cantes of the Ópera Flamenca. In service of this argument, the author takes up a doubled play of distinct yet comparable authenticities (“popular” vs “flamenco”), in order to oppose what he considers a degenerate expression: the “artistic” fandango. Their essential values—in the popular: territoriality and the straightforwardness of the people; in flamenco: race and lineage—oppose the spurious modern fandanguillos, contaminated, governed by fashion, fame, and commerce, and confined by false professionalism (as if the professionalism of the elder artists of the cafés were not equally false).

 

This ideological construction, which was not unique for its era but is clearly delineated in Arte y artistas flamencos would not disappear with Fernando el de Triana’s death in 1940, in absolute misery, and buried, as he feared, “in who knows what cemetery” (263). The work endures, though perhaps its complexity is not always recognized, as an essential part of the ideological armature of flamenco in the second half of the twentieth century.
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From: Samuel Thomas
To: Piza, Antoni; Martelle, Jacqueline; Carey, Norman; Straker, Kathryn
Subject: Andalus rehearsal last night
Date: Thursday, April 14, 2016 12:34:47 PM

Hi All, I sincerely apologize. It should've been returned to its original state, as we usually do. 

Though it's not an excuse, I had to run out towards the end of rehearsal for an emergency and
expected that everyone would clean up as usual. I'll make sure it doesn't happen again. I will
not leave until things are put back in their proper place. 

-Best, Samuel

=-=Samuel R. Thomas, Ph.D 
+1 917 620 3998
www.asefamusic.com |
www.NewYorkAndalusEnsemble.com[NewYorkAndalusEnsemble.com]

Sent from my iPhone -- please excuse brevity, typos, and neologisms. 
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From: Samuel Thomas
To: Piza, Antoni; Straker, Kathryn
Subject: Andalus rehearsals
Date: Tuesday, January 05, 2016 9:49:05 AM

Hi Katie, just checking in to schedule our rehearsals. Same time/days. Wednesdays, 6:30-
8:30p.

Also, Antoni, my reminder plug about Elebash performance date. Any possibilities? 

Sincerely,
=-= Samuel

Samuel Torjman Thomas, Ph.D
Ethnomusicologist, Performer, Composer
Artistic Director, ASEFA and NY Andalus Ensemble | 917-620-3998
www.AsefaMusic.com[AsefaMusic.com] | 
www.NewYorkAndalusEnsemble.com[NewYorkAndalusEnsemble.com] 
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From: Meira Goldberg
To: Straker, Kathryn
Cc: Piza, Antoni; Walter Aaron Clark
Subject: announcement for 2017 fandango conference for Cambridge Scholars manuscript
Date: Friday, June 03, 2016 4:51:35 PM
Attachments: Mialhe zapateado Yale 1042024.jpg

fandango poster2.pdf

Dear Katy, 

Will you work your magic and make up an announcement for next years fandango conference
with this image? We want to use the attached image for the web, but we would like you to
make up a document like the poster I also attach?

The title of the 2017 conference is:
Spaniards, Indians, Africans, and Gypsies: Transatlantic Malagueñas and Zapateados in
Music, Song, and Dance

The dates are:
April 6 & 7, 2017

The location:
The Center for Iberian and Latin American Music, 
Department of Music,
University of California, 
Riverside, CA 92521

WALTER IS THIS THE CORRECT ADDRESS?

Sponsors:
The Center for Iberian and Latin American Music, University of California, Riverside
(our very own) Foundation for Iberian Music, CUNY Grad Center

Web addresses to list:
http://www.cilam.ucr.edu/[cilam.ucr.edu]
http://brookcenter.gc.cuny.edu/projects/foundation-for-iberian-music/

email address for correspondence:

fandangoconference.cuny@gmail.com

Thank you!!!
-- 

“Anyone can dance the fandango—from peasants to kings…it is the manifestation—in dance form—of the
equality of the human spirit.” 
 ~ Craig Russell
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From: Varela Lorenzo, Amadeo Aleixandre
To: Varela Lorenzo, Amadeo Aleixandre
Subject: Announcement from the Consul For Cultural Affairs of Spain
Date: Friday, June 24, 2016 3:42:18 PM
Attachments: Announcement from the Consul for Cultural Affairs of Spain.png

Please find attached an announcement from the Consul for Cultural Affairs of Spain about Oro a la
carta, a new project of the Consulate General of Spain in New York and INTAR Theatre.
 
For more information please follow the link: www.spainculture.us/city/new-york/cervantes-
entremeses-at-intar-theatre-oro-a-la-carta[spainculture.us]
 
 
Amadeo Varela Lorenzo
Servicios culturales
Tfno: +1 (212) 355-4080 Ext. 3008
Email: colaboradores.avl@maec.es
Consulado General de España en Nueva York
150 East 58th Street, 30th Floor, New York, NY 10155

Síguenos en Twitter (@MAECgob) y Facebook
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From: Shawn Davis, Peggy Rockefeller Concerts
To: Piza, Antoni
Subject: ANNOUNCEMENT: 2016-2017 Peggy Rockefeller Concert Season at The Rockefeller University
Date: Tuesday, July 12, 2016 10:05:16 AM

     Having trouble reading this e-mail? View in your web browser.[peggy.rockefeller.edu] 

 

The Peggy Rockefeller Concerts

[peggy.rockefeller.edu]
 

2016-2017 SEASON ANNOUNCEMENT

 

Christopher O'Riley
and the New York Chamber Soloists
Piano, violin, viola, cello, bass

Wednesday, September 21, 2016
7:30 p.m.

BUY TICKETS»[peggy.rockefeller.edu]   DETAIL
»[peggy.rockefeller.edu]

 
Weiss-Kaplan-Stumpf Trio

 

Weiss-Kaplan-Stumpf Trio
Piano, violin, cello

Thursday, November 3, 2016
7:30 p.m.

BUY TICKETS»[peggy.rockefeller.edu]   DETAIL
»[peggy.rockefeller.edu]

 
Miró Quartet

 

Miró Quartet
Violins, viola, cello

Tuesday, November 29, 2016
7:30 p.m.

BUY TICKETS»[peggy.rockefeller.edu]   DETAIL
»[peggy.rockefeller.edu]

 
Charlie Albright

 

Charlie Albright
Piano

Wednesday, February 8, 2017
7:30 p.m.

BUY TICKETS»[peggy.rockefeller.edu]   DETAIL
»[peggy.rockefeller.edu]

 
Poulenc Trio

 

Poulenc Trio
Oboe, bassoon, piano

Wednesday, March 8, 2017
7:30 p.m.

BUY TICKETS»[peggy.rockefeller.edu]   DETAIL
»[peggy.rockefeller.edu]
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Elliot Madore

 

Elliot Madore
Baritone

Thursday, April 6, 2017
7:30 p.m.

BUY TICKETS»[peggy.rockefeller.edu]   DETAIL
»[peggy.rockefeller.edu]

 
Concerts will be held at 7:30 p.m. in Caspary Auditorium at The Rockefeller University 
Subscriptions $150 | Individual Tickets $30 | Student/Postdoc Tickets $10
For more information or to purchase online,
visit www.rockefeller.edu/peggy[peggy.rockefeller.edu]

 
Contact: Shawn Davis | 212-327-8072 | sdavis01@rockefeller.edu
The Rockefeller University  |  1230 York Avenue, New York, NY 10065  |[peggy.rockefeller.edu]  Privacy
Policy[giveandjoin.rockefeller.edu]  | If you do not wish to receive future emails about the Peggy Rockefeller Concert
Series, please email sdavis01@rockefeller.edu.
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From: Angel Gil-Ordóñez
To: Sato Moughalian
Cc: Piza, Antoni
Subject: another wonderful concert with Perspectives
Date: Saturday, March 12, 2016 11:35:00 AM

Dear Sato.
You must be incredibly proud of having been able to organize and perform in such amazing
program under the painful circumstances of your injury.   
You know I love working with you and all the friends of Perspectives. Please, convey to them
my deep gratitude for their musicianship and passion.

In order to expedite payments from Spanish agencies, when you have a moment, please send
an invoice to me with letterhead of Perspectives. Since we don't know how much the
dollar/euro conversion will be at the time of the payment, please make $11,000 (USA Dollars)
the final amount. As I specified in a previous e-mail, we won't reach that amount but it is a
good number for the invoice.

My sister in Madrid will take care of the paperwork in order for the funds to be transferred to
Antoni's foundation.

In May I will be more flexible with time and I will plan a trip to NY to meet with you and
Antoni. We need to sit down and plan the next project. 
What we all do is really good!!

Big hug
Angel

--
Angel Gil-Ordóñez
Music Director, PostClassicalEnsemble
5104 44th Street, N.W.
Washington, DC 20016-4039
T: (202) 677-5773
Cell: (202) 321 5795 
E: angel@postclassical.com
W:http://postclassical.com/[postclassical.com]
    http://www.chesapeakearts.com/angel-gil-ordonez[chesapeakeartists.com]
Principal Guest Conductor, Perspectives Ensemble, NY
Music Director, Georgetown University Orchestra
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[amazon.com]

From: Amazon.com
To: Piza, Antoni
Subject: Antoni Piza, important update required for your Kindle e-reader
Date: Wednesday, February 17, 2016 11:06:03 AM

Update required for your Kindle e-reader

Dear Antoni Piza,

Your Kindle Keyboard (3rd Generation) requires an important software update to
continue downloading e-books and using Kindle services.

This important update applies to Kindle e-readers released prior to 2014. Visit our
Help page[amazon.com] for a complete list of impacted devices. 

To receive the update, follow these steps:

• Plug your Kindle in to charge during the update.

• Connect to Wi-Fi.

• From the Home screen of your Kindle, select Menu or tap the Menu icon.
Then choose Sync and Check for Items.

• Leave your Kindle connected to both power and Wi-Fi overnight, or until the
update is complete.

The software update will download and install automatically, even if your device is
asleep. Your device may restart multiple times during the update process. You will
get a final confirmation letter on your device when the update is complete, which
can be found in your Kindle Library.

If you do not update the device software by March 22, 2016, you will no longer be
able to access Kindle services or get the update via Wi-Fi. To resume access, you
will need to manually update the software on your Kindle. Please visit our Help
page[amazon.com] for more details on how to update manually.

Frequently Asked Questions

What if I no longer have or use my Kindle e-reader?
If you no longer have or use your Kindle e-reader, deregister it from your account
today. First, go to www.amazon.com/mycd[amazon.com] and log into your Amazon
account. Click on the Your Devices tab and select the Kindle e-reader you want to
deregister. Click Deregister.

How do I connect to Wi-Fi?
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You can find out more about connecting to Wi-Fi on our Help page[amazon.com].

How can I get help updating my Kindle e-reader?
For more information, visit our Help page[amazon.com].

Thank you for reading with Kindle, and be sure to connect your device to Wi-Fi
regularly to receive all future software updates.

Sincerely,
The Amazon Kindle Team

© 2016 Amazon.com, Inc. or its affiliates. All rights reserved. Amazon, the Amazon logo, Kindle, and Prime are trademarks of
Amazon.com, Inc. or its affiliates. Amazon.com, 410 Terry Avenue N., Seattle, WA 98109-5210.
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From: Smith, Michele
To: Piza, Antoni
Subject: Antonio - Antoni!!!!
Date: Friday, January 08, 2016 2:08:43 PM

Dear Antoni,
 
All day I have been calling you Antonio!  My doorman is named Antonio and I often address him as
Antoni.
It seems I have reversed the process.  My apologies!
 
Thank you so much for helping me with this reservation for Barbara.  I am sure she is also grateful.  It
was a lot of back and forth and though I can get by wwith my Spanish I did not want to make a
mistake!  You were so kind to take the time and trouble to assist me.
 
Thank you, thank you, thank you!
michele

mailto:Msmith2@gc.cuny.edu
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From: Meira Goldberg
To: boletinmusica@casa.cult.cu; Piza, Antoni; Walter Clark
Subject: Anuncio para un congreso en California sobre malagueñas y zapateados transatlánticos
Date: Friday, December 02, 2016 7:39:53 PM
Attachments: CALL FOR PAPERS fandango 2017 presenters invite.docx

zapateado-graphic-898x1024.jpg

Estimada Sra. Souto,

Le paso el anuncio de un próximo congreso que puede ser del interés de algunos de sus
miembros. Estaríamos muy agradecidos si lo anunciaran en su boletín.

Muchas gracias de antemano,

K. Meira Goldberg

SPANIARDS, INDIANS, AFRICANS, AND GYPSIES: TRANSATLANTIC MALAGUEÑAS AND ZAPATEADOS IN
MUSIC, SONG, AND DANCE 

Esteemed colleagues, 

I am writing you on behalf of Walter Clark, Director of The Center for Iberian and Latin American Music at the
University of California, Riverside, and Antoni Pizà, Director of The Foundation for Iberian Music at the Barry S.
Brook Center for Music Research and Documentation at the CUNY Graduate Center in the hope that you will
consider presenting at a conference on the transatlantic circulation of malagueñas and zapateados at UC Riverside
on April 6-7, 2017. More information about the conference can be found at: 

http://www.cilam.ucr.edu/[cilam.ucr.edu]

http://brookcenter.gc.cuny.edu/2017-spaniards-indians-africans-and-gypsies-transatlantic-malaguenas-and-
zapateados-in-music-song-and-dance-2/

We are incredibly proud of what was accomplished in the inaugural conference in this series, Spaniards, Indians,
Africans, and Gypsies: The Global Reach of the Fandango in Music, Song, and Dance, in which we gathered in New York
in 2015 to explore the fandango as a mestizaje, a mélange of people, imagery, music and dance from America,
Europe, and Africa, whose many faces reflect a diversity of exchange across what were once the Spanish and
Portuguese Empires. The two published editions of its proceedings—in bilingual form in the Spanish
journal Música Oral del Sur[centrodedocumentacionmusicaldeandalucia.es] (vol. 12, 2015) and in English (forthcoming
2016 from Cambridge Scholars Publishing)—will, we know, be immensely useful resources.

As seminal theorists and researchers, we would be honored to have your participation in this second conference.
At the Riverside meeting, we hope to dive deep into questions of the interlacing of notions of "classicism" and of
"Spanishness," as well as into the grand percussive footwork traditions that so often subvert and undermine these
notions. As before, we will focus on the broad array of flamenco, Latin American, Caribbean, and
concert malagueñas and zapateados, with regard to music, song, and dance. Please find the call for papers
attached, in which we have outlined some of the questions we hope to explore. We have commitments from
several prominent scholars, including Walter Clark, Elisabeth Le Guin, Cristina Cruces Roldán, Raquel Paraíso,
Craig Russell, María José Ruiz Mayordomo, and Martha Gonzalez. A selected number of papers will be published
in Diagonal: Journal of the Center for Iberian and Latin American Music[cilam.ucr.edu]. Unfortunately, we cannot pay
you an honorarium, but we can provide you with a formal letter of invitation for your university.

If you are able to participate, please submit a title and a 150-word abstract for your presentation by December 21,
2016. We very much look forward to hearing from you.

Con un saludo respetuoso y un abrazo fuerte,

K. Meira Goldberg
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CALL FOR PAPERS: 

SPANIARDS, NATIVES, AFRICANS, AND GYPSIES: 

TRANSATLANTIC MALAGUEÑAS AND ZAPATEADOS

 IN MUSIC, SONG, AND DANCE



The Center for Iberian and Latin American Music at the University of California at Riverside, and the Foundation for Iberian Music at The Barry S. Brook Center for Music Research and Documentation at the CUNY Graduate Center will host a conference on the transatlantic circulation of malagueñas and zapateados at UC Riverside on April 6–7, 2017.

In the inaugural conference in this series, Spaniards, Indians, Africans, and Gypsies: The Global Reach of the Fandango in Music, Song, and Dance, we gathered in New York to explore the fandango as a mestizaje, a mélange of people, imagery, music and dance from America, Europe, and Africa, whose many faces reflect a diversity of exchange across what were once the Spanish and Portuguese Empires.[footnoteRef:1] At that conference, we considered the broadest possible array of the fandango across Europe and the Americas, asking how the fandango participated in the elaboration of various national identities, how the fandangos of the Enlightenment shed light on musical populism and folkloric nationalism as armaments in revolutionary struggles for independence of the eighteenth and nineteenth centuries, and how contemporary fandangos function within the present-day politics of decolonialization and immigration. We asked whether and what shared formal features—musical, choreographic, or lyric—may be discerned in the diverse constituents of the fandango family in Spain and the Americas, and how our recognition of these features might enhance our understanding of historical connections between these places. We hoped with that pioneering effort to gather international, world-renowned scholars to open new horizons and lay the foundation for further research, conferences, and publications. We are immensely proud of that 2015 gathering, and of the two published editions of its proceedings: in bilingual form in the Spanish journal Música Oral del Sur (vol. 12, 2015) and in English (forthcoming 2016 from Cambridge Scholars Publishing). [1:  José Antonio Robles Cahero, “Un paseo por la música y el baile populares de la Nueva España” (Hemispheric Institute Web Cuadernos, March 6, 2010), http://www.hemisphericinstitute.org/cuaderno/censura/html/danza/danza.htm (accessed February 13, 2014); Gruzinski, Serge. The Mestizo Mind: The Intellectual Dynamics of Colonization and Globalization. New York: Routledge, 2002, 31.] 




But the inaugural conference merely set the first stone. All of the participants in the 2015 meeting agreed that conversations should continue, relationships should develop, and that many questions and avenues of research remain. We are therefore pleased to issue a call for papers for the upcoming conference on two nineteenth-century forms related to the fandango—at least in their standing as iconic representations of Spanishness: malagueñas and zapateados. 

How do these forms comprise a “repertoire” in performance theorist Diana Taylor’s sense of the term as enacting “embodied memory” and “ephemeral, nonreproducible knowledge,” allowing for “an alternative perspective on historical processes of transnational contact” and a “remapping of the Americas…following traditions of embodied practice”?[footnoteRef:2] The Center and the Foundation invite interested scholars, graduate students, and practitioners including musicians and dancers to propose presentations on all subjects related to malagueñas and zapateados. Although we are not limited to them, we expect to gain special insight into the following topics: [2:  Taylor, Diana. The Archive and the Repertoire: Performing Cultural Memory in the Americas. Durham: Duke University Press, 2003, 20.] 


1. From their virtuoso elaborations in flamenco song, to the solo guitar rondeñas of “El Murciano,” from the 1898 La malagueña y el torero filmed by the Lumière brothers to Denishawn’s 1921 Malagueña, from Isaac Albéniz’s iconic pianistic malagueñas to the interpretation by Cuban composer Ernesto Lecuona which, as Walter Clark observes, became a global pop tune, how do malagueñas address the aspirations of growing middle-class concert audiences on both sides of the Atlantic? 

2. How do they reflect and crystalize prevailing yet contested notions of what is “Spanish”? 

3. How, in the transgressive ruckus and subversive sonorities of Afro-Latin zapateados circulating through, as performance scholar Stephen Johnson says, the ports, waterways, and docks of the Black Atlantic may we describe the race mimicry inherent in nineteenth-century performance? 

4. What is the relationship of zapateado with tap and other forms of percussive dance in American popular music?

5. And how in the roiled and complicated surfaces of these forms may we discern the archived rhythmic and dance ideas of African and Amerindian lineage that are magical, or even sacred? 

6. How do zapateado rhythms express the tidal shift in accentuation of the African 6/8 from triple to duple meter described by Rolando Perez Fernández?[footnoteRef:3]  [3:  Pérez Fernández, Rolando Antonio.  La binarización de los ritmos ternarios africanos en América Latina, La Habana:  Premio de la Musicología, Casa de las Américas, 1986.] 


7. How did the zapateados danced in drag, in bullrings and ballets, resist nineteenth-century gender codes? 

8. What secrets are held in the zapateados performed on a tarima planted in the earth and tuned by ceramic jugs in Michoacán?[footnoteRef:4]  [4:  Raquel Paraíso, “Re-contextualizing Traditions and the Construction of Social Identities Through Music and Dance: a Fandango in Huetamo, Michoacán,” K. Meira Goldberg and Antoni Pizá, eds., Spaniards, Indians, Africans, and Gypsies: The Global Reach of the Fandango in Music, Song, and Dance. Música Oral de Sur, vol. 12 (2015): 435–451.
] 


9. [bookmark: _GoBack]In light of compelling research by Andrés Reséndez and Benjamin Madley into the devastating history of enslavement and genocide of indigenous peoples of the Americas, what new considerations arise with regard to best practices for historiographically aware nomenclature? How should we view and use words like “Indian,” “Native,” “mestizo,” “criollo,” etc.?

Paper presentations will be 20 minutes, with 10 minutes of discussion. We also welcome workshop-style presentations incorporating dance, music, and song. Please send a title and a 150-200 word abstract to K. Meira Goldberg at fandangoconference.cuny@gmail.com by Dec. 1, 2016. 






Visiting Research Scholar

Foundation for Iberian Music

The Graduate Center

The City University of New York

365 Fifth Ave, New York, NY 10016

fandangoconference.cuny@gmail.com

Prof. Walter Clark, Director

The Center for Iberian and Latin American Music

Department of Music, University of California

900 University Ave., Riverside, CA 92521

Antoni Pizà, Director

Foundation for Iberian Music

The Graduate Center, The City University of New York

365 Fifth Ave, New York, NY 10016

apiza@gc.cuny.edu

-- 

...y siendo mudos de boca, son habladores de pies...

 ~ Francisco de Quevedo 
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From: Richard Taruskin
To: Piza, Antoni
Subject: Apartment
Date: Thursday, December 01, 2016 2:46:03 PM

Hello Antoni
Just letting you know that I have not yet heard from
Ms Vanegas (if I remember her name correctly) about
the apartment where I am to say next week.  
Best, Richard T

mailto:apiza@gc.cuny.edu


From: Carles Magraner
To: Piza, Antoni
Subject: Apreciat Antoni
Date: Tuesday, August 16, 2016 5:27:51 AM

Apreciat he vist que s’anuncia https://nycopera.com/los-elementos/[nycopera.com]
Però al final no sé quí ho farà…

Estic encara pendent de respostes de l’emabixada per dur Cervantes… fixat a estes altures…
Ara te posaré en còpia i una abraçada

Carles

                         +34 609 160 565  
                   carlesmagraner@licanus.net  
                   www.capelladeministrers.es[capelladeministrers.es]

AVISO LEGAL
Este mensaje de correo electrónico y sus ficheros adjuntos están dirigidos exclusivamente a los destinatarios especificados. Puede 
contener información confidencial o legalmente protegida. No hay renuncia a la confidencialidad o privilegio por cualquier transmisión 
errónea. Si usted no es el destinatario indicado, le rogamos que lo elimine  inmediatamente y se lo comunique al remitente. No debe, 
directa o indirectamente, usar, revelar, distribuir, imprimir o copiar ninguna de las partes de este mensaje. Si siendo destinatario de 
este mensaje no consintiera el uso de correo electrónico, rogamos nos lo comunique inmediatamente para su borrado para futuras 
comunicaciones. Licanus S.L. no será responsable de las opiniones o informaciones incluidas en este mensaje salvo cuando el 
remitente esté autorizado para establecer que dichas opiniones proceden de Licanus S.L.

DISCLAIMER 
This e-mail and the files contained within is sole to address/es identified herein. It may contain confidential or legally privileged 
information. No confidentiality privilege is waived or lost by any mistransmission. If you are not the intended recipient, please delete 
it immediately and notify the sender. You must not, directly or indirectly, disclose, distribute, print, or copy any part of this message. 
If you are the addressee of this message and do not consent to the use of e-mail, please communicate it to us immediately in order 
to delete your e-mail for future communications. Licanus S.L. are not responsible for the opinions or information included in this 
message except when the sender is authorised to state them to be the views of Licanus S.L.

mailto:apiza@gc.cuny.edu
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From: jose pepe Vives
To: Pepe Vives
Subject: April 1 Friday, Opening at PH
Date: Sunday, March 27, 2016 6:18:26 PM
Attachments: PH-APRIL-2016.jpg

mailto:vivavives@gmail.com



From: La Meira
To: Catherine Tharin 92Y Curator Fris @ noon; John-Mario Sevilla; Piza, Antoni
Subject: April 1 Merce Cunningham event
Date: Monday, February 29, 2016 2:57:48 PM

Dear Catherine and John-Mario,

By the way, besides my class coming to this event, I will be accompanied by Antoni Pizà,
Director of the Foundation for Iberian Music at the CUNY Grad Center. We're working on an
event on the Spanish debut of the Cunningham company in 1966! So hopefully John-Mario I
can introduce you two.

looking forward,

Meira

-- 
...por que la vida se nos acaba,
y yo quiero morir cantando,
como muere la cigarra...

www.lameiraflamenco.com[lameiraflamenco.com]
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From: The Morgan Library & Museum
To: Piza, Antoni
Subject: April at the Morgan
Date: Friday, April 01, 2016 3:35:19 PM

[t.e2ma.net]

CELEBRATE WITH US!

[t.e2ma.net]

Join us for a public celebration the weekend of April 15–17,
marking ten years since the completion of our acclaimed, Renzo
Piano-designed expansion project in April 2006. Free admission!

The festivities will include a number of public programs, among them a Spring
Family Fair[t.e2ma.net] Sunday, April 17, live jazz and classical music all
weekend in Gilbert court, docent tours, and an Instagram contest for visitors.
General admission to the museum will be free the entire weekend!

The 2006 expansion was the Morgan’s most ambitious building project in the
museum’s history. It included a new entrance on Madison Avenue, greatly
increased exhibition space, a new performance hall and a dedicated
educational center for schoolchildren, enlarged and modernized scholarly
facilities including a new Reading Room, state-of-the-art collection storage, and
a variety of visitor amenities, highlighted by two new restaurants. The
anniversary weekend coincides with the birthday of Pierpont Morgan, the
museum’s founder and benefactor, who was born on April 17, 1837. 

The 10th Anniversary Celebration is made possible by Agnes Gund. Weekends at the
Morgan are generously supported by Morgan Stanley.  

The Morgan Library & Museum, View of the new Madison Avenue entrance. Photography by Michel Denancé. 

UPCOMING
EVENTS

CONCERTS
Ji[t.e2ma.net]

April 27, 12 pm

From Barcelona with Passion:
Piano Masterpieces by Enrique

Granados[t.e2ma.net][t.e2ma.net]

April 29, 7:30 pm

DRAMATIC
PERFORMANCE

The 2016 Kenneth A. Lohf
Poetry Reading: Ron
Padgett[t.e2ma.net]

April 21, 6:30 pm

LECTURES &
DISCUSSIONS

The World Observed:
Rembrandt, Rubens, and

Claude[t.e2ma.net]

April 15, 1 pm

Sight Writing: A
Conversation[t.e2ma.net]

April 16, 2 pm

FILMS
Wagner &

Me[t.e2ma.net][t.e2ma.net]

April 1, 7 pm

GALLERY TALKS
Sight Reading: Photography and

the Legible
World[t.e2ma.net][t.e2ma.net]

April 1, 1 pm

Warhol by the Book[t.e2ma.net]
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Schedule of Events[t.e2ma.net]

EXHIBITIONS ON VIEW

[t.e2ma.net]

Warhol by the
Book[t.e2ma.net]

Through May 15

[t.e2ma.net]

Wagner's
[t.e2ma.net]Ring[t.e2ma.net]:

Forging an
Epic[t.e2ma.net][t.e2ma.net]

Through April 17

[t.e2ma.net]

Sight Reading: Photography
and the Legible

World[t.e2ma.net][t.e2ma.net]

Through May 30

[t.e2ma.net]

Pierre-Jean Mariette
and the Art of

Collecting
Drawings[t.e2ma.net]

Through May 1

[t.e2ma.net]

Treasures from the
Vault[t.e2ma.net]

Through July 10

[t.e2ma.net]

Trees[t.e2ma.net]: Oil
Sketches

from the Thaw
Collection[t.e2ma.net]

Through July 10

April 29, 1 pm

FAMILY PROGRAMS
Spring Family Fair[t.e2ma.net]

April 17, 2–5 pm

ADULT WORKSHOPS
Sketching in the

Gallery[t.e2ma.net]

April 2, 11 am–1 pm

Full Calendar of
Events[t.e2ma.net]

FROM THE
MORGAN SHOP

[t.e2ma.net]

Reading Andy Warhol;
Author Illustrator

Publisher[t.e2ma.net]

$60.00

Shop Online[t.e2ma.net]

CONNECT WITH THE MORGAN

[t.e2ma.net] [t.e2ma.net] [t.e2ma.net]

#MorganLibrary[t.e2ma.net]
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From: Barnard Baca, Roberto
To: Piza, Antoni
Subject: aprobada mi e-journal arsis/thesis
Date: Thursday, November 03, 2016 2:00:39 PM
Attachments: arsis tesis aprobado doc final.pdf

Estimado Antonì:
Aquí está el documento escrito por un servidor y la Dra. Elizabeth Padilla Etienne que fue
aprobada por el Consejo Editorial del Centro Universitario de Arte, Arquitectura y Diseño de
la UDG.

Bienvenido al Comité Dictaminador.

ISBN lo gestiona UDG, y el diseño gráfico y de web lo organiza mi Cuerpo Académico, que
por fortuna son personas que trabajan Tecnologías en la Educación.

He de confirmar algunas personas como Kevin en U. Mich, que está invitado a Francia en el
2017, pero los demás muy puestos. Entenderás que aquí en México los tiempos son distintos y
la burocracia es otra.  Pero les encanta el "splash" y las redes internacionales están a la orden
del día.  

Varios colegas míos van a  España y Francia cada rato, así que para el CUAAD, esta e-journal
puede ser un baluarte ineresante , dure lo que dure. 

Este esfuerzo modesto y honesto (empero) requerirá que esté concentrado y con poca carga. Ja
ja ja: doy varias materias. también necesitaré poner mis papeles allá en orden, y pido tu
discreción para con todo eso. 

Poco a poco se va despejando el camino un rato. Veremos qué pinta el 2017 con el presidente
Trump y todo el odio y vanidad que alberga el mundo.

abrazo.
R
p.d. Si, querré en el primer número publicar articulos de los del Comité e invitados.  Lo que tú
quieras.  

-- 
roberto.barnard@academico.udg.mx

mailto:apiza@gc.cuny.edu



 


 


 Arsis-Thesis 
 Propuesta para la elaboración de una 


revista digital de análisis musical e investigación artística 
 
 
Hablar de teoría musical es adentrarse en un campo de estudio que tiene la finalidad de 
investigar diversos elementos de la música, tales como la metodología para escucharla, 
comprenderla, analizarla y componerla. Incorpora herramientas analíticas específicas 
desde la notación y lenguaje particulares a ella, hasta las tomadas del álgebra 
combinatorio y de conjuntos u otros elementos matemáticos. 
 
Mientras que la musicología estudia los fenómenos relacionados con la música como su 
historia, la relación con el ser humano y la sociedad en la que está inserto, la teoría 
musical se perfila en las discusiones de una composición específica o de un capítulo 
músico-teorético abstracto, a lo largo del tiempo.  
 
Algunos teóricos musicales tratan de explicar el uso de las teorías compositivas utilizadas 
por los compositores, determinando patrones y estableciendo diversas jerarquías de 
organización o reglas, para generalizar y entender comportamientos musicales, fijar 
estilos a nivel estructural, e incluso determinar cuáles son, en ciertos momentos de la 
historia, las obras que van quedando plasmados como íconos, caracterizados en piezas 
de arte únicas. Otros teóricos modelan la experiencia de la audición o de la ejecución de 
la música. De cualquier manera, el propósito de los teóricos musicales es explicar con un 
alto nivel de detalle, las ejecuciones y composiciones musicales a través de trabajos 
descriptivos y perceptivos, generando bases para definir la práctica e influir en el 
conocimiento posterior de la misma. 
 
En este sentido, el trabajo de los teóricos musicales es utilizado por los intérpretes y los 
compositores de música. Para los primeros, estudiar teoría musical les permite tener la 







 


 


capacidad de entender las relaciones comprendidas en la notación, propuesta por el 
compositor. Para los segundos, el estudio de esta materia, sirve de guía en el proceso 
previo y futuro de la composición, así como para la producción de efectos y estructuración 
de sus propias obras con más profundidad y entendimiento. 
 
 
La teoría es consecuencia de una práctica anterior, de tal manera que la teoría musical 
deberá ser valorada y estudiada desde un contexto educativo de formación 
especializada, desde la praxis hacia la teoría.  La teoría musical hoy en día es un campo 
de estudio especializado en las universidades y algunos conservatorios, con bases que 
remontan a la tradición greco-latina de la Antigüedad, pasando por el Medioevo y el 
Renacimiento, y tomando fuerza ya para los siglos XVIII, XIX. En el siglo XX y XXI, se 
puede decir que el trabajo de los teóricos es ya parte toral de programas formales en 
cualquier parte del mundo. 
 
En consecuencia de lo anterior, un grupo de expertos internacionales en teoría musical y 
musicología sistemática, encabezados por el Dr. Roberto Barnard Baca, profesor de la 
Universidad de Guadalajara, han propuesto la creación de una revista interactiva digital, 
como instrumento de difusión masiva, para el análisis teórico de la música, abarcando 
música de la tradición formal europea-americana, así como música no-occidental de alto 
nivel. 
  
Las ventajas de una revista electrónica versan, en los aspectos ecológicos, de 
accesibilidad, distribución, almacenamiento, organización y administración. Es decir que, 
al no utilizar papel y tinta, se contribuye al mejoramiento del medio ambiente, evitando el 
gasto energético de la producción de los insumos y disminuyendo la contaminación por 
la generación de residuos sólidos urbanos. Por otra parte, las revistas interactivas 
digitales, pueden ser visitadas en cualquier momento y en cualquier parte del mundo, 
teniendo una conexión de internet y un dispositivo móvil. Por lo tanto, la distribución en 
línea a nivel mundial se puede lograr a través del correo electrónico o sitio web dirigido.  







 


 


 
En cuanto al almacenamiento y organización, no ocupan espacio físico, simplemente se 
descarga la revista o se consulta directamente en la web. Es fácil de organizar en número 
y temas, con un rápido acceso a ejemplares atrasados. Posee contenido extra como los 
videos, música, links, animaciones y archivos descargables de acceso inmediato. Esto 
permite la interacción con el lector, transformándolo en un actor participativo y dinámico. 
 
En lo referente a la edición, las revistas electrónicas permiten publicaciones 
inmediatas, con comentarios y correcciones de los lectores. No deja remanentes de 
stock, ni crea devoluciones como las impresas. Siendo esta una plataforma de 
publicidad con mucho potencial. 
 
Objetivo de la revista digital 
La propuesta de un Journal de referencia multi-disciplinar de artes, con un enfoque 
particular para la difusión de trabajos de investigación del más alto nivel, tiene como 
objetivo principal analizar los diversos elementos característicos de las áreas de teoría 
musical pura, performance theory, musicología sistemática, musicología comparativa, 
etnomusicología y organología, por medio de artículos especializados, accesibles y 
dinámicos que fomenten el debate a través del conocimiento. 
 
Asimismo, con el objeto de integrar el análisis musical con otras disciplinas de las áreas 
de ciencias sociales y exactas, se pretenden abordar estudios del idioma, lingüística, 
antropología e historia, en estrecha relación con la musicalidad, así como trabajos de 
investigación en análisis de danza y otras expresiones encontradas en la arquitectura y 
la ciudad.   
 
Participantes 
Los investigadores interesados en participar en el proyecto de la revista electrónica Arsis-
Thesis, representan a distintas instituciones de México, Estados Unidos, Canadá y 







 


 


Europa. Todos ellos expertos reconocidos en áreas relacionadas con la teoría musical. 
Los roles se plantean de la siguiente manera: 
 
Editor Director 
Roberto Barnard Baca.- Universidad de Guadalajara, México 
 
Comité dictaminador 
 Alessandra Ciucci.- Depto. de Música. Columbia University. New York City, EEUU 
  Shawn England.- Dept. of Latin American History. Mount Royal University. Calgary, Alberta, Canadá. 
 
  Antonì Pizà.- Foundation for Iberian Music. Barry S. Brook Center for Music 


Research. New York City, EEUU. 
  Mauricio Molina: Medieval Music Besalü. Barcelona, Catalunya, España   Laura Rueda Rubalcava.- Depto. de Estudios Políticos. CUCSH. Universidad de Guadalajara. Guadalajara, JAL, México. 


 
 


 Asesores en teoría musical 
 
 Kartik Seshadri: Sitarist, educator. UCSD. San Diego, CA, EEUU. 
 Noé Dinnerstein. John Jay College. New York City, NY, EEUU. 
 Kevin Korsyn. University of Michigan, Ann Arbor, EEUU. 
 Sam Mukerji. University of Michigan, Ann  Arbor, EEUU. 
 
 
Especificaciones 







 


 


Las secciones propuestos para la revista electrónica  Arsis-Thesis se desarrollan 
conforme a las siguientes temáticas: 
 
1. Teoría musical 
2. Musicología 
3. Performance 
4. Organología 
5. Análisis de música formal y no-occidental. 
 
Buscando llegar a todo México, permeando en Estados Unidos, Canadá y Europa, la 
revista Arsis-Thesis propone dos números por año. Una revista semestral permite la 
selección cuidadosa de los artículos a publicar, en relación a la calidad de los contenidos 
y la sintaxis propuesta. La publicación se realizará en diferentes idiomas, tales como el 
español, inglés, francés y portugués.  
 
 
 
Finalmente, la metodología para la selección de artículos y contenidos de la revista 
electrónica, se definirá dentro del Comité Dictaminador. 
 
El proyecto presentado es innovador y pertinente, ya que no existen revistas dedicadas 
a presentar resultados de investigaciones entorno al tema de la teoría musical. En el 
mercado se pueden encontrar revistas  sobre documentales musicales, etnomusicología, 
pedagogía y educación musical y musicología. Por tal motivo, insertar una revista de 
estas características, brindará la oportunidad de difundir aspectos nuevos y sustanciales 
de la música y las artes que tienen relación con esta. 
 







From: Joan Plana
To: Piza, Antoni
Subject: Aquest Dijous. Granados
Date: Tuesday, March 08, 2016 3:36:12 PM

Estimat Toni,

Espero que estiguis molt be. Sento haver estat ultimament una mica desconectat, pero he estas els ultims mesos molt
concentrat en la recerca per a la tesis, i quasi sense cap tipus de vida social.
Vaig acabar finalment d’escriure la Proposta a principis de gener i des de llavors esta en mans de l’editor (s’esta
prenent el seu temps!), i segons ell espero que durant aquesta setmana me l’entregui, i aixi li pugui ensenyar primer
a la Prof. Tilley (que ja la va veure a l’octubre), i despres a tu. Estic molt content sobre el tema escolio i la recrea
que estic fent i espero que t’agradi. A part de la proposta en si, he estat font durant l’ultim any molta recerca ja
encaminada cap a la Tesis.

Pero avui et volia escriure’t per dir-te que estaré el dijous durant tot el dia en el simposi que has organitzat sobre
Granados i que em fa una il.lusio enorme de veritat molt especial com a lleidatà, per l’estima que li tinc a la seva
obra i la recerca que vaig fer en el sen dia (junt amb en Jose Menor) sobre la sera obra de violi. Ja he reservat la
meva entrada pel concert de les 7pm, pero estaré allí des de les 8:30am per disfrutar de tots els actes que has
organitzat tot el dia. De veritat, em fa una il.usio molt gran! Si no m’equivoco, no tinc que registrar-me per a
escoltar les conferencies, no? Si no, fes-m’ho saber i m’apuntare on sigui.

Una abraçada ben gran i ens veiem el dijous,

Joan

mailto:apiza@gc.cuny.edu


From: Meira Goldberg
To: Piza, Antoni
Subject: aquí la introducción...
Date: Thursday, July 07, 2016 10:05:02 PM
Attachments: 01_IntroductionFandango.docx

He cambiado muy poco...

Está el manuscrito ya completo en dropbox. Cuando tú digas, lo compartimos con CSP.

besos muchos, m
-- 

“Anyone can dance the fandango—from peasants to kings…it is the manifestation—in dance form—of the
equality of the human spirit.” 
 ~ Craig Russell

mailto:apiza@gc.cuny.edu
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INTRODUCTION: MESTIZAJES



You have already heard of this dance of Cádiz, which has always been known for its obscenity. Nowadays you would see this very dance performed in every public square and in every room of every home in this town. Applauded beyond belief by everyone standing about, it is performed and appreciated not only by dark-skinned folk and people of low station, but also by respectable ladies of noble birth.

Manuel Martí Zaragoza, Deacon of Alicante, 1712[footnoteRef:1] [1:  Alan Jones’s new translation of Martí’s 1712 letter from Latin to English is discussed in his article “Emergence and Transformations of the Fandango,” in this volume. An often-cited Spanish translation can be found in Aurelio Capmany, “El baile y la danza.” In Francesch Carreras y Candi, Folklore y costumbres de España: II (Barcelona: Casa Editorial Alberto Martín, 1931), 248.] 






Venimos de dos orillas
Atlántico de por medio
todos buscando el promedio
y medir las maravillas.
Hemos sembrado semillas
que nos vienen desde España,
desde África la entraña
nos convoca aqui en New Yor'
donde Meira con amor
ha logrado gran hazaña.

Estamos aquí reunidos
a celebrar el fandango,
cultores de todo rango
han sido los elegidos.
Muchos nombres distinguidos
han acudido a la cita.
La ocasión bien lo amerita
pues convoca a todo el mundo
para sentir lo profundo
de esta fiesta que es bendita.

Rafael Figueroa Hernández, April 17, 2015



In The Mestizo Mind: The Intellectual Dynamics of Colonization and Globalization, Serge Gruzinski notes “the difficulty we experience even ‘seeing’ mestizo phenomena, much less analyzing them.”[footnoteRef:2] The fandango emerged in the early eighteenth century as a popular dance and music craze across Spain and the Americas. While in parts of Latin America the term “fandango” came to refer to any festive social dance event, over the course of that century in both Spain and the Americas a broad family of interrelated fandango music and dance genres evolved that went on to constitute important parts of regional expressive culture. This fandango family comprised genres as diverse as the Cuban peasant punto, the salon and concert fandangos of Mozart and Scarlatti, and—last but not least—the Andalusian fandango subgenres that became core components of flamenco. The fandango world itself became a conduit for the creative interaction and syncretism of music, dance, and people of diverse Spanish, Afro-Latin, Gitano, and perhaps even Amerindian origins. As such, the fandango family evolved as a quintessential mestizaje, a mélange of people, imagery, music and dance from the Americas, Europe, and Africa.[footnoteRef:3] Emerging from the maelstrom of the Atlantic slave trade with its cataclysmic remaking of the Western world, the fandango in its diverse but often interrelated forms was nurtured in the ports of Cádiz, Veracruz, São Paulo and Havana, and went on to proliferate throughout Old and New Worlds. Widely dispersed in terms of geography, class, and cultural reference, the fandango’s many faces reflect a diversity of exchange across what were once the Spanish (and Portuguese) empires. [2:  Serge Gruzinski, The Mestizo Mind: The Intellectual Dynamics of Colonization and Globalization (N.Y.: Routledge, 2002), 2.]  [3:  José Antonio Robles Cahero, “Un paseo por la música y el baile populares de la Nueva España” (Hemispheric Institute Web Cuadernos, March 6, 2010), http://www.hemisphericinstitute.org/cuaderno/censura/html/danza/danza.htm (accessed February 13, 2014).] 




Born in transit between the Americas and the Iberian Peninsula, the fandango was swept along by industrialization and the growth of cities, the birth of capitalism, and the great emancipatory processes that would lead, over the course of the eighteenth and nineteenth centuries, to independence in the Americas. From the celebrations of humble folk to the salons and theaters of the European elite, the fandango multiplied. With boisterous castanets, strumming strings and dexterous footwork, flirtatious sensuality and piquant attitudes, the costume of peasants and Gypsies done in elegant fabrics for aristocratic patrons, wherever it took root the fandango absorbed dance and music ideas of “Gypsies and other people of low caste” into the heart of national identity. The period of its greatest popularity, from approximately the mid-eighteenth to the early-nineteenth century, straddles the tipping point of the Spanish colonial enterprise from ascent into decline. With Gluck’s Don Juan (1761), Mozart's The Marriage of Figaro (1786), Rossini's The Barber of Seville (1816), and Petipa’s Don Quixote (1869), the narrative of Spain as represented by the reviled conquistadores, Torquemada’s Inquisition, and Dominican missionaries (the “dogs of God”), was replaced with the image of Spain as a land of festive bandits and swarthy, gleaming-eyed Gypsies. 



As the emblem of majismo, an aristocratic fashion for imitating the underclass, the fandango, emerging in the Americas among enslaved Africans and decimated indigenous peoples, was embraced and absorbed by Spaniards who raised this dance of the Indies in resistance to the minuets of the French. With its empire crumbling, Spain, once the colonizer, was now the object of the colonizing gaze—as Dumas is reputed to have said, “Africa begins at the Pyrenees.” In the ultimate reversal, the fandango was a symbol of freedom of movement and of expression, a danced opposition to the academic conscriptions and modes of the Spanish court.



The process of creolization took place on both sides of the Atlantic, and it took place through surprising alliances, such as the black and white slaves—fandangueros—of Cádiz in 1464, or the Gypsies whom Swinburne described in 1776 dancing a variant of the fandango, the Mandingoy—recalling not only the Mandinka people of West Africa, but also a runaway slave community in eighteenth-century México.[footnoteRef:4] In each universe where the fandango took root, it developed differently, as classical music, flamenco, son jarocho, joropo, punto… [4:  José Luis Navarro García, Semillas de ébano: el elemento negro y afroamericano en el baile flamenco (Sevilla: Portada Editorial, S.L., 1998), 59, 199, citing Municipal Archives of Jerez de la Frontera, September 14, 1464, folio 118; Henry Swinburne, Travels through Spain, in the Years 1775 and 1776 (Dublin: Printed for S. Price, R. Cross, J. Williams [and 8 others], 1779), 353–54; Patrick J. Carroll, “Mandinga: The Evolution of a Mexican Runaway Slave Community, 1735–1827,” Comparative Studies in Society and History, vol. 19, no. 4 (1977): 488–505.] 




What is the full array of the fandango? How has the fandango participated in the elaboration of various national identities; that is, what are the politics of representation of the various fandangos? How do the fandangos of the Enlightenment shed light on musical populism and folkloric nationalism as armaments in the revolutionary struggles for independence of the eighteenth and nineteenth centuries? What are some of the shared formal features—musical, choreographic, or lyric—that can be discerned in the diverse constituents of the fandango family in Spain and the Americas? How does our recognition of these features enhance our understanding of historical connections between these places? How does the fandango manifest the recurrent reflections, cultural assimilations, appropriations, elisions, accommodations, and rejections of the postcolonial Latin world? What are the political economies of fandango performances—how do local, cross-class, and transnational transactions activate the process of mestizaje? Can we track the great flows, effusions, migrations, and transformations of culture through a close examination of the local and specific histories of the fandango? How do fandango music and dance embody memory? How do they collapse past and present, creating performances that simultaneously echo the magical or sacred practices of their ancestors and appeal to a commercial audience? How may we read, as Terence Cave has described, the performance of mestizaje and the negotiations of hegemonic gender codes in intermediate forms like the minuet afandangado, or a fandango on eggs?[footnoteRef:5] What is the genealogy of the fandango’s stringed instruments, instrumental and vocal techniques, meter, verse, melodic structures, and improvisational syntax? What does the movimiento jaranero in immigrant communities across the U.S. as well as in México have to do with the process of decolonialization? The papers that follow answer many of these questions and undoubtedly pose new ones.  [5:  Terence Cave, Mignon's Afterlives: Crossing Cultures from Goethe to the Twenty-First Century (Oxford: Oxford University Press, 2011); Chrystelle T.Bond, A Chronicle of Dance in Baltimore, 1780-1814 (New York: M. Dekker, 1976), 13.
] 




This volume is an all-English edition of the bilingual conference proceedings published in Música Oral del Sur, vol. 12 (2015). To the thirty-one articles published in MOS, three have been added: those of Cristina Cruces Roldán, José Miguel Hernández Jaramillo, and Lénica Reyes Zúñiga. Eight of the nine articles originally published in Spanish have been translated. And some typographical errors in the MOS publication have been corrected here. 



The uttermost respect we have for the scholarship presented in this volume will be obvious to the reader. The perspectives presented in this volume have not been curated, and they do no necessarily represent the viewpoints of the editors. Rather, we have elected to include the astonishing range of methodological approaches and of subject matter gathered at the 2015 conference in New York. Even the tone is diverse: some articles are general and expository for the beginning reader just familiarizing him or herself with these topics, while other articles have a high level of erudition and specialization. 



We have organized this collection into five large sections. The first one, “Genres and Forms,” addresses some of the structural and purely musical characteristics of the fandango. In their approach and methodology these papers are straightforward musical scholarship. They outline formal typologies and generic categorizations, but they are also attentive to the limits of such an endeavor. Thus one of the writers, Miguel Ángel Berlanga, asks whether, considering the variety of phenomena that fall under that label, a “universal” definition of fandango is possible; he concludes that there are indeed some universal underlying traits in most fandango types. Peter Manuel eloquently adds to this view, stating that the fandango is “an unruly and sprawling set of entities,” and proceeding to articulate some of its essential and broadly disseminated characteristics. For John Moore the fandangos libres (or in free meter) perhaps are not so free; he points out that they often overlap with those considered to follow a compás (or meter). Even in a single locale, a constrained geographical area, the fandango hardly seems to fit any pre-established categories. In Málaga, for instance, fandangos are performed as verdiales or as malagueñas, states Ramón Soler; they are performed with or without meter; and with different degrees of involvement of instruments and dance. José Miguel Hernández Jaramillo questions the evolutionary prejudices of flamenco historiography and challenges us to look beyond taxonomic segregation of folklore from flamenco in the nineteenth century. Lénica Reyes Zúñiga takes a closer look at the formal similarities and distinctions between fandangos and malagueñas, providing an extremely useful catalog of nineteenth-century scores. Guillermo Castro Buendía focuses on how compound meter, an “unruly” hybrid in itself, is one of the defining factors of many fandangos.



	The following section, “Migration, Diaspora, and Global Pop,” ponders the role of commercialization and a global audience in the transmission of vernacular or folk practices onto the international stage, highlighting the ability of music to cross borders and to reincarnate itself in different contexts. Reynaldo Fernández Manzano juxtaposes the persistence and yet mutability of tradition, tracing the re-imaginings of vernacular Spanish fandangos on the European concert stage, and also the centuries-old traditions of verbal jousting in localized communities in the Alpujarra Mountains, contests of improvised verse that bear a remarkable resemblance to several Latin American traditions. Bruno Bartra’s essay covers another reincarnation of the fandango in a distant and different context, studying the persistence and yet malleability of fandango performance in New York City in 2015. Wilfried Raussert explores the cosmo-political ramifications of the fandango in a border zone, in this case between the U.S. and México, and how old traditions are given new relevance for contemporary listeners and performers by filling them with political content, engaging directly with pressing social issues such as migration. Rafael Figueroa Hernández explores how a global pop standard like the song “Yo no soy marinero ¡Soy capitán!” testifies to the strength and persistence of tradition, broadcasting even in its most commercial incarnations the voice of revolution and self-determination, given new potency by activist-artists like the group Quetzal. Walter Clark meditates on another global pop standard, Ernesto Lecuona’s 1928 Malagueña, and how its transatlantic and cross-genre migration, from the flamenco malagueñas of Juan Breva, to the classical works of Isaac Albéniz, to the height of kitsch as played by Liberace, encapsulate a moment of richly cohesive incongruity in our shared culture, a constellation of delicious ironies underlying one man’s personal narrative. Cristina Cruces views Fernando el de Triana’s tortured view of the fandango and the flamenco opera of the early twentieth century in light of the adoption of flamenco and indeed Andalucía itself, stripped of its Gitano roughness as of all traces of criminality, as providing the language for an epic, paternalistic, and propagandistic discourse—a vision of flamenco, “the quintessence of Spain,” as political metonymy for the nation as a whole. Kiko Mora looks at the U.S. national narrative, tracing how the guitar, a mass-produced instrument appropriate to middle-class living rooms, was popularized and feminized by Spanish artists like Dolores de Goñi. He uncovers surprising connections between Spain and the U.S., as for example how The Spanish Students, guitar ensembles who toured the U.S. in the 1880s and 90s, impacted the designs of Gibson guitars, and how Spanish guitar techniques may have influenced the slide guitar of blues and rock.



	“Mestizaje and Hybridization” surveys the richly variegated ways in which colonial-era fandango traditions circulating throughout the Caribbean and, indeed, the Atlantic basins are fortified with the interlocking and interwoven aesthetic practices of Amerindians, Spaniards, Africans, and Gitanos. Ricardo Pérez Montfort cautions us not to juxtapose the idea of mestizaje or hybridization with that of “purity”—of breeding; all societies are already mixed, already creolized, he argues, and so we should view cultural particularities, as well as shared cultural traits, from a granular perspective, taking note of what is at stake in the circulation and transmission of images and sounds. Nubia Flórez Forero looks at the fandangos of the Colombian Caribbean, circular spaces for celebrating community through music and dance like many found throughout the African diaspora, as a matrix where resistance to colonial evangelization and subjugation not only survived but propagated. Using formal musical analysis, Claudia Calderón Sáenz traces the relationships between the many Joropos of the Orinoco River Basin of Venezuela and eastern Colombia, noting related formal traits such as improvisational structures, the instrumentation of song, and polyrhythmic dance play between double and triple meter that delineate a web of familial relationships between the musics of the plains and those of the Andes. Raquel Paraíso gives another vivid account of the politics of the fandango. In Huetamo, Michoacán, local communities are reviving fandango practices from memory, rejecting the homogenized and nationalist stereotypes of the fandango as Mexican folklore in favor of reclaiming rich local traditions, such as planting the tarima in the earth, thus powerfully embodying communal memory, bringing the past into the lived present. Jessica Gottfried Hesketh considers the fandango as fiesta, arguing that the liminal space of the fandango should itself be an object of research. She notes that there are fandango festivities in which the word “fandango” alludes not only to the fiesta itself but also to a moment or gesture essential to the communal ritual, and documents how this in itself is a shared characteristic in fandangos as disparate as the Fandango Tehuano in San Juan Guichicovi in the state of Oaxaca in México, and the Fandango Parao of Alosno, in the province of Huelva, Spain.



In “Politics and Policies” the fandango emerges as a malleable musical phenomenon, adaptable, of course, to almost any political purpose. Craig Russell examines in detail The Marriage of Figaro and how the fandango is placed in key moments in the opera to proclaim egalitarian attitudes. The fandango is, according to Russell, the “encapsulation of the Enlightenment” in its expression of human equality. The first novel in the USA to deal a with Latin American topic, Timothy Flint’s 1826 Francis Berrian, expresses the same egalitarian attitudes through the fandango. Paul D. Naish states that a fandango makes everyone “mix in a giddy dance that anticipates a future happy union between Mexico and the United States”—although, ironically, the North American protagonist is far less comfortable with this democratic situation than is his Mexican consort. Examining the dictatorship of Francisco Franco and his regime’s use of coloristic Andalusian images and especially of flamenco musical forms to bring tourist dollars to Spain, Theresa Goldbach scrutinizes how the fandango “provided a bridge between the franquista use of Andalusian imagery for tourist purposes and the orthodoxy of flamenco purists.” In Brazil, as well, the fandango “has a central role in the internal social dynamics of these communities, operating as a leisure practice and, at the same time, regulating social relationships,” according to Allan de Paula Oliveira. Inspecting the contribution of women to flamenco, Loren Chuse concludes that the fandango in addition to operating as an expression of national and regional identity, is also a powerful signifier of gender. When protesters, as recently as 2014, wanted to object to the politics of austerity of the government, as well as to comment on other causes, they used the fandango to disrupt the Andalusian Parliament, Tony Dumas reminds us. And in Mexico too: Alex E. Chávez shows how the topadas or musical and poetic duels of the huapango arribeño are filled with political content made increasingly urgent by narco-trafficking and the related crisis of immigration.



The final section, “The Exotic and the Other,” opens with Alan Jones’s thorough and detailed historical analysis of some of the reincarnations and transformations of the fandango, including a significant new translation from Latin to English of Manuel Martí y Zaragoza’s often-cited letter of 1712. He tracks the fandango from Casanova’s “voluptuous” dance to highbrow hybrids, splattered with touches of country-dances, contradances, and the minuet. Even “straight-laced” Boston fell to the fandango craze of the 1790s… Lou Charnon-Deutsch surveys the origins and persistence of certain stereotypes about Spain, its music, and especially the fandango. She summons literary and other sources that over the course of several centuries have construed an image of Spain as an exotic and fascinating locale for Europeans. Adam Kent explores how the fandango has been adapted and updated by classical composers. The fandangos of Scarlatti, Soler, Boccherini, Granados, and Falla all reflect the current musical language of their periods. Granados deploys romantic piano elements, while Falla applies Impressionist colors—each thus reflecting their own time, rather than any other idea of a historical fandango. Claudia Jeschke discusses how the fandango and the “hispanomania” of the nineteenth century made a mark on dance and choreography, expanding the vocabulary of classical dance and developing more personal and expressive performance modes. Thomas Baird, K. Meira Goldberg, and Paul Jared Newman document their reconstruction of an eighteenth-century danced fandango. They argue that the pasada, a step in which partners change places, reveals traces of the eighteenth-century fandango as an improvisational social dance. Further, they argue, the pasada embodies the licentiousness of the fandango, in terms both of its sensual intercourse between men and women, and in its transgressive movement across classes. María José Ruiz Mayordomo y Aurèlia Pessarrodona cap this section with an interdisciplinary analysis (music-dance and theory-practice) of the relationships between musical and dancerly gestures viewed through the lens of the “ideal” dancing body of the second half of the eighteenth century. Using the bolero school dance known as Fandango del Siglo XVIII, whose choreography fits perfectly with the music of a theatrical fandango of the late-eighteenth century composed by Bernardo Álvarez Acero, they seek the keys to understanding these and other musical fandangos of this era. 



The papers gathered here were presented at the conference “Spaniards, Indians, Africans, and Gypsies: The Global Reach of the Fandango in Music, Song, and Dance” (Foundation for Iberian Music; The Graduate Center, The City University of New York, April 17 & 18, 2015). Our endeavor in organizing the conference was to bring these “cousins” into dialogue with one another, to wonder how one form might shed light on another—this was the first international conference on the fandango as a phenomenon of mestizaje, and we are immensely proud of its outcomes. During the conference, the papers were presented, in English and Spanish, in several double sessions under descriptive headings. As we noted at the beginning of this introduction, although some questions have been answered, many more await a response. The merits of this collection of essays rest on the superb scholars who have contributed their knowledge. We, the organizers, can only say that we are grateful that they lent their scholarship to this project. We feel privileged and honored that they entrusted us with their work. We hope this pioneering effort to gather international, world-renowned scholars will open new horizons and lay the foundational stone for further research, conferences, and publications. The 2015 conference program is included at the end of these proceedings, as is the advertisement for the sequel, Spaniards, Indians, Africans, and Gypsies: Transatlantic Malagueñas and Zapateados in Music, Song, and Dance—to be held April 6–7, 2017 at the University of California, Riverside.[footnoteRef:6] We hope to see you there. [6:  For more information, please visit the websites of the Center for Iberian and Latin American Music at UCR (http://www.cilam.ucr.edu/), or the Foundation for Iberian Music at the CUNY Grad Center (http://brookcenter.gc.cuny.edu/2017-spaniards-indians-africans-and-gypsies-transatlantic-malaguenas-and-zapateados-in-music-song-and-dance-2/), or send an email to fandangoconference.cuny@gmail.com.] 
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SPANIARDS, NATIVES, AFRICANS, AND GYPSIES: TRANSATLANTIC MALAGUEÑAS AND ZAPATEADOS IN
MUSIC, SONG, AND DANCE 

Dear Professor Edler, 

I am writing you on behalf of Walter Clark, Director of The Center for Iberian and Latin American Music at the
University of California, Riverside, and Antoni Pizà, Director of The Foundation for Iberian Music at the Barry S.
Brook Center for Music Research and Documentation at the CUNY Graduate Center in the hope that you will
consider presenting at a conference on the transatlantic circulation of malagueñas and zapateados at UC Riverside
on April 6-7, 2017. More information about the conference can be found at: 
http://www.cilam.ucr.edu/[cilam.ucr.edu]
http://brookcenter.gc.cuny.edu/2017-spaniards-indians-africans-and-gypsies-transatlantic-malaguenas-and-
zapateados-in-music-song-and-dance-2/

We are incredibly proud of what was accomplished in the inaugural conference in this series, Spaniards, Indians,
Africans, and Gypsies: The Global Reach of the Fandango in Music, Song, and Dance, in which we gathered in New York
in 2015 to explore the fandango as a mestizaje, a mélange of people, imagery, music and dance from America,
Europe, and Africa, whose many faces reflect a diversity of exchange across what were once the Spanish and
Portuguese Empires. The two published editions of its proceedings—in bilingual form in the Spanish
journal Música Oral del Sur[centrodedocumentacionmusicaldeandalucia.es] (vol. 12, 2015) and in English (forthcoming
2016 from Cambridge Scholars Publishing)—will, we know, be immensely useful resources.

As a widely respected musicologist and scholar of the relationships between counterpoint and the fandango in
Schumann's early piano music, we would be honored to have your participation in this second conference. At the
Riverside meeting, we hope to dive deep into questions of the interlacing of notions of "classicism" and of
"Spanishness," as well as into the grand percussive footwork traditions that so often subvert and undermine these
notions. As before, we will focus on the broad array of flamenco, Latin American, Caribbean, and
concert malagueñas and zapateados, with regard to music, song, and dance. Please find the call for papers
attached, in which we have outlined some of the questions we hope to explore. We have commitments from
several prominent scholars and practitioners, including Raúl Rodríguez, Walter Clark, Elisabeth Le Guin, Cristina
Cruces Roldán, Raquel Paraíso, Craig Russell, María José Ruiz Mayordomo, and Martha Gonzalez. A selected
number of papers will be published in Diagonal: Journal of the Center for Iberian and Latin American
Music[cilam.ucr.edu]. Unfortunately, we cannot pay you an honorarium, but we can provide you with a formal
letter of invitation for your university.

If you are able to participate, please submit a title and a 150-word abstract for your presentation by December 21,
2016. We very much look forward to hearing from you.

Con un saludo respetuoso y un abrazo fuerte,

K. Meira Goldberg
Visiting Research Scholar
Foundation for Iberian Music
The Graduate Center
The City University of New York
365 Fifth Ave, New York, NY 10016
fandangoconference.cuny@gmail.com

Prof. Walter Clark, Director
The Center for Iberian and Latin American Music
Department of Music, University of California
900 University Ave., Riverside, CA 92521
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CALL FOR PAPERS: 

SPANIARDS, NATIVES, AFRICANS, AND GYPSIES: 

TRANSATLANTIC MALAGUEÑAS AND ZAPATEADOS

 IN MUSIC, SONG, AND DANCE



The Center for Iberian and Latin American Music at the University of California at Riverside, and the Foundation for Iberian Music at The Barry S. Brook Center for Music Research and Documentation at the CUNY Graduate Center will host a conference on the transatlantic circulation of malagueñas and zapateados at UC Riverside on April 6–7, 2017.

In the inaugural conference in this series, Spaniards, Indians, Africans, and Gypsies: The Global Reach of the Fandango in Music, Song, and Dance, we gathered in New York to explore the fandango as a mestizaje, a mélange of people, imagery, music and dance from America, Europe, and Africa, whose many faces reflect a diversity of exchange across what were once the Spanish and Portuguese Empires.[footnoteRef:1] At that conference, we considered the broadest possible array of the fandango across Europe and the Americas, asking how the fandango participated in the elaboration of various national identities, how the fandangos of the Enlightenment shed light on musical populism and folkloric nationalism as armaments in revolutionary struggles for independence of the eighteenth and nineteenth centuries, and how contemporary fandangos function within the present-day politics of decolonialization and immigration. We asked whether and what shared formal features—musical, choreographic, or lyric—may be discerned in the diverse constituents of the fandango family in Spain and the Americas, and how our recognition of these features might enhance our understanding of historical connections between these places. We hoped with that pioneering effort to gather international, world-renowned scholars to open new horizons and lay the foundation for further research, conferences, and publications. We are immensely proud of that 2015 gathering, and of the two published editions of its proceedings: in bilingual form in the Spanish journal Música Oral del Sur (vol. 12, 2015) and in English (forthcoming 2016 from Cambridge Scholars Publishing). [1:  José Antonio Robles Cahero, “Un paseo por la música y el baile populares de la Nueva España” (Hemispheric Institute Web Cuadernos, March 6, 2010), http://www.hemisphericinstitute.org/cuaderno/censura/html/danza/danza.htm (accessed February 13, 2014); Gruzinski, Serge. The Mestizo Mind: The Intellectual Dynamics of Colonization and Globalization. New York: Routledge, 2002, 31.] 




But the inaugural conference merely set the first stone. All of the participants in the 2015 meeting agreed that conversations should continue, relationships should develop, and that many questions and avenues of research remain. We are therefore pleased to issue a call for papers for the upcoming conference on two nineteenth-century forms related to the fandango—at least in their standing as iconic representations of Spanishness: malagueñas and zapateados. 

How do these forms comprise a “repertoire” in performance theorist Diana Taylor’s sense of the term as enacting “embodied memory” and “ephemeral, nonreproducible knowledge,” allowing for “an alternative perspective on historical processes of transnational contact” and a “remapping of the Americas…following traditions of embodied practice”?[footnoteRef:2] The Center and the Foundation invite interested scholars, graduate students, and practitioners including musicians and dancers to propose presentations on all subjects related to malagueñas and zapateados. Although we are not limited to them, we expect to gain special insight into the following topics: [2:  Taylor, Diana. The Archive and the Repertoire: Performing Cultural Memory in the Americas. Durham: Duke University Press, 2003, 20.] 


1. From their virtuoso elaborations in flamenco song, to the solo guitar rondeñas of “El Murciano,” from the 1898 La malagueña y el torero filmed by the Lumière brothers to Denishawn’s 1921 Malagueña, from Isaac Albéniz’s iconic pianistic malagueñas to the interpretation by Cuban composer Ernesto Lecuona which, as Walter Clark observes, became a global pop tune, how do malagueñas address the aspirations of growing middle-class concert audiences on both sides of the Atlantic? 

2. How do they reflect and crystalize prevailing yet contested notions of what is “Spanish”? 

3. How, in the transgressive ruckus and subversive sonorities of Afro-Latin zapateados circulating through, as performance scholar Stephen Johnson says, the ports, waterways, and docks of the Black Atlantic may we describe the race mimicry inherent in nineteenth-century performance? 

4. What is the relationship of zapateado with tap and other forms of percussive dance in American popular music?

5. And how in the roiled and complicated surfaces of these forms may we discern the archived rhythmic and dance ideas of African and Amerindian lineage that are magical, or even sacred? 

6. How do zapateado rhythms express the tidal shift in accentuation of the African 6/8 from triple to duple meter described by Rolando Perez Fernández?[footnoteRef:3]  [3:  Pérez Fernández, Rolando Antonio.  La binarización de los ritmos ternarios africanos en América Latina, La Habana:  Premio de la Musicología, Casa de las Américas, 1986.] 


7. How did the zapateados danced in drag, in bullrings and ballets, resist nineteenth-century gender codes? 

8. What secrets are held in the zapateados performed on a tarima planted in the earth and tuned by ceramic jugs in Michoacán?[footnoteRef:4]  [4:  Raquel Paraíso, “Re-contextualizing Traditions and the Construction of Social Identities Through Music and Dance: a Fandango in Huetamo, Michoacán,” K. Meira Goldberg and Antoni Pizá, eds., Spaniards, Indians, Africans, and Gypsies: The Global Reach of the Fandango in Music, Song, and Dance. Música Oral de Sur, vol. 12 (2015): 435–451.
] 


9. [bookmark: _GoBack]In light of compelling research by Andrés Reséndez and Benjamin Madley into the devastating history of enslavement and genocide of indigenous peoples of the Americas, what new considerations arise with regard to best practices for historiographically aware nomenclature? How should we view and use words like “Indian,” “Native,” “mestizo,” “criollo,” etc.?

Paper presentations will be 20 minutes, with 10 minutes of discussion. We also welcome workshop-style presentations incorporating dance, music, and song. Please send a title and a 150-200 word abstract to K. Meira Goldberg at fandangoconference.cuny@gmail.com by Dec. 1, 2016. 






Antoni Pizà, Director
Foundation for Iberian Music
The Graduate Center, The City University of New York
365 Fifth Ave, New York, NY 10016
apiza@gc.cuny.edu

-- 

...y siendo mudos de boca, son habladores de pies...

 ~ Francisco de Quevedo 

mailto:apiza@gc.cuny.edu


From: jose iges
Subject: Arte sonoro en España - Cuenca
Date: Monday, June 20, 2016 6:17:25 PM

Comisarios invitados: José Luis Maire y José Iges



From: Jose Iges Lebrancon
To: Jose Iges Lebrancon
Subject: Arte Sonoro en España -inauguración
Date: Wednesday, June 15, 2016 2:16:35 AM

Si no visualiza correctamente este correo, haga clic 
aquí[u2080410.ct.sendgrid.net]

 

 La Fundación Juan March tiene el gusto de invitarle a la inauguración 
de la exposición*  
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 Depósito Dental, Depósito Dental, 1986. Vinilo. Biblioteca Fundación Juan March  
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Tendrán lugar unas Conversaciones radiofónicas sobre el sonido en el arte entre José Iges 
y José Luis Maire (artistas sonoros y comisarios invitados) y los artistas Mikel Arce, José 
Manuel Berenguer, Javier Ariza, Ramón González-Arroyo, Concha Jerez y Javier 
Maderuelo.
 
Jueves, 16 de junio, a las 19:30 horas
Se servirá una copa
 
*Esta es la primera exposición en Cuenca de la serie La colección expuesta, un tipo de exposiciones 

cuyas obras ocupan los espacios del museo dedicados a exhibir habitualmente las obras de la 
colección, conviviendo así con ellas.
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A panel discussion, 'Conversaciones radiofónicas sobre el sonido en el arte', will feature 
sound artists and guest curators José Iges and José Luis Maire as well as artists Mikel Arce, 
José Manuel Berenguer, Javier Ariza, Ramón González-Arroyo, Concha Jerez and Javier 
Maderuelo.
 
Thursday, 16 June, at 7:30 p.m.
Refreshments will be served
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*This is the first Cuenca exhibition of a series titled The Collection Exhibited in which guest works are 

integrated into spaces housing the museum's permanent collection and interact with these pieces.
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Mikel Arce, *.WAV, 2004. Instalación sonora. Colección del artista

 

 
   
 Casas Colgadas, 16001 Cuenca - Tel. 969 212 983  
 www.march.es[u2080410.ct.sendgrid.net]  
   

 Si no quiere seguir recibiendo nuestro e-mail, por favor haga clic en este 
enlace[u2080410.ct.sendgrid.net]  

 
If you do not wish to continue receiving our e-mail, please click on the corresponding 
link[u2080410.ct.sendgrid.net]  
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Estic encara per Barcelona.
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Benvolgut Antoni
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Espero que vagi bé. Ja em diràs quelcom. I moltíssimes gràcies per a permetre'm que us ho enviï.

Fins aviat i una abraçada

FrancescCortès
UAB
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"Circumstances and conditions of the works of Enric Granados for Catalan lyric theatre"



When Granados began to compose lyric theatre, which according to W. A. Clark was some time before 1899, the lyric world in Barcelona was an ideologically and aesthetically complex one. The challenge of achieving success with his first work, Blancaflor, within the context of considerable change and instability, was not small.



I should clarify that Catalan lyric theatre in Barcelona at the turn of the century can easily be confused with “zarzuela.” There was also a Catalan zarzuela, of a form similar to Castilian zarzuela, and with a history almost as long as that of romantic zarzuela in Spanish. Spanish zarzuela coexisted with parodies written in Catalan by composers of the likes of Carles Oró. By the end of the 19th century the models that dominated all sung and performed repertoire in Castilian were farce and “género chico.” Works of similar formal parameters were also performed in Catalan. They contained, however, certain themes, characters and environments quite different from those in Spanish, even in terms of opposed intersexual relations.



The study of the consumption of lyrical theatre varies tremendously according to language and dramatic composition. Sung lyrical theatre in Spanish — without mentioning opera which was sung in Italian — represented somewhere between 80 and 90 % of all performances, depending on the seasons. Perhaps only 10 to 20 % corresponded to performances sung in Catalan.



The first works of Granados were performed as minority cultural events but in no way is this to mean they were residual affairs; quite the opposite. According to the press of that time, the premiere of Blancaflor, at the Lyrical Theatre of Barcelona, managed to empty the Liceu that was premiering The Valkyrie and that had the added attraction of a revolutionary film projection, something quite unheard of in 1899. However, the audience preferred the novelty of Granados to that of Wagner. 



Was Catalan lyrical theatre only able to put on a limited number of productions? Yes. 

Were there less premiers in Catalan? Yes but with certain nuances as at certain moments there were more premiers in Catalan than in Spanish. 

Did it attract public attention? Yes, it did, and this segment of the public was of decisive characteristics, not to mention socially influential.



It is necessary to distinguish between two different forms of artistic expression that are often referred to as one and the same: Catalan lyrical theatre. Polysemy confuses theatre companies that were only able to organize performances for short seasons: performances loaded with ideological content of a clearly nationalistic nature and that sought to impose a different model of dramaturgical writing, in plural. The “Catalan Lyrical Theatre,” named as singular entrepreneurship, also comprised a series of episodes of theatre companies, some of them promoted by the composer Enric Morera as of 1901 and 1902.



The phenomenon that was Catalan lyrical theatre sought different theatrical forms to that of Spanish zarzuela. Its actions extended from the end of the 19th century to the end of the Thirties in the 20th century. It went through numerous moments of crisis and was unable to achieve any form of continuity. The nature of this “Catalan Lyrical Theatre” fluctuated between several different tendencies: from the Intimate Theatre of Adrià Gual to the more open approach — albeit still Catalanist — of Morera, through to the greatly enhanced scenographic proposals of Espectacles Audicions Graner, before arriving at seasons promoted by the impresario Salvador Mir or those productions of a more commercial nature organized by Joaquin Montero.



Lyrical Theatre sung in Catalan — a movement within which Granados wrote Gaziel, Elf, Liliana and Petrarca — is another link in the renewed “Catalan theatre” that has its origins in 1893. They shared a common ideology and sometimes — but not always — the same political agenda. References to the movement as a whole indicate that the diversity of nationalistic sensibilities led to noticeably different — sometimes polarized — manifestations. This fact explains the disparity in reactions from the press of the times when referring to the same production.



The role of “lyrical theatre sung in Catalan” responded to a very specific purpose: to express the uniqueness of this new form of theatre. It had to be instructive, progressive, mirrored on European models that Barcelonan writers had discovered in Paris. It also sought to identify with Catalanist socio-political attitudes. Through its lyrical production it insisted in incorporating a series of elements such as traditional song — also known as “popular song” —, musical exoticism, the moralizing role of the plot, the symbolism of the script, the enrichment of harmonic language, the exaltation and construction of the image of Catalonia as a nation — even if the term “nation” was not used and terms such as “region” were employed instead — the creation of rather more austere melodies and the rejection of models belonging to zarzuela. There was often great insistence in the presence of “Wagnerism,” although this was employed only cosmetically. I do not think Wagner went much further beyond becoming an antidote to Italian realism, and above all as a way to distance the movement from the influences of “género chico.” Wagner was also omnipresent in discussions amongst contemporaries.



Over and above these premises — or structural causes — certain socio-political and economic factors were dominant; circumstances that were almost never favourable to the development of Catalan theatre.



Granados first lyrical creation happened at the beginning of the important change of direction in Catalan lyrical theatre. Theatre in Catalan first appeared as a cultural reaction in the first third of the 19th century. The repertoire at first was quite rudimentary, based on folkloric expressions whose aim was to exaggerate elements that differentiated it from Castilian theatre. At times, however, some productions were also parodies of Castilian productions. The first Catalan lyrical works in the eighteen thirties were Catalan Zarzuelas that reproduced the same features to be found in Catalan theatre. Most of them were comprised of incidental music which, because of its success, were enriched with more musical numbers that resulted in a “bilingual” zarzuela.



The significant change occurred in the last decade of the century, initially in circles close to the choirs of Clavé, with the creation of La nit al bosc by Rodoreda. Soon, however, the Catalan repertoire was to move away from the choral world. Cultural modernism instrumentalized it, although it was not always linked to nascent political Catalanism of the turn of the century. The most successful production of that time was L’Alegria que passa (1899), with its libretto by Rusiñol and its music by Morera. The score was programmed in the Intimate Theatre of Adrià Gual, yet another initiative of the times.



Intimate Theatre was inspired by the Parisian Théâtre Libre of André Antoine. It was influenced by Maeterlinck, Ibsen and Hauptmann, the new oracles of Catalan modernist theatre. The naturalism that Gual sought to introduce through the acting style of his company of amateur actors, although sprinkled with elements of Symbolism and Catalanism, did not seek to indoctrinate. The contrast of Granados’ Blancaflor, together with the Gual’s text and Maeterlinck’s work, Interior, must have been well represented one after the other. 



Leaving aside the hurried circumstances of its composition and the improvisation present throughout its rehearsals, something that was common in Catalan theatre companies, the score very much underlined the unmistakeable and undeniable presence of Catalan “popular song.” This would then come to be very uncommon in Granados’ work. We assume he found it uncomfortable. On the other hand, for the audiences of the times, in contrast to today’s audiences, the presence of popular song was undeniably appealing. It was more about how Gual employed it: quoting broadly and directly from the source and without manipulation on his part. In fact, it had to be so as to not “contaminate” popular song. Neither was there the presence, in principle, of any national elation any kind. It was instead an expression of dramaturgical planning, following the guidelines of Antoine and proposing a method of acting that was to revolutionize the Catalan theatre scene.



The score for Blancaflor closed the first season of Adrià Gual’s Intimate Theatre that had premiered L’alegria que passa to much acclaim. The choice of Granados was not only due to the fact that Albéniz was unable to finish Blancaflor that Gual had commissioned him to write. Throughout the months of May and June, the opera María del Carmen, performed eleven times at the Tívoli Theatre of Barcelona, had also been well received.



Granados had previous experience when he entered the world of Catalan lyrical theatre. In opera he had broad theoretical codes and conventions at his disposal, whilst the aesthetic proposal of Catalan lyrical theatre was still green and experimental, having nothing but Morera’s L’alegria que passa as reference. Gual’s libretto was juxtaposed to that of Rusiñol. Granados had to lead the way under difficult circumstances. The great diversity present within contemporary Catalanist sensibilities is something that needs to be underlined. The theatre company that performed Blancaflor was amateur and Gual was unable to continue with the project.



The only solvent organization, from a lyrical point of view, was the Gran Teatre del Liceu as the other great operatic theatre, the Principal, was foundering at the time. Was Granados’ subsequent lyrical work written for the Liceu? It might well be that the order of his compositions follow the order of performances premiered. If we can believe what was written in 1916 by his friend and librettist Apel.les Mestres, he first wrote Gaziel. This was followed by Picarol for the Catalan lyrical theatre season. Next he composed an opera in Catalan, Petrarca, that moved on from being just a work with recitals and singing. This opera was never finished, supposedly due to lack of interest on the part of the Liceu. What followed was an opera in three acts, Follet, that would pause his further involvement with lyrical theatre projects in Catalan. 1911 saw the unexpected arrival of Liliana, composed hurriedly and in extremis to help Mestre. Was this in fact the real order? It is strange that Mestre never mentioned his prior experience with María del Carmen nor the truncated process regarding Los Ovillejos.



The obstacles that lead to hinder the release of Granados’ works was the result of a general apathy for operatic compositions by national authors. Through different sources we know that Granados was on good terms with the Board of the Teatre del Liceu. In February 1903, they provided Granados and M. Crickboom with a space in the theatre for a failed season of chamber music, something that was quite unheard of. Not long after, the Cercle del Liceu facilitated the performance of the opera Follet. The theatre, a different sort of institution, provided the installation free of charge. This gesture was also most unusual.



At the end of the 1903 season, the empresario of the Liceu, Bernis, proposed the Board of the Liceu the release of two new operas during the season of 1903/04. Two were to be chosen from the following proposals: La Damnatión de Faust by Berlioz; Charpentier's Louise, La Celestina by Pedrell, Granados’ Follet, and Acté by Manén. Bernis encouraged the Board to favour Acté, basing his arguments on the language of these works. “Mr Bernis, manifesting the extreme difficulty that supposes finding a good translator or someone able to adapt the words to Italian, the author having written the work in this language, and being convinced that if the music works, as is to be expected, then it does not matter that it should be sung in Catalan.” Granados would have to wait.



At the end of the opera season of 1904, Albert Bernis’ contract for running the Liceu was up for renewal. He attempted a ploy in order to stop the contract being put up for procurement. He proposed the Board of the Liceu a contract to put on a winter season of 60 performances of first rate “Italian” opera and a spring season of 30 French, Italian and Spanish operas. It should be noted that Spanish operas were listed at the end and with an “o” notwithstanding. There was no binding interest in organizing operas written by national composers.



There was no agreement with regards renewing the contract with Bernis and the contract was put up to tender. Paris, who had been Director of Scenery at the Teatro Real de Madrid until 1902, came forward and what he proposed was better: a season of 70 Italian winter operas, a season of concerts for Lent, a spring season of “thirty performances of Spanish opera (not Zarzuela but Spanish opera).” Paris based his proposal on works premiered in Madrid and on a selection of new Catalan authors: Garin, Los Amantes de Teruel, La Dolores, Raquel, Artus, Euda d’Uriac, Marina, Aurora, Corazón de fuego, María del Carmen, Raimundo Lulio, Circe, “and others that are up for release, such as D. Juan Tenorio, Emporium Bruniselda, El cazador negro y Nuestra Señora de París.” He also requested an integrated orchestra of 90 musicians and a choir of 80 singers. Each season of Italian opera he would premiere two new operas by Spanish as well as foreign composers. After much negotiation Paris gave up on the Liceu. Bernis was to assume part of the premieres proposed by Paris, but at a price: works by Pedrell and Granados were to be set aside and were excluded from the programme in subsequent seasons.



Without having the Liceu as an option, it is understandable that Granados might choose the other viable option at his disposal: Catalan lyrical theatre. But this was no guarantee of good musical results. Many seasons were improvised, leaving him little time to compose new work. This obliged him to write short scores that were easy to produce and whose singers were amateurs or at best “actors who could sing.” The actors that took part in the season of 1901, for example, came from the society of amateurs called L’Avançada, also known as L’Artística. Some of them did end up becoming professional actors whilst others had a narrower outlook and abilities that were somewhat limited. The orchestra was made up of only 30 musicians. This might explain why L’alegria que passa, written with a small orchestra in mind, comes across as being more successful than performances of Picarol. On the other hand, some of the more symbolist or modernist manifestations were not that well received by some of the specialized publications of the day, such as Lo Teatro Català that was opposed to modernism. This publication was close to the Centre Autonomista de Dependents del Comerç i de la Indústria trade union, which was linked to the Lliga Regionalista de Cambó.



This interconnection between lyrical manifestations and political ideals is by no means farfetched. Here is a clear example of this: in 1900, the Board of the Liceu agreed to give a contribution to the Orfeó Català in gratitude for their Lent concerts. When that agreement was made it was understood that that would reinforce “concerts that were being performed in this theatre, (and that) numerous other organizations of Barcelona also perform, seeing as they never tackle subjects of any political nature.”



Neither the librettos of Apel·les Mestres, nor Granados’ music for Catalan lyricism, sought any form of complicity with a given political agenda other than letting themselves be swept up by the refreshing new tendencies in Catalan theatre of the times. Its undeniable dramaturgical innovation attracted Granados. The complex circumstances of the cultural institutions of the city, that miraculously made headway despite the political shocks of the times and lacking any form of public funding, were unfavourable for Granados. I also believe that the instability of the precarious structure that sustained Catalan theatre must also have been of little help to him. Granados composed his work whilst being fully aware of the circumstances that surrounded him, whilst trying to set the bar at a much higher level than any of his contemporaries.













Francesc Cortès

Universitat Autònoma de Barcelona
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TOCAR A 
GRANADOS


C uentan que Granados se enamo-
ró de su mujer, Amparo Gal, a
primera vista. Pero que cuando
trató de describírsela a unos ami-


gos en un bar de Barcelona se quedó sin
palabras. Así que se sentó al piano y
comenzó a tocar una bella e inspiradísi-
ma melodía, prólogo de un “silencio
amoroso” que lo mantuvo tres años ale-
jado de la vida musical catalana. Sirva la
anécdota para dar cuenta de la categoría
de un compositor colosal, en su acep-
ción más goyesca, que no admite más
verdad que la del contacto epidérmico
con el teclado y las palabras expertas de
quienes se han sumergido en la literatu-
ra profunda de sus partituras. 


Para Joaquín Achúcarro (Bilbao,
1936) Granados tenía el don supremo de
la invención melódica. “Sus melodías
fluyen y respiran con tal naturalidad que
parecen nacer y vivir sin esfuerzo algu-
no”. Rememora Achúcarro al teléfono
desde su casa de Leioa aquel día de
1980 en que se encerró en los estudios
de la RCA de Londres y salió, tras los
rigores del parto, con una grabación
soberbia de Goyescas bajo el brazo que
ha sido recientemente reeditada por
Sony Classical. El pianista bilbaíno rela-
ciona en clave proustiana la partitura de
Granados con el sudor, dice, de las largas horas de ensayo.
“Al igual que Gerardo Diego denominó PreManuel de Ante-
Falla al período que comprende las piezas primerizas del
gaditano, me atrevería yo a decir que hubo un Granados
más cándido y dancístico anterior a Goyescas, que es un
ejercicio severo de virtuosismo, además de un reto muscu-
lar para los intérpretes”. La frase que Granados dejó escrita
en su correspondencia (“Dicen que he llegado”) revela cier-
to grado de satisfacción ante la que sería su obra más cono-
cida. “A primera vista, Goyescas puede parecer una recopi-
lación de bellas improvisaciones, tal y como se refirió a
ellas Vincent d’Indy. Sin embargo, los cuadros revelan ya
algo parecido a los retablos. Hay una totalidad y una conti-
nuidad que van más allá”. 


¿Es la ópera Goyescas la evolución lógica, acaso necesa-
ria, de las suites originales para piano? “La clave está en la
recurrencia de sus motivos, en el número de veces que los
temas del primer libro aparecen insistentemente en el
segundo, bajo mil formas distintas, lo que nos hace pensar
en la obra como en algo que trasciende la mera sucesión de
números separados”. La influencia wagneriana resulta inne-
gable y no es difícil identificar diferentes leitmotivs a lo lar-
go de la partitura. El compositor catalán acudió al Liceo
para presenciar el estreno de varias óperas de Wagner,
cuyo rastro en forma de progresión cromática (¿Sigfrido?
¿Tristán?) puede percibirse en la partitura, sobre todo en El
Coloquio. “La obra revela una unidad y deja de ser una serie
de cuadros aislados para convertirse en algo articulado
orgánicamente que anticipa y hace prever la ópera a la que
dará origen”. Para Achúcarro, la unidad interna de Goyescas


la empareja con las grandes obras del repertorio operístico.
“Hay un proceso de acumulación por el que, poco a poco,
vamos renunciando al juicio analítico con el que percibimos
de un modo intelectual para acabar rindiéndonos a lo pura-
mente sensorial de la música, esto es, a la belleza misma”.


No cree Achúcarro que haya una edad para según qué
repertorios pero reconoce a sus 79 años que la experiencia
es un grado. “Me ha llevado varias décadas entender el sen-
tido profundo de ciertas partituras. En lo que a Granados se
refiere, sigo siendo muy respetuoso con los tempi, pero sin
perder de vista el doble filo del metrónomo”. Para celebrar
el centenario, Achúcarro ha recuperado alguno de los
números del segundo libro de Goyescas como parte del
programa de los conciertos que ofrecerá por todo el mun-
do: de Estados Unidos a Japón, pasando por Italia. “Grana-
dos aún no goza del reconocimiento internacional de Albé-
niz o Falla”, se lamenta. “Pero el momento es propicio. Este
año conmemoramos el centenario de su muerte y en 2017
celebraremos el 150 aniversario de su nacimiento. Quizá
Goyescas pronto entre en el selecto club de la Iberia y las
Noches en los jardines de España”.  


Albéniz solía tener un ejemplar de las danzas de Grana-
dos sobre el atril de su piano. La imagen se repite en el
estudio de Rosa Torres-Pardo (Madrid, 1960). “Tengo una
relación de familiaridad con su música”, concede la pianis-
ta. “Desde niña, un amigo de mis padres venía a visitarnos y
lo primero que hacía al llegar a casa era tocar sus danzas”.
Como el elepé incunable de Achúcarro, también la graba-
ción de Goyescas de Torres-Pardo fue objeto de deseo de
coleccionistas. Su versión, grabada durante el Festival de
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Robles de Laciana hace tres lustros, no fue
comercializada en su momento pero la efe-
méride ha hecho posible su remasterización
al abrigo de Deutsche Grammophon y Tele-
fónica. Recuerda la pianista haber buscado
durante horas la delicadeza de los colores de
la partitura en las salas del Museo de Prado.
“Granados requiere de una gran preparación
mental y física. Incluso las Escenas románti-
cas, los valses o el Allegro de concierto, en
apariencia asequibles, resultan ser muy exi-
gentes para el intérprete”. 


El libreto del nuevo disco reproduce
algunos dibujos originales de Eduardo Arro-
yo, uno de los impulsores del proyecto. “Un
grupo de amigos decidió crear un sello dis-
cográfico, que se llamó Calando, con la idea
de ayudarme a difundir mi trabajo pero tam-
bién de hacer algo de cierta relevancia artísti-
ca”. El disco se cotizó como obra de arte,
hasta tal punto que Javier Solana obsequió
con un ejemplar a la entonces secretaria de
estado Condoleezza Rice durante una visita a
la Casa Blanca. “Solana, en un elegante ejer-
cicio de justicia histórica, les relató la trágica
muerte del compositor en el Canal de la
Mancha. Como ya es sabido, Granados no
debió de haber viajado en ese barco, pero
una invitación a última hora del presidente
Wilson para tocar en la Casa Blanca le obligó
a cambiar de planes, y de billetes. Todos
quedaron muy impactados al escuchar la his-
toria de Solana. Sobre todo Condoleezza,
que por lo visto era buena pianista”. 


Coincide Torres-Pardo con Achúcarro en
que la lectura de Goyescas cambia con el
paso de los años. “No me atrevería a corregir
nada de aquella grabación, que fue el resul-
tado de una búsqueda concienzuda, pero
ahora reparo en cosas que antes no veía:
ciertos detalles en los acentos, en los tempi o
en la forma de colorear algunas notas”.
¿Cabría suponer que hay algo vivo en la par-
titura que respira más allá del pentagrama?
“Estoy segura de que sí, porque es una músi-
ca muy teatral, llena de arrebatos y tempi
rubateados, taconeados o llenos de sobresal-
tos. Requiere ser tocada a modo de improvi-
sación, para que los diferentes motivos pue-
dan entrelazarse y los cambios de humor no
resulten forzados”. Escribió Debussy que la
música de Granados le perseguía con la per-
sistencia de un perfume francés. Y añade
Torres-Pardo que aquel aroma español viene
hoy cargado de la nostalgia por unos tiem-
pos que ya no volverán, a pesar de que el
centenario la mantendrá bastante ocupada:
participará en diversos recitales conmemora-
tivos junto a José Carlos Martínez, de la Com-
pañía Nacional de Danza, estrenará una suite
poético-musical, Enrique Granados, con Luis
García Montero y, animada por el éxito del
documental sobre Antonio Soler, repetirán la
experiencia con Granados. 


El pianista y musicólogo Douglas Riva (Illinois, 1951)
descubrió la música española de niño, escuchando a Alicia
de Larrocha por televisión. Estudió en la Juilliard de Nueva
York y más tarde en la Academia Marshall, donde conoció a
la hija de Granados, Natalia, que le invitó a estudiar el


archivo de su padre. “Descubrí bastantes
obras inéditas y escribí una tesis doctoral
sobre el compositor que terminaría convir-
tiéndose en la primera edición crítica de
Goyescas”, cuenta Riva. La propia Alicia de
Larrocha dirigió el proyecto de la integral
para la editorial Boileau, que duró cinco
años. “Mantuvimos largas conversaciones,
comparando y contrastando nuestras ideas
sobre las obras. Fue una experiencia inolvi-
dable”. Un aspecto esencial de la pedagogía
de Granados fue su Método teórico y práctico
para el uso de los pedales, un estudio pionero
en España que sirvió para la sistematización
de la técnica pianística. Sabemos que en sus
clases privadas Granados favorecía la calidad
del fraseo, el ataque y el uso de los pedales,
y que intentaba fomentar los recursos perso-
nales de cada alumno. ¿Significa esto que su
música apela más a la emoción, al pathos,
que al virtuosismo? “Creo que su arte es una
mezcla de ambas cosas. El público elogiaba
la complejidad de sus obras, plagadas de
octavas perfectas y recursos de gran virtuo-
sismo, pero tampoco es que fuera un Liszt
obsesionado con la técnica”. 


Paralelamente a la edición crítica, Naxos
encargó a Riva la grabación de la Integral,
cuyo último cedé (de un total de diez volú-
menes con más de un centenar de obras iné-
ditas) se publicó en 2010. Escuchándolo uno
tiene la sensación de que las mejores obras
del compositor se encuentran entre la pro-
ducción pianística. ¿Por qué no destacó Gra-
nados en el terreno orquestal? “No es que no
brillara, sino que no se conocen sus obras
sinfónicas. Pronto terminaré la primera edi-
ción crítica de sus composiciones orquesta-
les, que publicará el Instituto Complutense
de Ciencias Musicales [ICCMU]. Estoy desean-
do que estas partituras se incorporen a la
programación. Sólo entonces estaremos en
condiciones de emitir un juicio”. El universo
Granados adolece, según Riva, de cierto con-
texto. “Por ejemplo, cuando la gente habla
de sus transcripciones de las Sonatas de Scar-
latti no podemos olvidar que entonces la
musicología no era tan purista como ahora. A
Granados no le movía tanto el rigor histori-
cista como la curiosidad por una música des-
conocida”. El pasado mes de diciembre, Riva
presentó en la Hispanic Society de Nueva
York varias tonadillas de Granados (El majo
olvidado para barítono, La maja dolorosa,
Las currutacas modestas para dos voces…)
que, como decía el crítico Antonio Fernán-
dez-Cid, nos hacen pensar en una forma de
lieder a la española. “Y en efecto lo son”,
corrobora. “Música de cámara en el sentido
más preciso del término”.  


El día en que, con 16 años, Luis Fernan-
do Pérez (Madrid, 1977) conoció a Alicia de
Larrocha, la música de Granados se convirtió
en una obsesión que lo llevó a seguir el ras-


tro del compositor por todas partes. Aquel viaje a lo más
profundo de las partituras culminó con la grabación de sus
Goyescas y los Valses poéticos (Mirare) en un mismo disco
que ha sido bendecido por la crítica internacional. Para el
pianista madrileño, Goyescas es una obra maestra. “Una sín-
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tesis de folclore, de tonadillas de Murcia,
Valencia, Aragón y del Madriz más castizo;
una historia de amor imposible, casi expre-
sionista en su intensidad; una suite wagneria-
na perfectamente ensamblada a la trama, y
también una conjunto sublime de improvisa-
ciones”. Cita el músico madrileño a Alicia de
Larrocha, a Rosa Sabater y también a Gonza-
lo Soriano como referentes y continuadores
de una forma, muy particular, de enfrentarse
a la música del compositor que más ayudó
(con permiso de Albéniz y Falla) a moderni-
zar el piano español. “Para mí la Academia
Marshall es a Granados lo que el Mozarteum
a Mozart. Sus aulas son, a través
de las enseñanzas de su alumno
Frank Marshall, una prolonga-
ción de su legado”.


A la Academia Marshall
siguen acudiendo alumnos de
todo el mundo. Allí imparte cla-
ses Marta Zabaleta (Legazpia,
1965), heredera directa de la tra-
dición de Granados, a cuya
repercusión mundial contribu-
yeron algunos amigos del com-
positor. “Cortot, Sauer, Marke-
vitch, Rubinstein y Magaloff,
entre otros muchos, ayudaron a
internacionalizar sus aportacio-
nes pianísticas”, explica la pia-
nista guipuzcoana. “Porque Gra-
nados no sólo creó un nuevo y
revolucionario método de pedal, también
implantó como base del estudio de piano la
calidad del sonido y la elasticidad de la
mano”. Sólo así es posible entender la natu-
raleza de su música. “Sin cierta formación
previa no es posible llegar a determinados
rincones de sus partituras”. Se refiere, por
ejemplo, al pianísimo del final del epílogo de
Goyescas. “Entonces se produce una huida
del sonido, como si la idea sonora del Espec-
tro se manifestara frente a un público que no
siempre es capaz de percibirlo”. Por eso la
destreza técnica no basta para salir victorioso
del encuentro con ese gran
coloso pianístico que es Goyes-
cas. “Hay que ir un poco más
allá y entender su lenguaje, la
sutileza de su adornos, la razón
de ser del rubato o la manera en
que ha de expresarse la elegan-
cia del fraseo”. En ese sentido,
Chopin y Schumann son buenos
consejeros. “La base de la músi-
ca de Granados es romántica.
Un pianista acostumbrado a
tocar las polonesas de Chopin
entenderá sus planos sonoros.
Pero no es suficiente. Hay un rit-
mo interno en su música difícil
de descifrar. El propio composi-
tor llenó sus partituras de indica-
ciones expresivas pero todavía hoy algunos alumnos, sobre
todo extranjeros, tienden a la exageración y el mal gusto”. 


No es el caso, desde luego, de José María Curbelo (Las
Palmas, 1980), ex alumno de Carlota Garriga en la Acade-
mia Marshall y discípulo de Larrocha. “Más allá de la forma-


ción musical o de la inteligencia del intér-
prete, Goyescas exige del pianista un plus
de sensibilidad, ciertas vivencias previas sin
las cuales no se puede entender su lengua-
je”. Para Curbelo, que imparte también cla-
ses en el Conservatorio Superior de Música
de Canarias, la obra de Granados ha comen-
zado a estudiarse tarde. “Gracias en parte a
la labor docente de algunos divulgadores
empieza a ser un referente en el repertorio
pianístico español”. A lo largo de este año,
Curbelo impartirá conferencias en varias
universidades de Europa y Estados Unidos.
Uno de los aspectos que más llama la aten-


ción de Granados, dentro y fue-
ra de España, es su fidelidad a
los modelos centroeuropeos. A
diferencia de Albéniz y Falla y a
excepción de algunos ejemplos
aislados de andalucismo y
melodías tradicionales, el cata-
lán cultivó menos el nacionalis-
mo musical. “Podríamos pensar
que buscaba proyección inter-
nacional, pero lo cierto es que
su música es el reflejo natural
de lo que sentía y admiraba,
toda una sinergia artística de
pintores, poetas, arquitectos y
escultores entreverados con la
vida cotidiana”.   


Para su hermano gemelo, el
también pianista y profesor 


Óliver Curbelo, la música de Granados
resulta extraordinariamente melódica y ase-
quible al oído del oyente, mientras que su
ejecución es un auténtico tour de force. “Su
carácter improvisador y las densas y comple-
jas texturas de algunas obras requieren del
pianista, además de un control absoluto del
teclado, una gran madurez. En ocasiones las
frases son tan largas que resulta especial-
mente complicado reconocer el momento de
descanso”. Curbelo ha estudiado la edición
Boileau de Goyescas pero también ha consul-
tado las primeras ediciones y los manuscri-


tos. “He notado aspectos reseña-
bles que, aunque no afecten a la
interpretación, aportan una
información relevante”. De cara
al centenario, los hermanos Cur-
belo presentarán en Nueva York
una nueva edición de varias
marchas militares de Granados
recientemente descubiertas en
el catálogo bibliográfico del
Palacio Real de Madrid. “Una de
estas marchas, que fueron un
obsequio a Alfonso XIII, contie-
ne la melodía del himno nacio-
nal oculto en el registro grave
en un pasaje muy expresivo”. El
pianista ha preparado también
una monografía sobre el uso y


la enseñanza del pedal de Granados, estrechamente vincu-
lada a la figura del maestro Felipe Pedrell, “que fue quien
marcó el paso de la música de salón al interés por la música
tradicional a finales del siglo XIX. Sin embargo, a Granados
tampoco le interesó demasiado ese estilo. Y siguió el suyo
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propio, más cerca de Chopin y Schumann y con algunos
tintes de la música francesa”.


La relación del pianista y compositor Albert Guinovart
(Barcelona, 1962) con Granados viene de lejos. En 1997 la
Universidad de Lérida le encargó la reorquestación de la
ópera Goyescas (Tritó), cumpliendo así el propósito del
compositor de haber llegado sano y salvo a Barcelona. Un
año después, Guinovart llevó a cabo un registro de Goyes-
cas (más el Pelele) para Harmonia Mundi que fue un éxito
de ventas. Acompañó también las Tonadillas de Victoria de
los Ángeles en varias giras y colaboró con la Compañía
Nacional de Danza de Nacho Duato en la interpretación de
los Valses Poéticos y las Danzas Españolas. No conforme,
compuso además su propia Suite Goyesca y unos Valses
poéticos (para Sony) en homenaje al compositor. “La música
de Granados llega directamente al corazón
del oyente porque es muy honesta”, sostiene
el artífice. “De ahí que Goyescas implique una
gran entrega emocional por parte del pianista.
Es un reto maravilloso, pues es una música
que te transporta a otro nivel sensorial, que
por alguna razón gusta más al público que a
ciertos críticos. Muchas veces se pone en
paralelo a la suite Iberia de Albéniz, que es
más innovadora en muchos aspectos, aunque
la de Granados tiene un discurso más elabo-
rado y creo que más unidad emocional”.   


Carles & Sofía, uno de los dúos pianísticos
de mayor proyección internacional, están
inmersos en una gira mundial que lleva por
título Goyescas. 100 años después y que home-
najea al compositor con una transcripción de


la ópera para piano a cuatro manos que han encargado
al compositor Abraham Espinosa. “Su afinidad con la
dimensión sinfónica era perfecta para una versión
adaptada al formato de recital”, comenta Carles Lama
(Gerona, 1970). “Aunque la suite de piano se toca con
cierta frecuencia, no sucede lo mismo con la ópera.
Por eso creímos oportuno transcribirla, para poder dar-
le más vida y difusión”. El proyecto es un guiño a sus
comienzos musicales, en los que se cruzan también las
lecciones de Alicia de Larrocha, pues Carles conoció a
Sofía mientras ella interpretaba el Allegro de Concierto.
“Su lectura me cautivó por la inspiración, la pasión y el
virtuosismo. Desde luego, es una obra perfecta para
enamorarse. Ahora que se cumplen 100 años de la
desaparición de Granados, nos sentimos en deuda con
él por haber hecho nacer no sólo el amor, sino tam-
bién nuestra vida profesional juntos”. La pareja ha que-
rido ser fiel al carácter general de la ópera, conservan-
do las líneas líricas, pero sin renunciar a la rica textura.
“Hemos trabajado mucho también para respetar la tesi-
tura en la que se desarrollan las voces de los cantan-
tes”, explica Sofía Cabruja (Gerona, 1965). “Asimismo,
los tempi de las melodías vocales difieren bastante de
la versión de piano solo y hemos querido ser muy res-
petuosos también en este aspecto”. Las pinturas de
Goya están también presentes en su piano. “Desde la
rica ornamentación que alude a las puntillas de los
vestidos hasta los grandes contrastes dinámicos equi-
valentes a los choques cromáticos…”.


Son muchas las partituras de Granados que no han
sobrevivido a la quema de un siglo XX convulso. En
2010, el director y pianista Melani Mestre (Barcelona,
1976) siguió el rastro de un manuscrito hallado en el
Mercado de las Pulgas de París hasta la Biblioteca de
Cataluña, donde encontró parte de la partitura original
de su primer y único Concierto para piano y orquesta.
“Fue algo alucinante”, dijo entonces Mestre. “Como


entrar en una película de Indiana Jones y encontrar el teso-
ro perdido”. El propio pianista se encargó de completar el
concierto (que sólo contaba con un movimiento acabado,
unos 20 minutos de música), de estrenarlo en la Sala Filar-
mónica de Lviv, en Ucrania, y de publicar una primera edi-
ción en Boileau. “A Granados le boicotearon el estreno de
su Concierto”, asevera Mestre. “En ningún lugar figura que
Granados desestimara su obra, sencillamente todo pretende
indicar que su intención era proseguir la escritura en otro
momento con más tiempo, ya que no había otra fecha para
su propio estreno”. Tan seguro está Mestre de sus indaga-
ciones, que acaba de realizar la primera grabación mundial
del Concierto “Patético” para el sello británico Hyperion
Records y al abrigo de los músicos de la BBC Scottish
Symphony Orchestra. “Granados dejó completo el 95% del


primer movimiento y empezó ya el segundo
movimiento, del que existen dos páginas a
tinta. Su idea era enlazar los tres movimien-
tos a la manera de Liszt o Saint-Saëns”. A
quien está dedicada la partitura. “Quien
haya escuchado la grabación se dará cuenta
del guiño de Granados a Saint-Saëns justo al
comienzo de la obra, con una cadencia para
piano solo al estilo a la del Segundo concier-
to para piano del francés”. Lo que, más allá
de las desavenencias musicológicas a propó-
sito del registro, es una prueba más de que
el genio de Granados no se circunscribe
estrictamente al piano: “Queda aún mucho
Granados por descubrir y celebrar”.  


Benjamín G. RosadoMELANI MESTRE
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From: gisela.camos@gmail.com
To: Piza, Antoni
Subject: Artistes Steinway Carles&Sofia Piano Duo: Projecte Goyescas
Date: Tuesday, May 31, 2016 10:50:45 AM
Attachments: Goyescas. English. White.pdf

Benvolgut Sr. Pizà,

Sóc Gisela Camós, assistent personal dels artistes Steinway Carles & Sofia Piano Duo.
Per indicació de Carles i Sofia em plau fer-li arribar una proposta de concert basada en l'Òpera
Goyescas de Granados perquè puguin ser avaluades per a les pròximes temporades de
concerts.

Projecte Goyescas Un programa molt especial de la transcripció de l'Òpera Goyescas,
interpretada exclusivament per Carles & Sofia.
L'obra es va estrenar el 28 de Gener de 2016 a Carnegie Hall de Nova York.
Incloc algunes fotografies de l'estrena al final d'aquest email. 

Adjunt hi trobarà el dossier informatiu (en anglès)

Crítica sobre la seva estrena Goyescas a Carnegie Hall feta per The New York Piano
Group 
http://www.newyorkpianogroup.org/concert-review-12816.html[diaridegirona.cat]

CARLES & SOFIA Piano Duo
Amb una carrera de més de 25 anys tocant junts a 4 mans, els artistes Steinway Carles &
Sofia Piano Duo actuen regularment a nivell internacional. Han actuat en sales com el
Carnegie Hall de Nova York, el Teatre Solís de Montevideo, el Kolarac Memorial Hall a
Belgrad o Jin Mao Tower a Xangai.
Al 2001 van ser guardonats amb un premi UNICEF per la seva tasca humanitària i tenen el
seu propi projecte solidari: Concerts4Good, Music on a Mission.

Li deixo a continuació uns enllaços amb més d'informació sobre els artistes:
[diaridegirona.cat]

 

mailto:apiza@gc.cuny.edu
https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=http-3A__www.diaridegirona.cat_cultura_2016_01_29_exit-2Ddels-2Dpianistes-2Dcarles-2Dlama_765068.html&d=CwMFaQ&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=ly_5s3Of0HHp2yH7L5qLNDwezwtrlMxNLgL3vqERgDA&s=Dpv4fhp-uBeuxa0TQ9xVkT9BYRH0b82jhwYuuuE9Y5k&e=
https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=http-3A__www.diaridegirona.cat_cultura_2016_01_29_exit-2Ddels-2Dpianistes-2Dcarles-2Dlama_765068.html&d=CwMFaQ&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=ly_5s3Of0HHp2yH7L5qLNDwezwtrlMxNLgL3vqERgDA&s=Dpv4fhp-uBeuxa0TQ9xVkT9BYRH0b82jhwYuuuE9Y5k&e=



GOYESCAS


100 YEARS LATER
New York, January 28th 1916 / New York, January 28th 2016







THE PROJECT
The project "Goyescas, 100 Years Later" was developed 


by Steinway Artists " Carles & Sofia piano duo " – the 


Spanish duo with the greatest international projection- The 


artists will carry out the promotion and dissemination of 


the Enrique Granados’ Opera throughout the world in a 


unique and exclusive version for piano four hands. The 


project will take place during the year of the 100 


Anniversary of the Spanish composer's death.







100 YEARS LATER: NEW CREATION


On the 28th January 1916, Enrique Granados premiered 


his opera "Goyescas" at the Metropolitan in New York. 


The work was received with great enthusiasm and 


excellent reviews.


Carles & Sofia wanted to rescue the work and give it a 


new dimension. Therefore, the artists ordered the 


transcription for piano four hands to the Spanish 


composer Abraham Espinosa, making this transcription an 


unusual and unique creation in the history of music.


Following the tradition of the best orchestral 


transcriptions of the nineteenth century, Goyescas for 


piano four hands preserves all the charm and typical 


emotion of the romantic music of Enrique Granados, and 


its brilliant and virtuoso display.







100 YEARS LATER: NEW PREMIERE


Exactly 100 years after the premiere at the opera in the 


Metropolitan, the 28th January 2016 Carles & Sofia piano 


duo will premiere the transcription for piano duo of  


Granados "Goyescas" at the Weill Hall in Carnegie Hall,


New York.







CONCERT TOUR
After its "re-premiere" -in the new version for piano four 


hands- in New York, Carles and Sofia will bring this world 


exclusive to different concert halls in several countries 


around the world including the United States, Italy, 


Germany, France and Croatia, among others.







INTERNATIONAL PROJECTION AND 


COMMUNICATION PROJECT


For the proper dissemination of the project, two press 


offices - one in Spain and another in New York- are 


expected to work in coordination. They will cover the 


premiere at Carnegie Hall, as well as all the remaining 


activities of the tour. The work will be also recorded and 


published in CD, and a video recording containing the 


preparation of the project and its final implementation will 


also be produced. 







CONCERT TOUR


“GOYESCAS, 100 YEARS LATER”


WORLD PREMIERE: NEW YORK


CARNEGIE HALL. Weill Hall: 28th January 2016


100 years after its premiere at the Metropolitan


FORT WORTH (Texas, USA) 4th February 2016 


ARLINGTON (Texas, USA): 5th February 2016


TAMPA (Florida, USA): 7th February 2016 


THAILAND: Concert tour. April 2016 


PISA (Italy): 14th April 2016 


CHINA: Concert tour. May 2016 


ZAGREB (Croatia): 23th September 2016 


SOUTH AFRICA: Concert tour. October 2016 


BERLIN (Germany): 26th November 2016


GIRONA: pending of confirmation


BARCELONA: pending of confirmation


LLEIDA: pending of confirmation  


MADRID: pending of confirmation







CARLES & SOFIA PIANO DUO


Steinway Artists Carles Lama and Sofia Cabruja are the Spanish duo with 


the greatest international projection.


Considered by audiences and critics alike as two musicians with an 


undeniable ability to move the audiences, the duo also possesses a 


spectacular synchronization and a very rare mutual understanding. 


Their international career since 1987, has led them to perform at Carnegie 


Hall (New York), the Kolarac Memorial Hall (Belgrade) and the Teatro Solís


(Montevideo). They regularly perform in Paris, London, Madrid, Brussels, 


Rome, Barcelona, Milan, Prague, Belgrade, Tokyo, Kuala Lumpur, Shanghai, 


St. Petersburg, Moscow and Buenos Aires, both in recitals for four hands or 


with orchestras such as the Sao Paulo Symphonic Orchestra, the Tokyo 


Chamber Orchestra, the Malaysia Philarmonic Orchestra or the Hermitage 


State Orchestra. 


Distinguished artists of the KNS Classical label, their discography includes 


outstanding works by Schubert, Brahms and Rachmaninov and the complete 


works for four hands of the Australian composer John Carmichael. 


Always committed to helping with social needs, in 2001 her Royal Highness 


Margarita de Borbón, presented to Carles and Sofia an honorary distinction 


from UNICEF, in recognition of their humanitarian efforts.


In 2012 Carles&Sofia founded their own charity project: Concerts4Good, 


Music on a Mission.







Videos
CARLES & SOFIA PIANO DUO: Colour, Rhythm, Fire [youtube.com]

Carles & Sofia piano duo performing John Carmichael's"Lullaby for a sleeping doll" in
New York[youtube.com]

Carles&Sofia Piano Duo Electronic Press Kit

C&S EPK[topcmedia.com]

Carles&Sofia Piano Duo info

Website Carles&Sofia Piano Duo[carlesandsofia.com]
Youtube channel
[youtube.com]KNS Classical[knsclassical.com] 
Facebook Wikipedia[en.wikipedia.org] Twitter

 

 

https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=http-3A__www.youtube.com_watch-3Fv-3DMy-5FDuNSm2jI&d=CwMFaQ&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=ly_5s3Of0HHp2yH7L5qLNDwezwtrlMxNLgL3vqERgDA&s=hk45Kz906omzbtMt0tdjGGd-XZJLBU5nA4oKmjE-h3A&e=
https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=http-3A__www.youtube.com_watch-3Fv-3DnH-5Fq2v9rteE&d=CwMFaQ&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=ly_5s3Of0HHp2yH7L5qLNDwezwtrlMxNLgL3vqERgDA&s=YI3TJrc5ZHE4TNjy2pa6rgGKhMB2TGzfoZ7E4B93PqQ&e=
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Moltes gràcies pel seu temps i interès

Per a qualsevol informació complementària que necessiti no dubti en contactar amb mi.

 

Salutacions cordials,

-- 
Gisela Camós
Carles&Sofia Piano Duo assistance
Tel: 0034 639576667



Website Carles&Sofia Piano Duo[carlesandsofia.com]    
KNS Classical[knsclassical.com]  
Youtube channel[youtube.com]  
Facebook
Twitter  
Wikipedia[en.wikipedia.org]

https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=http-3A__www.carlesandsofia.com_&d=CwMFaQ&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=ly_5s3Of0HHp2yH7L5qLNDwezwtrlMxNLgL3vqERgDA&s=xw4_HwKqooMPfxz-TsyJE9zWSbEb8k2Ip8Uej9rtUjA&e=
https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=http-3A__www.knsclassical.com_&d=CwMFaQ&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=ly_5s3Of0HHp2yH7L5qLNDwezwtrlMxNLgL3vqERgDA&s=M9bJnMDbfOt8Q2MLZs6SnvXyyvCUzsYdp-crjfST3XY&e=
https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=https-3A__www.youtube.com_user_carlesandsofia-3Ffeature-3Dwatch&d=CwMFaQ&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=ly_5s3Of0HHp2yH7L5qLNDwezwtrlMxNLgL3vqERgDA&s=lHpHx8hKIYKvqjCFbmCFJM6lLu4_b0zC-Kxt1TCb5A4&e=
https://www.facebook.com/carlesandsofiapianoduo?fref=ts
https://twitter.com/CarlesandSofia
https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=http-3A__en.wikipedia.org_wiki_Carles-5Fand-5FSofia-5Fpiano-5Fduo&d=CwMFaQ&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=ly_5s3Of0HHp2yH7L5qLNDwezwtrlMxNLgL3vqERgDA&s=yRWtXgYndD4hu_DDjqEwBRtAChf77j2opkpYoRpaE5o&e=


From: Paul Griffiths
Subject: at your station bookstall now . . .
Date: Tuesday, April 26, 2016 10:31:37 AM

. . . is this[musicandliterature.org] (o soon will be). Best wishes, p

Disgwylfa 2, Manorbier, SA70 7TE, Wales
www.disgwylfa.com[disgwylfa.com]
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From: WeTransfer
To: Piza, Antoni
Subject: atcoughlin@berkeley.edu has sent you a file via WeTransfer
Date: Wednesday, July 06, 2016 4:31:42 PM

atcoughlin@berkeley.edu 
sent you some files
‘Taruskin image’

[wetransfer.com]
Download[wetransfer.com]

[wetransfer.com]

Files (106 MB total) 
201111_Taruskin_0008-2 copy.psd 

Will be deleted on 
13 July, 2016

Get more out of WeTransfer, get Plus[wetransfer.com]

About WeTransfer[wetransfer.com] Contact[wetransfer.com]
Legal[wetransfer.com]

Powered by Amazon Web Services[ox-
d.wetransfer.com]

To make sure you can receive our emails, please add noreply@wetransfer.com to your trusted contacts[we.tl]
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From: Maria Luisa Martinez
To: Piza, Antoni
Subject: Auditor Spring 2016?
Date: Friday, January 29, 2016 9:42:45 AM

Hola Antoni:

Disculpa que te interrumpa de nuevo, pero me gustaría preguntarte qué te parece que pida a Anne Stone y a Joseph Straus
asistir como oyente a sus seminarios de este Spring.

Este sería el email que enviaría:

Dear Professor Anne Stone,

My name is María Luisa Martínez Martínez. I am a Visiting Scholar this 2015-2016 academic year at the
Foundation for Iberian Music at
the Barry S. Brook Center for Music Research and Documentation of The
Graduate Center, CUNY. My PhD dissertation deals with Music and Nationalism in the Spanish court during the
second half of 19th century.

I write to you under the recommendation of Professor Antoni Piza since I am very interested in attending as an auditor to
your Seminar in Music History: Critical Approaches to Musicology: Hermeneutics and
Reception Theory.
Please, let me know if this is convenient for you and if you need any further info about me.

Thank you very much for your attention.
Hope to meet you soon,

Me gustaría escribirle también a Joseph Straus el mismo email para su Proseminar: Teaching
Music.

¿Qué te parece? ¿Los conoces? Me gustaría enviarles el email hoy ya que el lunes comienzan
las clases.

Un abrazo y gracias,

María Luisa Martínez Martínez | Spanish Government Teacher
mmartinez2@unis.org / +1 212-584-3008

United Nations International School
24-50 FDR Drive New York, NY 10010-4046
http://www.unis.org[unis.org]

[unis.org]   [instagram.com] [flicker.com]
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From: Baldassarre Antonio HSLU M
To: Piza, Antoni
Subject: Automatische Antwort: Rihm
Date: Sunday, February 21, 2016 12:28:21 PM



Thank you for your message. I am away until 28 February 2016 and will have no access to e-mails during
this period. Please contact me again from 29 February 2016.

For urgent matters please contact Nicole Sandmeier at: nicole.sandmeier[at]hslu.ch.

Vielen Dank für Ihre Mitteilung. Ich bin bis und mit 28. Februar 2016 abwesend und habe in dieser Zeit
keinen Zugang zu meinem E-Mail-Konto. Bitte kontaktieren Sie mich wieder ab dem 29. Februar 2016.

 

In drigenden Fällen wenden Sie sich bitte an Nicole Sandmeier: nicole.sandmeier[at]hslu.ch.

Best wishes / Freundliche Grüsse

 

Hochschule Luzern – Musik
Lucerne University of Applied Sciences and Arts – School of Music

Zentralstrasse 18, CH-6003 Luzern
T +41 41 249 26 00, F +41 41 249 26 01

www.hslu.ch/musik[webmail.hslu.ch]

Prof. Dr. Antonio Baldassarre
Leiter Forschung und Entwicklung
Head of Research and Development

antonio.baldassarre[at]hslu.ch

T direkt +41 41 249 26 31

mailto:apiza@gc.cuny.edu
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From: Baldassarre Antonio HSLU M
To: Piza, Antoni
Cc: Tatjana Markovic
Subject: AW: My contribution
Date: Thursday, February 18, 2016 9:15:00 AM

Ah, sorry, Antoni, here is your paper which I haven’t seen before. Sorry for having bothered
you and many thanks!
 
Best wishes,
 
Antonio
 
Hochschule Luzern – Musik
Lucerne University of Applied Sciences and Arts – School of Music

Zentralstrasse 18, CH-6003 Luzern
T +41 41 249 26 00, F +41 41 249 26 01

www.hslu.ch/musik[hslu.ch]

Prof. Dr. Antonio Baldassarre
Leiter Forschung und Entwicklung
Head of  Research and Development

antonio.baldassarre@hslu.ch

T +41 41 249 26 31
 
Confidentiality: This e-mail and any attachments are confidential and may also be privileged. If you
are not the designated recipient, please notify the sender immediately by reply e-mail and destroy
all copies (digital and paper). Any unauthorized disclosure, distribution, copying, storage or use of
the information contained in this e-mail or any attachment is strictly prohibited and may be
unlawful.
 
Von: Piza, Antoni [mailto:APiza@gc.cuny.edu] 
Gesendet: Mittwoch, 17. Februar 2016 00:08
An: Baldassarre Antonio HSLU M
Cc: Tatjana Markovic
Betreff: My contribution
 
Dear Tatjana and Antonio:  my apologies for the lateness… but there it is!
 
Should I send the photos separately?
 
Best wishes and thanks for doing this!
 
Antoni
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Antoni Pizà, Director
Foundation for Iberian Music
The Graduate Center, The City University of New York
365 Fifth Ave, New York, NY 10016
 



From: Baldassarre Antonio HSLU M
To: Piza, Antoni
Cc: Tatjana Markovic
Subject: AW: photo files
Date: Thursday, February 18, 2016 8:49:28 AM

Dear Antoni,
 
Many thanks for the pictures that we have received.
 
With best wishes,
 
Antonio
 
Hochschule Luzern – Musik
Lucerne University of Applied Sciences and Arts – School of Music

Zentralstrasse 18, CH-6003 Luzern
T +41 41 249 26 00, F +41 41 249 26 01

www.hslu.ch/musik[hslu.ch]

Prof. Dr. Antonio Baldassarre
Leiter Forschung und Entwicklung
Head of  Research and Development

antonio.baldassarre@hslu.ch

T +41 41 249 26 31
 
Confidentiality: This e-mail and any attachments are confidential and may also be privileged. If you
are not the designated recipient, please notify the sender immediately by reply e-mail and destroy
all copies (digital and paper). Any unauthorized disclosure, distribution, copying, storage or use of
the information contained in this e-mail or any attachment is strictly prohibited and may be
unlawful.
 
Von: Piza, Antoni [mailto:APiza@gc.cuny.edu] 
Gesendet: Donnerstag, 18. Februar 2016 00:32
An: Baldassarre Antonio HSLU M
Cc: Tatjana Markovic
Betreff: photo files
 
Dear all: I sent 16 photo files through we transfer.
 
Let me know if everuthing is OK
 
Thanks
A
 
 
 

From: Piza, Antoni 
Sent: Tuesday, February 16, 2016 6:08 PM
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To: antonio.baldassarre@hslu.ch
Cc: 'Tatjana Markovic' <markovic@mdw.ac.at>
Subject: My contribution
 
Dear Tatjana and Antonio:  my apologies for the lateness… but there it is!
 
Should I send the photos separately?
 
Best wishes and thanks for doing this!
 
Antoni
 
 
 
 
 
 
 
Antoni Pizà, Director
Foundation for Iberian Music
The Graduate Center, The City University of New York
365 Fifth Ave, New York, NY 10016
 

mailto:antonio.baldassarre@hslu.ch
mailto:markovic@mdw.ac.at


From: Baldassarre Antonio HSLU M
To: Piza, Antoni
Cc: Tatjana Markovic
Subject: AW: photo files
Date: Thursday, February 18, 2016 8:55:59 AM

Dear Antoni,
 
I’ve just realized that I have only received the pictures but not the paper. Can you please
send or re-send this as well.
 
Many thanks and best wishes,
 
Antonio
 
Hochschule Luzern – Musik
Lucerne University of Applied Sciences and Arts – School of Music

Zentralstrasse 18, CH-6003 Luzern
T +41 41 249 26 00, F +41 41 249 26 01

www.hslu.ch/musik[hslu.ch]

Prof. Dr. Antonio Baldassarre
Leiter Forschung und Entwicklung
Head of  Research and Development

antonio.baldassarre@hslu.ch

T +41 41 249 26 31
 
Confidentiality: This e-mail and any attachments are confidential and may also be privileged. If you
are not the designated recipient, please notify the sender immediately by reply e-mail and destroy
all copies (digital and paper). Any unauthorized disclosure, distribution, copying, storage or use of
the information contained in this e-mail or any attachment is strictly prohibited and may be
unlawful.
 
Von: Piza, Antoni [mailto:APiza@gc.cuny.edu] 
Gesendet: Donnerstag, 18. Februar 2016 00:32
An: Baldassarre Antonio HSLU M
Cc: Tatjana Markovic
Betreff: photo files
 
Dear all: I sent 16 photo files through we transfer.
 
Let me know if everuthing is OK
 
Thanks
A
 
 
 

From: Piza, Antoni 
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Sent: Tuesday, February 16, 2016 6:08 PM
To: antonio.baldassarre@hslu.ch
Cc: 'Tatjana Markovic' <markovic@mdw.ac.at>
Subject: My contribution
 
Dear Tatjana and Antonio:  my apologies for the lateness… but there it is!
 
Should I send the photos separately?
 
Best wishes and thanks for doing this!
 
Antoni
 
 
 
 
 
 
 
Antoni Pizà, Director
Foundation for Iberian Music
The Graduate Center, The City University of New York
365 Fifth Ave, New York, NY 10016
 

mailto:antonio.baldassarre@hslu.ch
mailto:markovic@mdw.ac.at


From: Baldassarre Antonio HSLU M
To: Piza, Antoni; markovic@mdw.ac.at
Subject: AW: photos thru wetransfer
Date: Monday, April 11, 2016 8:59:00 AM

Dear Antoni,
 
Yes, I’ve received the pictures and download was easy this time.
 
Many thanks and best wishes,
 
Antonio
 
Hochschule Luzern – Musik
Lucerne University of Applied Sciences and Arts – School of Music

Zentralstrasse 18, CH-6003 Luzern
T +41 41 249 26 00, F +41 41 249 26 01

www.hslu.ch/musik[hslu.ch]

Prof. Dr. Antonio Baldassarre
Leiter Forschung und Entwicklung
Head of  Research and Development

antonio.baldassarre@hslu.ch

T +41 41 249 26 31
 
Confidentiality: This e-mail and any attachments are confidential and may also be privileged. If you
are not the designated recipient, please notify the sender immediately by reply e-mail and destroy
all copies (digital and paper). Any unauthorized disclosure, distribution, copying, storage or use of
the information contained in this e-mail or any attachment is strictly prohibited and may be
unlawful.
 
Von: Piza, Antoni [mailto:APiza@gc.cuny.edu] 
Gesendet: Donnerstag, 7. April 2016 22:09
An: markovic@mdw.ac.at
Cc: Baldassarre Antonio HSLU M
Betreff: photos thru wetransfer
 
Hi again:  I think the photos transferred ok this time.  Let me know.
 
Just to recap see below.  Best wishes
 
Antoni
 

 
Photo 337133.tif
Caption:  Joaquim Gomis, Merce Cunninham at La Ricarda (1966).  David Tudor in the background. 
©Heirs of Joaquim Gomis. Fundació Joan Miró, Barcelona
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337188.tif
DONT USE THIS PHOTO!!! (but dont delete it either)
 
503673.tif
Caption:  Joaquim Gomis, David Tudor at La Ricarda (1966).©Heirs of Joaquim Gomis. Fundació Joan
Miró, Barcelona
 
504826.tif
Caption:  Joaquim Gomis, John Cage at La Ricarda (1966).©Heirs of Joaquim Gomis. Fundació Joan
Miró, Barcelona
 
503688.tif
Caption:  Joaquim Gomis, Gus Solomons, Jr. at La Ricarda (1966).©Heirs of Joaquim Gomis. Fundació
Joan Miró, Barcelona
 
 
 
Antoni Pizà, Director
Foundation for Iberian Music
The Graduate Center, The City University of New York
365 Fifth Ave, New York, NY 10016
 



From: Baldassarre Antonio HSLU M
To: Piza, Antoni
Cc: markovic@mdw.ac.at
Subject: AW: REMINDER FESTSCHRIFT ZDRAVKO BLAZEKOVIC
Date: Monday, February 15, 2016 9:14:15 AM

Dear Antoni,
 
O.k. We are very much looking forward to receiving your paper by Wednesday!
 
Best wishes,
 
Antonio
 
Hochschule Luzern – Musik
Lucerne University of Applied Sciences and Arts – School of Music

Zentralstrasse 18, CH-6003 Luzern
T +41 41 249 26 00, F +41 41 249 26 01

www.hslu.ch/musik[hslu.ch]

Prof. Dr. Antonio Baldassarre
Leiter Forschung und Entwicklung
Head of  Research and Development

antonio.baldassarre@hslu.ch

T +41 41 249 26 31
 
Confidentiality: This e-mail and any attachments are confidential and may also be privileged. If you
are not the designated recipient, please notify the sender immediately by reply e-mail and destroy
all copies (digital and paper). Any unauthorized disclosure, distribution, copying, storage or use of
the information contained in this e-mail or any attachment is strictly prohibited and may be
unlawful.
 
Von: Piza, Antoni [mailto:APiza@gc.cuny.edu] 
Gesendet: Samstag, 13. Februar 2016 22:48
An: Baldassarre Antonio HSLU M
Cc: markovic@mdw.ac.at
Betreff: RE: REMINDER FESTSCHRIFT ZDRAVKO BLAZEKOVIC
 
Antonio and Tatjana:  my essay is finished but I could really use 2 days more to finish up some
details.  Tomorrow and Monday are holidays in the USA (Valantine’s and Presidents day) and this is
the exactly the quiet time I need to edit the text, review the photo captions etc.
 
My promise is that Wednesday morning / Feb 17 (Europe’s time zones) you will have my
contribution.  No later!
 
You can imagine how embarrasing it is for me to ask again for extra time, but this project has ended
up being much more involved than I thought.  Anyway, hopefully it will find some readers and ZB will
be proud of us…
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Thanks so much!
 
Antoni
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

From: Baldassarre Antonio HSLU M [mailto:antonio.baldassarre@hslu.ch] 
Sent: Monday, February 01, 2016 10:08 AM
To: Piza, Antoni <APiza@gc.cuny.edu>
Cc: markovic@mdw.ac.at
Subject: AW: REMINDER FESTSCHRIFT ZDRAVKO BLAZEKOVIC
 
You’re welcome, dear Antoni.
 
Antonio
 
Hochschule Luzern – Musik
Lucerne University of Applied Sciences and Arts – School of Music

Zentralstrasse 18, CH-6003 Luzern
T +41 41 249 26 00, F +41 41 249 26 01

www.hslu.ch/musik[hslu.ch]

Prof. Dr. Antonio Baldassarre
Leiter Forschung und Entwicklung
Head of  Research and Development

antonio.baldassarre@hslu.ch

T +41 41 249 26 31
 
Von: Piza, Antoni [mailto:APiza@gc.cuny.edu] 
Gesendet: Freitag, 29. Januar 2016 16:31
An: Baldassarre Antonio HSLU M
Betreff: RE: REMINDER FESTSCHRIFT ZDRAVKO BLAZEKOVIC
 
Thanks for the extra time
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From: Baldassarre Antonio HSLU M [mailto:antonio.baldassarre@hslu.ch] 
Sent: Thursday, January 28, 2016 11:33 AM
To: Baldassarre Antonio HSLU M <antonio.baldassarre@hslu.ch>
Subject: REMINDER FESTSCHRIFT ZDRAVKO BLAZEKOVIC
 
Dear Friends and Colleagues,
 
We are contacting you because you have kindly accepted our invitation to write an
essay for the festschrift for the 60th birthday of Dr. Zdravko Blažekovic. The deadline
for submitting your essay was 31 December 2015.
 
We would like to ask you to send your contribution not later than 14 February 2016.
We regret it very much that we will not be able to include any essay that will arrive
later because of the tight schedule we have to keep.
 
Thank you very much for your attention to this matter and we look very much
forward to hearing from you.
 
With best wishes,
 
Tatjana Markovic
Antonio Baldassarre
 
 
Hochschule Luzern – Musik
Lucerne University of Applied Sciences and Arts – School of Music

Zentralstrasse 18, CH-6003 Luzern
T +41 41 249 26 00, F +41 41 249 26 01

www.hslu.ch/musik[hslu.ch]

Prof. Dr. Antonio Baldassarre
Leiter Forschung und Entwicklung
Head of Research and Development

antonio.baldassarre@hslu.ch

T direkt +41 41 249 26 31
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From: Baldassarre Antonio HSLU M
To: Piza, Antoni
Cc: markovic@mdw.ac.at
Subject: AW: REMINDER FESTSCHRIFT ZDRAVKO BLAZEKOVIC
Date: Monday, February 01, 2016 10:08:08 AM

You’re welcome, dear Antoni.
 
Antonio
 
Hochschule Luzern – Musik
Lucerne University of Applied Sciences and Arts – School of Music

Zentralstrasse 18, CH-6003 Luzern
T +41 41 249 26 00, F +41 41 249 26 01

www.hslu.ch/musik[hslu.ch]

Prof. Dr. Antonio Baldassarre
Leiter Forschung und Entwicklung
Head of  Research and Development

antonio.baldassarre@hslu.ch

T +41 41 249 26 31
 
Von: Piza, Antoni [mailto:APiza@gc.cuny.edu] 
Gesendet: Freitag, 29. Januar 2016 16:31
An: Baldassarre Antonio HSLU M
Betreff: RE: REMINDER FESTSCHRIFT ZDRAVKO BLAZEKOVIC
 
Thanks for the extra time
 
 
 

From: Baldassarre Antonio HSLU M [mailto:antonio.baldassarre@hslu.ch] 
Sent: Thursday, January 28, 2016 11:33 AM
To: Baldassarre Antonio HSLU M <antonio.baldassarre@hslu.ch>
Subject: REMINDER FESTSCHRIFT ZDRAVKO BLAZEKOVIC
 
Dear Friends and Colleagues,
 
We are contacting you because you have kindly accepted our invitation to write an
essay for the festschrift for the 60th birthday of Dr. Zdravko Blažekovic. The deadline
for submitting your essay was 31 December 2015.
 
We would like to ask you to send your contribution not later than 14 February 2016.
We regret it very much that we will not be able to include any essay that will arrive
later because of the tight schedule we have to keep.
 
Thank you very much for your attention to this matter and we look very much
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forward to hearing from you.
 
With best wishes,
 
Tatjana Markovic
Antonio Baldassarre
 
 
Hochschule Luzern – Musik
Lucerne University of Applied Sciences and Arts – School of Music

Zentralstrasse 18, CH-6003 Luzern
T +41 41 249 26 00, F +41 41 249 26 01

www.hslu.ch/musik[hslu.ch]

Prof. Dr. Antonio Baldassarre
Leiter Forschung und Entwicklung
Head of Research and Development

antonio.baldassarre@hslu.ch

T direkt +41 41 249 26 31
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From: Baldassarre Antonio HSLU M
To: Piza, Antoni
Cc: Old, Constance
Subject: AW: Rihm
Date: Thursday, February 18, 2016 8:51:57 AM

Dear Antoni,
 
What a great idea. I will get in touch with Wolfgang and see what I can do. He is pretty
easy going, so I am optimistic.
 
I’ll keep you posted.
 
Best wishes,
 
Antonio
 
Hochschule Luzern – Musik
Lucerne University of Applied Sciences and Arts – School of Music

Zentralstrasse 18, CH-6003 Luzern
T +41 41 249 26 00, F +41 41 249 26 01

www.hslu.ch/musik[hslu.ch]

Prof. Dr. Antonio Baldassarre
Leiter Forschung und Entwicklung
Head of  Research and Development

antonio.baldassarre@hslu.ch

T +41 41 249 26 31
 
Confidentiality: This e-mail and any attachments are confidential and may also be privileged. If you
are not the designated recipient, please notify the sender immediately by reply e-mail and destroy
all copies (digital and paper). Any unauthorized disclosure, distribution, copying, storage or use of
the information contained in this e-mail or any attachment is strictly prohibited and may be
unlawful.
 
Von: Piza, Antoni [mailto:APiza@gc.cuny.edu] 
Gesendet: Mittwoch, 17. Februar 2016 22:36
An: Baldassarre Antonio HSLU M
Betreff: Rihm
 
Hi Antonio, I think it would be great if we could get W. Rihm for the “Old” lectures.  This year, it
seems, the guest will be Taruskin (not everyone’s favorite).  Next year perhaps it could be Rihm. 
Would he take the 3,500 dollar fee?  This fee is a flat fee.  He gets 3,500 but he needs to make his
own arrangements for hotel, flights etc.
 
Let me know you thoughts.
 
Best wishes!
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Antoni
 
 
 
 
 
Antoni Pizà, Director
Foundation for Iberian Music
The Graduate Center, The City University of New York
365 Fifth Ave, New York, NY 10016
 



From: Miguel Angel Marin
To: Piza, Antoni
Cc: Guillermo Nagore
Subject: Ayuda en New York
Date: Sunday, June 26, 2016 12:39:01 PM

Querido Antoni,
Espero que estés bien, supongo que ya con ganas de terminar el curso. Te escribo para pedirte ayuda, si 
estos días tuvieras algo de tiempo disponible. Resulta que ahora estará un breve estancia en Nueva York 
Guillermo Nagore, el nuevo Director de Comunicación de la Fundación Juan March y un buen melómano. 
Ha vivido allí ya varios años, pero ahora está interesado en poder conocer de primera mano algunos de los 
espacios musicales (en particular en el ámbito de la música de cámara) de Nueva York, porque quizá 
podemos encontrar algunas experiencias de interés que puedan inspirar nuestra programación, siempre 
abierta a nuevos proyectos, como sabes. Yo le he hablado de ti y le he sugerido que serías un contacto 
perfecto para introducirle en este ámbito. Si las agendas de ambos os lo permiten, creo que un encuentro 
contigo le resultaría muy estimulante. Te pongo su correo en CC para que podáis contactar ya vosotros. 
Pero si estos días los tienes complicado no te preocupes tan poco lo más mínimo.
Muchos abrazos y no dejes de avisarme cuando pases por Madrid con algo de tiempo (¡los que también 
debiéramos propiciar un encuentro somos nosotros mismos!),
Miguel A.

------------------------------------------
Miguel Ángel Marín
Director del Programa de Música
Fundación Juan March
www.march.es[march.es]    @MiguelAMarinL
 
Todos los conciertos:
www.march.es/temporada15-16[march.es]
------------------------------------------
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From: Maria Magdalena Garzon Torrandell
To: Piza, Antoni
Subject: Barcelona-NY
Date: Monday, June 13, 2016 4:30:44 PM

Benvolgut Toni, 

Sóc na Magdalena, companya den Jordi Alomar. 

Com va tot? 

Com bé ja te deu haver comentat ell vénc a passar uns dies als EEUU, tenc uns amics que
viuen a Boulder Colorado i els hi vaig a donar un cop de mà amb els nins i la casa. Després,
del 10 al 24 de juliol (aproximadament) volia fer una estada a Nova York- no hi he estat mai-
A NY hi puc estar més o menys dies depenent de les opcions que hi trobi perquè vénc amb
pressupost molt ajustat i veig que a la ciutat els preus estan pels niguls!! 

La consulta que volia fer-te és de si coneixes alguna família (amb nins) que puguin estar
interessats en fer un intercanvi d'allotjament per cangur, o algú que em pogués allotjar durant
uns dies a canvi d'allotjament segur a Barcelona o a Mallorca en qualsevol moment! Preferesc
primer esgotar les possibilitats de gent coneguda, o que en tengui alguna referècia que fer-ho a
través dels xarxes. Bé, aquestes són les opcions més fàcils que he pensat per passar uns dies i
conèixer la ciutat. La veritat és que em fa molta il·lusió, em dedic a la dansa contemporània i
tenc moltes ganes de visitar els centres més emblemàtics, entre moltes altres coses. 

Si has de ser a NY el més de juliol i tens disponibilitat m'agradaria ens poguéssim trobar i
potser visitar la universitat on tu treballes. I si has de menester res de Barcelona que et pugui
dur, m'ho fas saber!

Moltes gràcies per la teva atenció,

Fins ben aviat!

Una abraçada, 

M.

mailto:apiza@gc.cuny.edu


From: Pacien Mazzagatti
To: Piza, Antoni
Subject: Baroque Zarzuela
Date: Monday, March 07, 2016 1:08:50 PM

Dear Professor Piza,

I hope this email finds you well. I am the principal conductor of the New York City Opera.
Recently we have been exploring the possibilities of producing a Baroque zarzuela or opera.
As you know, there are limited resources available for researching this fascinating and under-
performed repertoire. I have perused your book on Literes at the NYPL research library,
though, unfortunately I do not speak Catalan.  I was wondering if I could meet with you at
your convenience to discuss this repertoire, and perhaps you could direct me toward the works
that would be best suited for a production in New York.

All the best,

Pacien Mazzagatti  

mailto:apiza@gc.cuny.edu


From: Meira Goldberg
To: Piza, Antoni
Subject: Before and After Sitges: Cunningham"s Debut and the Second Wave of Danced Modernism in Spain
Date: Thursday, February 18, 2016 4:06:26 PM

Participantes:

1. David Vaughn vive en NYC
2. miembros de la familia pija española que tomó las fotos :-)
3. Sandra Neels - vive en South Carolina

http://www.winthrop.edu/cvpa/faculty/default.aspx?id=12786[winthrop.edu]
4. Wendy Perron vive en NYC
5. Carolyn Brown vive en Millbrook NYC - nació 1927!

https://en.wikipedia.org/wiki/Carolyn_Brown_%28choreographer%29[en.wikipedia.org]

6. Barbara Dilley quizás viva en Colorado
https://en.wikipedia.org/wiki/Barbara_Dilley[en.wikipedia.org]

Porque no paso a visitarte y hablar de nuestros proyectos futuros después de tu congreso...

Martes 15 marzo?

Otra cosa: mi horario para jueves 10 marzo: llegaré a las 11, porque tengo que dar una clase,
luego despues del keynote tengo que ir a dar una clase 1-3 -- volveré a las 3:30 y estaré allí
hasta el final del día.

Cualquier cosa, por supuesto, cuenta conmigo!

besos

m

-- 

“Anyone can dance the fandango—from peasants to kings…it is the manifestation—in dance form—of the
equality of the human spirit.” 
 ~ Craig Russell
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From: WeTransfer
To: Piza, Antoni
Subject: begonial@telefonica.net has sent you a file via WeTransfer
Date: Tuesday, August 02, 2016 7:04:58 AM

begonial@telefonica.net 
sent you some files
‘Tesi Agustí Borgunyó’

[wetransfer.com]
Download[wetransfer.com]

[wetransfer.com]

Files (23.3 MB total) 
AGUSTÍ BORGUÑÓ I GARRIGA revisada.docx 

Will be deleted on 
9 August, 2016

Get more out of WeTransfer, get Plus[wetransfer.com]

About WeTransfer[wetransfer.com] Contact[wetransfer.com] Legal[wetransfer.com]
To make sure you can receive our emails, please add noreply@wetransfer.com to your trusted contacts[we.tl]
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From: La Meira
To: Piza, Antoni; Hanaah Frechette; Carlota Santana; Miguel Marin; Maria Saldana; Belen Maya
Subject: Belén Maya in New York Sept 16 - 24
Date: Thursday, May 12, 2016 6:23:40 PM
Attachments: Belen Romnia 92Y.pdf

Estimados y queridos colegas,

Os escribo porque tengo la suerte y el gustazo de haceros saber que el 92nd Street Y va a presentar mi libro con Ninotchka
Bennahum y Michelle Heffner Hayes, Flamenco on the Global Stage el 16 sept a las 12, con la colaboración de Belén, y
conjunto con ese evento Belén va a hacer su concierto de Romnia en el Y el 24 sept.

Estamos pensando si podemos involucrar el Consulado, y/o conseguir algún apoyo. ¡Que guay sería si le comprasen el vuelo!
¿Y una recepción en el Consulado, como se hizo para el festival? O quizás donen algo para una recepción en el Y? Yo no
tengo ningunos contactos con ellos. ¿Podéis ayudar? 

También quisiéramos solicitar vuestra colaboración o "sponsorship" de cualquier modo, grande o pequeño, que se os ocurra. 

Gracias, siempre, por colaborar, y reciban un fuerte abrazo,

Meira

-- 
...por que la vida se nos acaba,
y yo quiero morir cantando,
como muere la cigarra...

www.lameiraflamenco.com[lameiraflamenco.com]
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Romnia is a new search, a new question mark about two dimensions of my being: my 
Gypsyness and my femininity. Romnia are voices of non-flamenco Romany women who 
are nonetheless overflowing with jondura (depth). My body wants to give life to those 
black sounds coming from the East, loaded with the sorrow amassed by thousands of 


displaced people throughout our history. 


Belén Maya 











Romnia 


It doesn’t seem like Flamenco   


 Twenty years ago Flamenco by Carlos Saura, an indispensable film in the 
filmography of the flamenco song form known as the cante jondo, premiered. In his 


film, the filmmaker chose Belén Maya as one of the representatives of the new 
aesthetics of flamenco. Her image even inspired the promotional poster of the film. 


Belén Maya’s freshness, originality and personality captivated the prestigious 
filmmaker, who justified his choice with the eloquent phrase: "it doesn’t seem like 
flamenco". Ever since, Belén Maya has become an icon of cutting-edge flamenco 


dancing. 


 Belén Maya’s style stems from a natural internalization of the aesthetics of flamenco 
dancing in such a way, that the traditional calligraphy forms part of her essence and, 
therefore, is not the goal but the starting point. Under this privileged condition the 
artist undertakes, without difficulty and without prejudice, performances of refined 


classicism, as well as projects which transgress -or maybe extend- the most 
orthodox flamenco dance codes. 


 In 2014 Belén Maya celebrated her three decades of professional life, diving into 
the depths of classicism with the show Los Invitados (The guests), a show which won 


the Critics Award at the Festival in Jerez, the most important one in the world 
dedicated to flamenco dancing. Now, twenty years after her recognition as a cutting-


edge artist, Belén Maya decided to continue exploring new paths. 











Romnia 


 In Belén Maya’s new proposal, as in the verses of Juan Ramón Jiménez, “the wings of the artist become rooted and her roots fly...” 


Romnia, women, in Romany, is a celebration of Gypsyness, without feeling victimized, but with a sometimes compassionate, sometimes joyful look at the plight 
of women, whose courage to survive has led them to a new ethical and aesthetic commitment. 


In Romnia we have the Romany biophilia, the “duquelas" (sorrows), the historic cold, the pain and the joy of the future of the Romany people, through the 
women who have so often been and continue to be doubly discriminated against: Gypsy women who are still suffering, fighting, singing and dancing. 


 Gypsy music without oles: the sounds of the mighty metals of the Romany fanfares, of the violins and the cimbalom, sounds for the voices of women singing of 
their sorrows and their providential dreams: the atavistic, dark tunnel voice of Liliana Buttler or the Hungarian echoes of Mitsoura, full of emotions, that carry us 


through the shocking European history, where the romnia have suffered the slavery in Romania, the Holocaust, the ethnic cleansings in the Balkans, forced 
sterilization. Escapes, exiles and borders, the secular contempt and the suspicious looks of almost everybody... 


 The music of the Romany people of Eastern Europe, the a cappella singing of an old Gypsy woman or the latest electronic sounds, lead the artist, who doesn’t 
believe that there is a women art, to refine and universalize the ethnic and the female in a transforming catharsis and an initiatory experience for this shared 
journey towards her Gypsyness. A journey that began with her participation in the show “Lo real” by Israel Galván, that cry -premiered at the Royal Theatre in 
Madrid in 2012- facing the Samudaripen, the forgotten Holocaust, in which more than half a million gypsies died victims of Nazi barbarism. Then in 2014, her 


curiosity led her to participate in the cycle of Literature and Gypsyness programmed by the Hay Festival of Literature and Arts. What Belén Maya looked for and 
found in these works, her fascination with the copper looks of her ancestors and the mysterious ember of alchemy and forges, are now in the choreography 


created for Romnia to tell us –Belén camela naquerar – a distant past, in which, as José Heredia Maya said, "at the passing of the beast / the horizon was 
pierced..." 


 Belén Maya has done a retro-progressive artistic exercise: her movements - her roots and her wings- are simultaneously going back to the beginnings and 
towards the future. And she is, dancing alone, paradoxically more Belén Maya than ever before, being many women at the same time: the romnia to be and the 


ones who have been and whose laughter and mourning have become movement and beauty.. 


Joaquín López Bustamante 







Team.- 


Choreography: Belén Maya 
Israel Galván – choreography of the piece Asfalt Tango. 


Original Idea and Musical Direction: Joaquín López Bustamante 


Scenic Direction: Marilia Samper 


Light Design: Ana Yacobi 


Costume Design: Belén Maya 
Tailoring: Andrés González and Macarena Hernández 


CAST 
Dance– BELÉN MAYA 


Technitian on tour: Ana Yacobi / Carmen Mori 
Press: Manuel Moraga 


Production Director: Guiomar Fernández Troncoso 
Production Assistant: José Manuel Navarro 
Booking: Pablo Leira 


Thanks to  Javier Centeno and Maritxell Yanes 


Produced by Compañía Belén Maya 
Distributes Endirecto FT S.L. 















In collaboration with… 







CONTACT 


Production Office.- ENDIRECTO FT S.L. 


Booking- Pablo Leira Doce  
T +34 619 45 91 94  


E - distribucion@endirectoft.com 


Address - C/ Relator 65, local - 41003 Sevilla 
T -  +34 954 87 07 71 


E - info@endirectoft.com 
Web - www.endirectoft.com 


Direction- Guiomar Fernández Troncoso - +34 626387445 / guiomar@endirectoft.com 


Press - Manuel Moraga - +34 627 53 66 79 / moraga@endirectoft.com 


Production - José Manuel Navarro - +34 626 21 02 94 / produccion@endirectoft.com 


www.belenmaya.com 







From: Jeff Nichols
To: Martelle, Jacqueline
Cc: Piza, Antoni
Subject: Benet Casablancas visiting this Graduate Center
Date: Friday, March 04, 2016 11:20:40 AM
Attachments: BenetBlurb.docx

Hi all,

Please join the members of the Composers Forum this coming Tuesday to welcome one of the
leading Spanish composers of his generation, Benet Casablancas (1956 Sabadell, Catalonia, Spain). We
will meet from 10:00-11:30 in the large seminar room.

Jeff

Jeff Nichols
Associate Professor
Acting Deputy Executive Officer
Ph.D/D.M.A. Programs in Composition
Queens College and The Graduate Center, CUNY

mailto:amartelle@gc.cuny.edu
mailto:apiza@gc.cuny.edu

The Music of Casablancas:  A Talk with Musical Benet Examples

March 9 2016 – Rm 3492 / 10:00-11.30am

The Graduate Center, CUNY

365 Fifth Ave, New York NY 10016



Widely regarded as one of the leading Spanish composers of his generation, Benet Casablancas (1956 Sabadell, Catalonia, Spain) studied in Barcelona and Vienna, and he graduated in Philosophy in the University of Barcelona, obtaining a PhD in musicology. His music, firmly rooted in the great modernist tradition, is notable for its great individuality, structural complexity and extraordinary richness of textural detail. In the 1990s he became more concerned with harmony, timbral differentiation and instrumental virtuosity. Critics have highlight his concern for balancing constructional rigor and expressive strength, lyricism, dramatic character and whimsical register. His works are performed regularly around Europe, Canada, US, Japan and Latin America by internationally acclaimed orchestras and ensembles including the National Orchestra of Spain, the BBC Symphony Orchestra, London Sinfonietta, Orchestre de Chambre de Lausanne, Arditti Quartet, Leipziger Streichquartett, Trio à cordes de Paris, Deutsches Kammerphilharmonie Bremen, Orchestre National de Belgique, NJO of The Netherlands, L´Hermitage State Orchestra Saint Petersburg, Perspectives Ensemble New York, Ensemble 10/10 Liverpool, The Tokyo Sinfonietta, Notabu Ensemble Düsseldorf, Nomad Ensemble Japan, Ensemble Modern Akademie, Grupo Encuentros de Buenos Aires, Ensemble Reconsil Wien, Oberlin Contemporary Music Ensemble, Zeitfluss Ensemble in Graz, Seattle Chamber Players, Malmö Symfoni Orkester, London Philharmonic Orchestra etc.

Publishers web:

[bookmark: _GoBack]http://www.musicsalesclassical.com/composer/short-bio/Benet-Casablancas



From: Angel Gil-Ordóñez
To: Sato Moughalian
Cc: Piza, Antoni
Subject: Benet"s travel
Date: Wednesday, March 02, 2016 10:20:36 PM

Dear Sato. Just confirming that Perspectives is taking care of Benet's travel expenses.
Also to reconfirm that Perspectives will receive via Foundation for Iberian Music:
-$9,000 (USA Dollars) from A/CE
-2,000 Euros from Embassy of Spain in DC
once the program is finalized and invoices have been processed.

Really looking forward to it
A
--
Angel Gil-Ordóñez
Music Director, PostClassicalEnsemble
5104 44th Street, N.W.
Washington, DC 20016-4039
T: (202) 677-5773
Cell: (202) 321 5795 
E: angel@postclassical.com
W:http://postclassical.com/[postclassical.com]
    http://www.chesapeakearts.com/angel-gil-ordonez[chesapeakeartists.com]
Principal Guest Conductor, Perspectives Ensemble, NY
Music Director, Georgetown University Orchestra
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From: Mauricio Molina
To: Piza, Antoni
Subject: Besalú
Date: Tuesday, May 24, 2016 4:17:07 AM

Hola Toni, 

Quería preguntarte: ya habéis enviado el cheque con lo de las medias becas? 

El curso está más lleno que nunca y estamos cerrando un acuerdo con el centro de músicas
medievales de Montpellier-Universidad Paul-Valery (donde estoy como profesor invitado).
Muchas gracias por tu ayuda!

Mauricio 

-- 
Mauricio Molina, Ph.D.
Director, International Course on Medieval Music Performance
maurus4@gmail.com
www.mauriciomolina.com[mauriciomolina.com]
www.magisterpetrus.com[magisterpetrus.com]
www.medievalmusicbesalu.com[medievalmusicbesalu.com]
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From: Smith, Michele
To: Piza, Antoni
Subject: BIG HEAVY BOX in room 3308!
Date: Monday, February 22, 2016 12:55:55 PM

A big box was delivered for you and is sitting on Jim Cowdery’s desk taking up a huge part of his
desk!
 
michele
 
 

mailto:Msmith2@gc.cuny.edu
mailto:apiza@gc.cuny.edu


From: Meira Goldberg
To: Piza, Antoni
Subject: blurb for back cover
Date: Thursday, July 07, 2016 4:56:56 PM

We need to give them bios for the back cover - this is what we have at the end of the
introduction to MOS - revisa a tu gusto porfa

K. Meira Goldberg “La Meira” is a flamenco dancer, teacher, choreographer, and historian. She is co-curator of the
2013 exhibit 100 Years of Flamenco in New York at the New York Library for the Performing Arts, co-editor of the
2015 anthology Flamenco on the Global Stage: Historical, Critical, and Theoretical Perspectives (McFarland), and
is writing a monograph titled Sonidos Negros: On the Blackness of Flamenco, forthcoming from Oxford University
Press.

Antoni Pizà is a musicologist and writer.  He is the director of THE FOUNDATION FOR IBERIAN MUSIC at The Graduate
Center of The City University of New York and a member of its Doctoral Faculty.

-- 

“Anyone can dance the fandango—from peasants to kings…it is the manifestation—in dance form—of the
equality of the human spirit.” 
 ~ Craig Russell

mailto:apiza@gc.cuny.edu


From: Sander, Karen
To: Piza, Antoni; Barbara Mackenzie
Subject: Boilerplate for intro tomorrow
Date: Tuesday, December 06, 2016 4:06:33 PM

Hi Barbara and Antoni,
 
Last spring the communications department put together the below “boilerplate” information about
the Graduate Center to be included in introductions for public programs. Barbara, can you work this
into your intro for the event tomorrow night? Please feel free to paraphrase, as you like.
 
Best,
Karen
 
 
 
·        As you may know the Graduate Center is the primary doctoral granting body of the wonderful
enterprise that is the City University of New York(CUNY). Here in what is the former B. Altman’s
building, we are a hothouse of scholarship across our many programs, centers and institutes
teaching over 4100 students. In turn our Phd students go out and teach over 200,000 CUNY
undergraduates at the CUNY campuses across the 5 boroughs.
 
 
·        As a community of faculty and students committed to the ideas that learning is a public good,
The Graduate Center regularly offer public programs featuring eminent thinkers, writers and artists. 
The GC is not just a place dedicated to advanced education and research; it’s also a vector of ideas
where issues and ideas are framed in new and creative ways and shared with the city at large.
Tonight’s event is a prime example of that.
 
 
Karen Sander
Director of Public Programs
The Graduate Center
City University of NY
365 Fifth Avenue
New York, NY 10016
212-817-7132
ksander@gc.cuny.edu
 

mailto:ksander@gc.cuny.edu
mailto:apiza@gc.cuny.edu
mailto:bmackenzie@rilm.org
mailto:ksander@gc.cuny.edu


From: Capella de Ministrers
To: Piza, Antoni
Subject: Boletín CdM - Noviembre 2016
Date: Wednesday, November 02, 2016 12:01:05 PM

Este email contiene gráficos. Haga click aquí para verlo en su navegador[capelladeministrers.es]

[capelladeministrers.es]

 

Hola A. Pizza

angelsibila16

 

VUELVE A LA CATEDRAL DE VALENCIA LA TRADICIÓN DE LA SIBILA

La tradición de representar el Cant de la Sibil·la vuelve a la Catedral de Valencia, como preludio a la Navidad, el viernes 25 de noviembre a las
19.30 con Capella de Ministrers -Carles Magraner-, el Cor de la Generalitat Valenciana -Francesc Perales-, la Escolania de la Virgen de los

Desamparados -Luis Garrido-  i el Grup de Teatre Assaig -Pep Sanchis-.

Por quinto año consecutivo la Catedral de Valencia acoge este canto profético, un drama paralitúrgico que hasta el siglo XVI se escenificaba la
noche de Navidad en distintas catedrales de la Península, sobre todo en la Antigua Corona de Aragón. Este representación contará de nuevo para
su interpretación con los instrumentos réplicas de los ángeles músicos de los frescos del altar mayor de la Catedral. Asimismo, el niño solista
Alejandro Espina de la Escolanía de la Virgen de los Desamparados, cantará desde el púlpito interpretando a la Sibila. Antes del concierto, a las
19.00, el Gremi de Campaners Valencians interpretará los toques de Maitines de la Consueta de 1527, recuperados también en 2012 por primera
vez desde el Concilio de Trento (1545-1563). Por su parte, el Grup de Teatre Assaig y la Asociación de Amigos del Corpus interpretarán,
supervisados por el director del Aula de Teatre de la Universitat de València, el Sermón de los Profetas. La celebración de este concierto es
posible gracias a la colaboración de CulturArts, el Cabildo de la Catedral Metropolitana de Valencia, el Vicerrectorado de Cultura de la
Universitat de València, la Fundació Banc Sabadell, el Gremi de Campaners Valencians, el Grup de Teatre Assaig, la Escolanía de la Real
Basílica de la Virgen de los Desamparados, la Asociación de Amigos del Corpus de Valencia y la Asociación Cultural Comes.

MESA REDONDA SOBRE EL CANT DE LA SIBIL.LA 

Como preludio al Cant de la Sibil·la en la Catedral, el día anterior, jueves 24 de noviembre a las 17h en el Paraninfo del Centro Cultural La
Nau de la Universidad de Valencia, tendrá lugar una mesa redonda. En la misma participarán: Eduardo Carrero, Historiador del arte (Universitat
Autònoma de Barcelona), Vicent Josep Escartí, Escritor (Universitat de València), Maricarmen Gómez, Musicólogo (Universitat Autònoma de
Barcelona) y Carles Magraner, Musicólogo y director de Capella de Ministrers. En el reino de Valencia la tradición primero de interpretar y más
tarde de representar la Sibila debió de introducirse a raíz de su reconquista. Al principio, como en todas partes, se cantaría en latín, pasando a
continuación a cantarse en valenciano al menos, que se sepa, en dos contextos excepcionales: la catedral de Valencia y allí donde actuase la
capilla musical de don Fernando de Aragón, duque de Calabria. Si de lo que cantaba la capilla del duque ha quedado la música, la rica
documentación de la catedral valenciana permite reconstruir hipotéticamente una vieja manifestación litúrgica del pasado. Del interés y validez
de la propuesta se ocupará esta mesa redonda, en la que se expondrán y debatirán cuantos aspectos confluyen en la recuperación de una vieja
tradición para el público actual, incluido el marco escénico.

 

 [capelladeministrers.es]  [capelladeministrers.es]  [capelladeministrers.es]  [capelladeministrers.es]

 si no desea seguir recibir más notificaciones y boletines, por favor haga click aquí.[capelladeministrers.es]

mailto:apiza@gc.cuny.edu
https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=http-3A__www.capelladeministrers.es_index.php-3Foption-3Dcom-5Facymailing-26ctrl-3Darchive-26task-3Dview-26mailid-3D116-26key-3DL6pzcIp2-26subid-3D1936-2D39d34056ecf59a91c1b697840adf0c27-26tmpl-3Dcomponent-26acm-3D1936-5F116&d=CwMBAg&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=0VcyXQufTW9yusQgLCXnYAPm7GDKC-Jnl4VcJbYhEck&s=fax2g2ByZr_FSNIDJUVumANxaRMJZg3-AAQMUo24tvs&e=
https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=http-3A__www.capelladeministrers.es_index.php-3Fsubid-3D1936-26option-3Dcom-5Facymailing-26ctrl-3Durl-26urlid-3D1-26mailid-3D116&d=CwMBAg&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=0VcyXQufTW9yusQgLCXnYAPm7GDKC-Jnl4VcJbYhEck&s=nti3dHiw744FrhTkUU23iDqI0SuMXt6BTtxZsTR5wR0&e=
https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=http-3A__www.capelladeministrers.es_index.php-3Fsubid-3D1936-26option-3Dcom-5Facymailing-26ctrl-3Durl-26urlid-3D1-26mailid-3D116&d=CwMBAg&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=0VcyXQufTW9yusQgLCXnYAPm7GDKC-Jnl4VcJbYhEck&s=nti3dHiw744FrhTkUU23iDqI0SuMXt6BTtxZsTR5wR0&e=
https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=http-3A__www.capelladeministrers.es_index.php-3Fsubid-3D1936-26option-3Dcom-5Facymailing-26ctrl-3Durl-26urlid-3D2-26mailid-3D116&d=CwMBAg&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=0VcyXQufTW9yusQgLCXnYAPm7GDKC-Jnl4VcJbYhEck&s=MD2zd8G-I-ynH3DsW2LG7jpDpj9yF_eQnOsIdwoX6-w&e=
https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=http-3A__www.capelladeministrers.es_index.php-3Fsubid-3D1936-26option-3Dcom-5Facymailing-26ctrl-3Durl-26urlid-3D3-26mailid-3D116&d=CwMBAg&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=0VcyXQufTW9yusQgLCXnYAPm7GDKC-Jnl4VcJbYhEck&s=WRF8vut2EdOFelnycJjdDD3Ctp1j_1EoOzzyZeOZDMU&e=
https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=http-3A__www.capelladeministrers.es_index.php-3Fsubid-3D1936-26option-3Dcom-5Facymailing-26ctrl-3Durl-26urlid-3D4-26mailid-3D116&d=CwMBAg&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=0VcyXQufTW9yusQgLCXnYAPm7GDKC-Jnl4VcJbYhEck&s=DmQZ8X2IMknM_MmJxCc2UpCROmgFteRFeGFQsPeNhs0&e=
https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=http-3A__www.capelladeministrers.es_index.php-3Fsubid-3D1936-26option-3Dcom-5Facymailing-26ctrl-3Durl-26urlid-3D5-26mailid-3D116&d=CwMBAg&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=0VcyXQufTW9yusQgLCXnYAPm7GDKC-Jnl4VcJbYhEck&s=xBahswPeaCKuJ9j8NrXZxGe20EdRNUEwxY3x_VPqjws&e=
https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=http-3A__www.capelladeministrers.es_index.php-3Fsubid-3D1936-26option-3Dcom-5Facymailing-26ctrl-3Duser-26task-3Dout-26mailid-3D116-26key-3D39d34056ecf59a91c1b697840adf0c27&d=CwMBAg&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=0VcyXQufTW9yusQgLCXnYAPm7GDKC-Jnl4VcJbYhEck&s=W08b_48PLi9nKJChoKkde2F8M6j73VgPZT6sQLqBgNw&e=


From: externo-csipm-l-request@uam.es
To: Directora CSIPM
Subject: Boletín mensual de actividades del CSIPM nº 31 perteneciente al mes de enero de 2016
Date: Thursday, January 07, 2016 6:46:25 AM
Attachments: BoletínNº31_enero_2016.pdf

ATT00001.txt

Estimados amigos:
 
 
A través de nuestro Boletín os hacemos partícipes de actividades y propuestas pensadas para
vosotros. Nos alegra que, curso tras curso, continuéis con nosotros, y deseamos que este nuevo
año 2016 os traiga paz y felicidad.
 
 
Un saludo cordial,
 
 
Begoña Lolo
Directora CSIPM
                                                                                                             
Correo electrónico: info.csipm@uam.es
 
www.uam.es/csipm[uam.es]        csipm.blogspot.com
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*Pueden descargarse los programas de mano en: www.uam.es/csipm 


www.uam.es/csipm ::: http://csipm.blogspot.com.es 
Tfnos.: 91 497 43 81 / 39 03 


 


  


 


 
CONCIERTOS 


 


WÜRTTEMBERGISCHES 
KAMMERORCHESTER HEILBRONN 
Músicas Serenas 
Martes 19 de enero de 2016. 19:30 h. Sala Sinfónica 
La Orquesta de Cámara Württembergisches Kammerorchestrer Heilbronn, fundada en 
1960, considerada hoy día una de las más importantes de Europa, bajo la batuta de Ruben 
Gazarian y con Alexander Schimpf al piano,  nos invita a escuchar el espíritu de la música 
inmersa entre los siglos XVIII y XIX. El concierto se abrirá con una obra temprana para 
cuarteto de cuerda de Mozart, titulada Divertimento, KV 138; seguida de uno de los tres 
conciertos vieneses, el Concierto no. 12 para piano, KV 414 que nos muestra la excepcional 
delicadeza en la disposición orquestal de Mozart,  creando una excelente relación entre 
solista y orquesta, y homenajeando a J. C Bach en uno de sus movimientos. Posteriormente 
disfrutaremos del dramático lirismo de la Serenata Italiana de Wolf, y terminaremos el 
concierto con la Serenata en Mi mayor, op. 22 de Dvořák, una de sus obras más populares. 


 
 


 
INVESTIGACIÓN 


 
III CONGRESO INTERNACIONAL 
Espacios sonoros y audiovisuales: La ciudad como lugar de 
experimentación, creación e investigación plurisensorial 
Del 2 al 4 de marzo de 2016. Universidad Autónoma de Madrid 
El Departamento Interfacultativo de Música y el CSIPM de la UAM convocan el congreso 
Espacios sonoros y audiovisuales: La ciudad como lugar de experimentación, creación e 
investigación plurisensorial. Las comunicaciones deberán versar sobre desarrollos técnicos 
ligados a ciudad y su interrelación con la música electrónica y la música concreta, las 
vanguardias musicales del s. XX, etc. El congreso se estructura en sesiones científicas 
(ponencias, conferencias y mesas redondas) y dos conciertos. Bloques temáticos: Música 
versus sonido. La ciudad y el sonido. Procesos de apropiación del espacio público. Otros 
temas (teorías, métodos, proyectos, centros e iniciativas).  
 
En el marco de este congreso tendrá lugar el certamen El laboratorio del Espacio, para 
compositores y artistas que deseen experimentar y mostrar sus creaciones concebidas para 
un sistema de difusión multicanal, y su posible interacción con instrumentos en vivo. 
Encuadrado en el XLIII Ciclo de Grandes Autores e Intérpretes de la Música, se ofrecerá 
un concierto con las obras galardonas en la sala 400 del Museo Nacional Centro de Arte 
Reina Sofía. Dirección: José Luis Carles (UAM) y Adolfo Núñez (CTE-INAEM, UAM) 
 
Recepción de resúmenes  para comunicaciones y obras: Hasta el 15 de enero de 2016. 
Enviar a: espacios.sonoros2016@uam.es 
Notificación de aceptación de comunicaciones presentadas: 30 de enero de 2016. 
Inscripción (sólo para comunicaciones) y pago: matriculas.fuam.es 
Información: espaciossonoros2016.blogspot 


  


 
 
 


CENTRO SUPERIOR DE INVESTIGACIÓN Y PROMOCIÓN DE LA MÚSICA 
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BOLETÍN MENSUAL DE ACTIVIDADES Nº31              enero  2016 


 
IX CONGRESO NACIONAL DE LA SOCIEDAD ESPAÑOLA DE 
MUSICOLOGÍA 
Musicología en el s. XXI: nuevos retos, nuevos enfoques 
Del 16 al 19 de noviembre de 2016. Universidad Autónoma de Madrid 
La Sociedad Española de Musicología convoca y el CSIPM organiza el congreso 
Musicología en el s. XXI: nuevos retos, nuevos enfoques, el cual pretende analizar si el 
nuevo siglo ha traído, efectivamente, nuevos enfoques y retos a la disciplina, o si por el 


contrario ésta ha seguido manteniendo unos discursos que son propios de lecturas más 
convencionales. El congreso se estructura en diez bloques temáticos, cada uno de los cuales 
incorpora dos o tres subepígrafes orientados a la selección de las comunicaciones que se 
presenten y su futura ordenación; dos sesiones centradas en proyectos de investigación y 
tesis doctorales del período 2012-2016; dos homenajes, uno dedicado a Cervantes y el otro 
a Enrique Granados, en sus sendos centenarios de fallecimiento; y por último se ofrecerá un 
espacio dedicado a posters de investigación, cuyas materias de estudio no estén incluidas 
en la temática del congreso. Bloques temáticos: Música, devoción y poder. Músicas 
escénicas. Musicología y Literatura. Música y espacio de sociabilidad. Patrimonio musical 
español e iberoamericano. Música y medios audiovisuales. Análisis musical y pensamiento. 
Música y medios de comunicación. Etnomusicología. El mercado de la música. Dirección: 
Begoña Lolo, directora del CSIPM 
 
Recepción de resúmenes: Del 23 de octubre de 2015 hasta el 15 de febrero de 2016. Enviar a: 
sedem@sedem.es  
Notificación de aceptación de comunicaciones presentadas: 30 de mayo de 2016. 


 
 
 


CONGRESO  
Congreso Blas de Laserna (1751-1816) en el bicentenario de su muerte. 
Una mirada sobre el teatro musical de la época.  
Del 5 al 7 de abril de 2016. Universidad Autónoma de Madrid 
La Universidad Autónoma de Madrid, en colaboración con el CSIPM, convoca el Congreso 
Blas de Laserna (1751-1816) en el bicentenario de su muerte. Una mirada sobre el teatro 
musical de la época. El congreso pretende ofrecer una panorámica de la figura y la obra del 
compositor, pero también de la música teatral española en los reinados de Carlos III y Carlos 
IV. El congreso se estructurará en ponencias y mesas redondas. Dirección: Germán 
Labrador (UAM) y Elisabeth Le Guin (University of California, Los Angeles). 
Propuesta de comunicaciones: Del 26 de octubre al 26 de febrero de 2016.  
Recepción de comunicaciones: congresoblasdelaserna/propuestas 
Plazo de inscripción: A partir del 8 de febrero de 2016.  


 


 
LA UNIVERSIDAD A ESCENA  
La prohibición de Amar 
10, 11 y 16  febrero y 1 marzo de 2016. Teatro Real 
Dentro del convenio establecido entre el Teatro Real y el CSIPM-UAM, se abre un espacio 
de encuentro entre estudiantes universitarios y el equipo artístico y de producción del Teatro 
Real; ofreciendo la posibilidad de conocer el proceso de construcción y representación de 
la ópera La prohibición de amar de Richard Wagner. 
Inscripción y matrícula: matriculas.fuam.es 
Plazos de inscripción: Del 11 de enero al 7 de febrero de 2016 
Precio: 15 euros 
Curso exclusivo para alumnos matriculados en la UAM 
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Y siga las instrucciones :
.- Introducir su dirección de correo
.- Leer sus mensajes y aceptar el mail de confirmación de baja de la lista



From: externo-csipm-l-request@uam.es
To: Directora CSIPM
Subject: Boletín Mensual de Actividades del CSIPM nº 38 y Boletín Conmemorativo Miguel de Cervantes
Date: Wednesday, October 05, 2016 5:00:14 AM
Attachments: Boleti´n Nº38 oct_2016 .pdf

Boleti´n Nº38 oct_extraordinario.pdf
ATT00001.txt

 
Estimados amigos
 
Esta vez ponemos a vuestra disposición dos interesantes boletines:
 

1.       El boletín nº 38 de octubre 2106, del XLIV Ciclo de Conciertos.
2.       Boletín de Conmemoración, a la que se suma el CSIPM, del IV Centenario de la muerte de

Miguel de Cervantes.
 

Con estos Boletines os queremos hacer partícipes de las actividades  del Centro Superior de
Investigación y Promoción de la Música, esperando que sean de vuestro agrado.
 
Un afectuoso saludo
 
 
Begoña Lolo
Directora del CSIPM
 

 
 
correo electrónico: info.csipm@uam.es

mailto:directora.csipm@uam.es
mailto:info.csipm@uam.es
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XLIV CICLO DE GRANDES AUTORES E INTÉRPRETES DE LA MÚSICA  


 
GEORGE PEHLIVANIAN (DIRECTOR), IVÁN MARTÍN 
(PIANISTA) Y ORQUESTA SINFÓNICA DE CASTILLA Y LEÓN 
Solo Beethoven  
Sábado 8 de octubre de 2016. 19:30 h. Sala Sinfónica 
Inauguramos la temporada 2016-2017 con el extraordinario director George 
Pehlivanian y el carismático pianista Iván Martín junto a la Orquesta Sinfónica de 
Castilla y León, que nos ofrecerán el programa Solo Beethoven. Escucharemos el 
Concierto para piano nº 3, la obertura Egmont y la Sinfonía nº 4. Un repertorio 
sinfónico de la época más prolífica de Beethoven que denota rasgos épicos que 
caracterizan su estilo posterior. 
 
Concierto conmemorativo de los 25 años de la Fundación UAM. 


 


 
 


PUBLICACIONES 


PRESENTACIÓN DEL LIBRO 
Cantos de Guerra y Paz. La música en las Independencias 
Iberoamericanas (1800-1840) 
Miércoles 26 de octubre de 2016. 12:30 h. Sala de Música del CSIPM 
El CSIPM-UAM presenta el tercer volumen de la colección “Música y Musicología”, 
Cantos de Guerra y Paz. La música en las Independencias Iberoamericanas 
(1800-1804), editado por Begoña Lolo y Adela Presas.  
Intervendrán en el acto: Juan Manuel Guillén, director del Servicio de 
Publicaciones de la UAM; Begoña Lolo, directora del CSIPM, y Adela Presas 
(UAM).  
 
Recital de piano Música de salón en España a cargo de la pianista Ana Vega 
Toscano, con obras de Masarnau, Guelbenzu, Carreño y de Quesada.  
 
Al finalizar se servirá un vino español. Entrada libre. 
 


 
INVESTIGACIÓN 


 
PROYECTO ALFRES. JORNADAS DE ESTUDIOS 
Sebastián Durón. Compositeur et organiste espagnol de la 
période baroque 
21 y 22 de octubre de 2016. Cambo-les-Bains 
Con motivo del III Centenario de la muerte del compositor Sebastián Durón, los 
días 21 y 22 de octubre se realizará un homenaje en el lugar donde falleció, 
Cambo-les-Bains. Tendrán lugar un congreso interdisciplinar con especialistas 
internacionales, así como una exposición, “Sebastián DURÓN, un musicien 
baroque à la cour de la reine Marie-Anne de Neubourg”. 
El homenaje se realiza gracias a la colaboración de Acción Cultural Española y el 
Ayuntamiento de Cambo-les-Bains y está enmarcado dentro de las actividades del 
Proyecto Alfres. 
     
 
    Asimismo, se ofrecerán dos conciertos:  


CENTRO SUPERIOR DE INVESTIGACIÓN Y PROMOCIÓN DE LA MÚSICA 


Boletín mensual de actividades nº38                                                       octubre 2016 
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BOLETÍN MENSUAL DE ACTIVIDADES Nº3 8                                OCTUBRE 2016 


- Harmonia del Parnas, dirigido por Marian Rosa Montagut, con obras de Duron, 
Literes y Corradini. 
- Conferencia-concierto de órgano a cargo de Marie-Bernadette Dufourcet-Hakim: 
“Sebastián Durón y la música instrumental de su tiempo en España y Francia”. 
Comité científico: Marie-Bernadette Dufourcet-Hakim (Université Bordeaux   
Montaigne) y Begoña Lolo (Universidad Autónoma de Madrid). 


 
IX CONGRESO NACIONAL DE LA SOCIEDAD ESPAÑOLA DE 
MUSICOLOGÍA 
Musicología en el s. XXI: nuevos retos, nuevos enfoques 
Del 16 al 19 de noviembre de 2016. Universidad Autónoma de Madrid 
La Sociedad Española de Musicología y el CSIPM organizan el congreso 
Musicología en el s. XXI: nuevos retos, nuevos enfoques, el cual pretende analizar 
si el nuevo siglo ha traído, efectivamente, nuevos enfoques y retos a la disciplina, 
o si por el contrario ésta ha seguido manteniendo unos discursos que son propios 
de lecturas más convencionales. En el congreso participarán 280 ponentes y 31 
moderadores en un total de 303 intervenciones. Se puede consultar el programa 
provisional en la web de la SEDEM.  
Dirección: Begoña Lolo, directora del CSIPM. 
Abierto el plazo de inscripción hasta el 10 de noviembre. 
Información y contacto: www.sedem.es | 915 231 712. 


 


 
CONFERENCIAS 


 


VII EDICIÓN DALE CRÉDITOS A TUS OÍDOS 
Beethoven visto desde el piano 
Miércoles 5 de octubre de 2016. 13 h. Salón de Música del CSIPM 
Con motivo del concierto Solo Beethoven, el pianista Iván Martín y la directora del 
CSIPM, Begoña Lolo, protagonizarán el encuentro Beethoven visto desde el piano, 
en el que nos introducirán en el mundo beethoviano, con la mirada puesta en los 
conciertos del autor, y el diálogo poético entre solista y orquesta, así como en sus 
sinfonías que, sin duda, han sidolas más tocadas y apreciadas del repertorio 
sinfónico. 


 
 


 
 


 
ACTIVIDADES 
 


MÚSICAS ESCÉNICAS 


Ópera para todos. Manuel García 
Viernes 18 de noviembre de 2016. 16:00 a 18:30 h. Sala de Cámara   
Desde el CSIPM-UAM ofrecemos la oportunidad de asistir al ensayo general de la 
ópera de Manuel García Un avvertimento ai gelosi,bajo la dirección musical del 
pianista Rubén Fernández Aguirre y la dirección escénica de Ignacio García, 
interpretada por Elena de la Merced (soprano), Gustavo Peña (tenor), Borja Quiza 
(barítono), David Menéndez (barítono), Marifé Nogales (mezzosoprano) y José 
Manuel Guinot. 
Inscripciones: por correo electrónico a info.csipm@uam.es, indicando nombre, 
apellidos y DNI. 
Fecha de inscripción: del 31 de octubre al 8 de noviembre. 
Número de plazas: 80. 
Exclusivo para alumnos matriculados en la UAM.  
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CONMEMORACIÓN IV CENTENARIO MIGUEL DE CERVANTES  
 


PRESENTACIÓN DEL DISCO 
Antonio Caldara. The Cervantes Operas 
Martes 6 de septiembre 2016. 20:00 h. La Quinta de Mahler   
La Ritirata y Josetxu Obregón en colaboración del CSIPM-UAM presentaron el pasado 
martes 6 de septiembre, en la Quinta de Mahler, el quinto lanzamiento de la colección 
Música y Cervantes, junto al sello discográfico Glossa, basado en las óperas de Antonio 
Caldara con motivo de la conmemoración del IV centenario de la muerte de Miguel de 
Cervantes.  
El CD incluye dos óperas del compositor: Don Chisciotte in Corte della Duchessa y 
Sancio Panza Governatore dell’isola Barattaria, basadas en la novela Don Quijote de la 
Mancha, con notas al libreto de Begoña Lolo y Adela Presas. 
La presentación contó con la participación de Josetxu Obregón, Begoña Lolo, María 
Espada, Hiro Kurosaki, Eduardo Torrico, Stefano Russomanno.  
 
 


 


ORQUESTA Y CORO NACIONALES DE ESPAÑA 
Obertura de Don Chisciotte de Mercadante 


Viernes 30 de septiembre, sábado 1 y domingo 2 de octubre de 2016. 17:30 h. 
Sala Sinfónica   
La Orquesta y Coro Nacionales de España programó, bajo la dirección de su director 
David Afkham y dentro de su Ciclo Sinfónico, la Obertura de Don Chisciotte alle nozze di 
Gamaccio* de Saverio Mercadante, primera ópera sobre temática quijotesca escrita y 
estrenada en España, en el Teatro Principal de Cádiz, en 1830. La transcripción a partir 
del manuscrito original fue realizada por la Dra. Adela Presas (profª. del Depto. 
Interfacultativo de Música – UAM). 
Fue interpretada los días 30 de septiembre, 1 y 2 de octubre en el Auditorio Nacional de 
Madrid, y se ofrecerá de nuevo los días 11 y 13 de octubre, en el Festival Internacional 
Cervantino de Guanajuato, México, que homenajea a nuestro país en el IV centenario de 
la muerte de Cervantes. 
 
* El estudio y recuperación de esta obra es resultado del Proyecto de Investigación “Cervantes y el Quijote en 
la música (siglos XVII-XIX). Mito y desmitificación”, patrocinado por el Ministerio de Educación y Ciencia, y 
dirigido por la Dra. Begoña Lolo. 


 


  


DON QUIJOTE.  
Pantomima en danza descriptiva. 
El jueves 29 de septiembre, en el Salón de actos de la Facultad de Educación y 
Formación del Profesorado de la UAM, se programó la representación de Don Quijote*, 
pantomima en danza descriptiva.  
Manuel Rosado, autor-coreógrafo, requirió para esta puesta en escena la música de 
Walter Niemann, cuya capacidad de generar ambientes conectaba a la perfección con la 
visión del Quijote de Rosado; y la recreación de un espacio sonoro por medios 
electrónicos en el cuarto tiempo (“Batalla”) a cargo de Odin Kaban. 


 
* El estudio y recuperación de esta obra es resultado del Proyecto Internacional de Investigación de Excelencia 
Multidisciplinar “El Quijote en la cultura europea. Mito y representación”, desarrollado por la UAM-CSIPM, y 
dirigido por la Dra. Begoña Lolo. 


Dirección y adaptación musical: Germán Labrador. 
Director de escena: Alberto Trijueque Pegalar. 
Coreografía – realización de la estampa: Manuel Rosado 
Don Quijote: Darío Sigco. 
Sombra/Dulcinea/Caballero de la luna/Molinos: Elisa Forcano. 
Piano: Andre Jah Jah. 


Violín: Ana Sobrino. 
Flauta: Gustavo Sánchez. 
Escenografía y vestuario: Paula Castellano. 
Confección vestuario: Aurora Isac. 
Espacio sonoro: Odin Kaban. 
Producción: OFF Lírico 
 


CENTRO SUPERIOR DE INVESTIGACIÓN Y PROMOCIÓN DE LA MÚSICA 


Boletín extraordinario I                                                     octubre 2016 
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Si quiere darse de baja de esta lista, por favor pinche en este enlace:
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Y siga las instrucciones :
.- Introducir su dirección de correo
.- Leer sus mensajes y aceptar el mail de confirmación de baja de la lista



From: Bàrbara Genovard
Subject: BONES FESTES I CORATGE PER AL 2017
Date: Saturday, December 24, 2016 6:32:53 AM
Attachments: SCHWARZ - MALLORCA 1914 DHH-Mommie-Schwarz.jpg

És el que et desitja el teu amic Guillem Frontera.

Mommie Schwarz: Mallorca, 1914




From: Noemy Berbel
To: Piza, Antoni
Subject: Bones Festes!
Date: Saturday, December 24, 2016 12:07:16 PM

Bon dia Toni,

Volia desitjar-te que passis unes molt Bones Festes i que l'any nou vengui carregat de coses
bones!

Una abraçada,
Noemy 

mailto:apiza@gc.cuny.edu


From: Adam Kent
To: Piza, Antoni
Subject: Bonet dissertation
Date: Sunday, May 01, 2016 5:29:08 PM

Hi, Toni:

Hope you've been well.

I received Paula Bonet's thesis last week. Apparently, she needs the form filled out and 
returned in the next 2 weeks. Do you have any example of the sort of comments typically 
provided by readers, or would you be willing to share your own comments in this case?

Thanks,
ASK

Adam Kent
adamkentpianist@gmail.com
www.adamkentmusic.com[adamkentmusic.com]

mailto:apiza@gc.cuny.edu
mailto:adamkentpianist@gmail.com
https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=http-3A__www.adamkentmusic.com&d=CwMCAg&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=ULJ5-W2OtRAKHJrv2LOvk9S8bieJgAVL99SnTF3GWFY&s=bpUOVi3KReCU1vtsxppjPlgqqOKJGpsPvYeT4Tte5-o&e=


From: Douglas Riva
To: Piza, Antoni
Subject: Borrador carta simposio
Date: Tuesday, June 14, 2016 2:38:23 PM

Hola Antoni,

A ver como te parece.....¿se lo mandamos en inglés a todos o hacemos una versión española?

Dear  XXXXXX,

Through the generosity of Walter A. Clark the papers from the Granados conference in New
York will be published in Diagonal, an on-line journal based at the University of California,
Riverside.  http://www.cilam.ucr.edu/diagonal/[cilam.ucr.edu]  This prestigious publication
provides world-wide availability of your papers and will increase awareness and knowledge
about Granados.

As there is not a space limitation, your text can be longer than the version you presented in
New York.  Each text must be ready for publication. There are no editorial services available
to assist us for this project.  If there are illustrations or other graphic material they must be in a
format appropriate for internet publication. 

Our goal is to publish all papers by November, 2016.  Please submit your text no later than
September 15, 2016 directly to Walter Clark.  walter.clark@ucr.edu

Please do not hesitate to contact us with any questions.

Sincerely yours,

AP
DR

mailto:apiza@gc.cuny.edu
https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=http-3A__www.cilam.ucr.edu_diagonal_&d=CwMFaQ&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=_g6PjXzQbIpREH4llSHlqzjqMxjHIxWCDYIflUibsvI&s=NLtBn3qP0hg9YahoH1XdkNhqIqYAsRmvcFm7bG9EM4M&e=
mailto:walter.clark@ucr.edu


From: LUIS ANTONIO GONZALEZ MARIN
To: Piza, Antoni
Subject: Borrador papel
Date: Wednesday, November 09, 2016 4:15:54 PM
Attachments: Borrador.doc

Hola, Antoni.
Tal como quedamos, te enviamos un borrador del tipo de documento que 
necesitamos (uno para cada uno de nosotros), con los datos que 
deberían constar.
Mañana jueves nos vemos. Si te va bien, para nosotros sería mejor a 
partir de las 16:30, para así poder aprovechar el día al máximo. Hoy 
hemos estado en la Morgan, con Fran, que nos ha atendido de maravilla: 
hemos podido ver el manuscrito de tecla de Scarlatti y Soler y hemos 
hablado de futuras colaboraciones. Ha sido muy provechoso. Mañana nos 
toca la Hispanic Society.
Estamos al habla vía whatsapp para confirmar la hora de mañana.
Muchas gracias por todo y un abrazo,
Antonio & Luis Antonio

mailto:apiza@gc.cuny.edu

Antoni Pizà…. Director of the Foundation for Iberian Music (The Barry S. Brook Center for Music Research and Documentation, The Graduate Center, City University of New York) hereby


I declare that Dr. Antonio Ezquerro Esteban / Dr. Luis Antonio González Marín, from the IMF-CSIC (Barcelona, Spain), was in a research and working visit to New York from November the 8th till November the 13th, including a scientific meeting in our Center and different research activities in The Morgan Library (Spanish keyboard music manuscripts) and The Hispanic Society of America (Seventeenth Century Spanish musical sources). This visit will will promote launching future joint projects.

(Fecha del 13 de noviembre)


Firma y sello institucional



From: Katie Straker
To: Piza, Antoni
Subject: Bottle in office
Date: Tuesday, February 09, 2016 2:13:02 PM

Hi Antoni, did I leave a bottle of a vanilla protein shake in the office? I could have sworn I brought one that but it's
not in my purse. If I did, would you please put it on the refrigerator for me?

Thanks,. Katie

mailto:apiza@gc.cuny.edu


From: Miguel Angel Marin
To: Piza, Antoni
Subject: Bretón
Date: Thursday, October 20, 2016 3:32:45 PM

Querido Antoni, sigo avanzando en la programación de la siguiente temporada. El Aula de Reestrenos en el que
podría incluirse el estreno del quinteto de Bretón será seguramente un miércoles de marzo o abril de 2018. Estoy
pensando que un concierto que también incluya el estreno de un quinteto de Conrado del Campo podría convertir el
concierto en algo así como una sesión histórica, además de una contribución a la música de cámara española.
Ahora me vendría bien si puedes enviarme un párrafo sobre el quinteto de Bretón. Me gustaría tener alguna
información más precisa sobre el contexto histórico de composición, su recepción en la época y lo que se sepa de su
historia y de estilo. cuando se perdió la partitura. Un párrafo extenso sería suficiente. ¿Crees que será posible?
Gracias anticipadas,

Miguel A.
Enviado desde mi iPhone
@MiguelAMarinL

mailto:apiza@gc.cuny.edu


From: Maria Luisa Martinez
To: Piza, Antoni
Subject: Bretón y otros asuntos
Date: Thursday, November 17, 2016 7:48:41 PM
Attachments: Edicio´n cri´tica Mu´sica de ca´mara para cuerda Breto´n ICCMU.pdf

Edicio´n musical cuarteto de cuerda en re Breto´n ICCMU.pdf
Epistolario Breto´n a Albe´miz.pdf
Arti´culo Breto´n y regeneracionismo.pdf
Abstract Berna English version.docx

Hola Antoni :)

¿Cómo estás?

Yo ando estas semanas de nuevo metida en el mundo de las rondeñas, pero sin quitarle el ojo
de encima a Bretón. Ya devolví por cierto el libro de la edición de su música de cámara
(cuartetos). Te adjunto en pdf la introducción y la copia del Cuarteto de Re Mayor, que es el
más cercano en el tiempo a su Quinteto en Sol M. Te envío también el epistolario publicado de
Bretón a Albéniz. Es interesante. Y por último, otro artículo sobre Bretón y el
regeneracionismo que yo aún no he leído, pero que caerá pronto. Por cierto, ¿te respondió
Álvaro acerca de la plantilla que quieren que usemos para la edición?

Y en medio de todo esto, estoy preparando un abstract para un congreso en septiembre de
2017 en Berna, cuyo título es Branding 'Western Music'. Te adjunto mi abstract por si puedes
echarle un vistazo y darme tu opinión. Eres siempre un farolillo con ideas muy interesantes.
Pero si no puedes por cualquier motivo, simplemente ignóralo, con toda la confianza (¡con la
misma con la que yo me atrevo a escribirte!).

Un abrazo fuerte, 

María Luisa Martínez Martínez | Spanish Government Teacher
mmartinez2@unis.org / +1 212-584-3008

United Nations International School
24-50 FDR Drive New York, NY 10010-4046
http://www.unis.org[unis.org]

[unis.org]   [instagram.com] [flicker.com]
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Ramón
Sobrino


El epistolario inédito de Tomás Bretón a Isaac
Albéniz (1890-1908): nuevos documentos
sobre la música española en torno al 98


Presentamos la correspondencia inédita enviada por Tomás Bretón
a Isaac Albeniz en el periodo 1890-1908, conservada en el legado Albe-


niz de la Biblioteca de Catalunya. En este epistolario se muestran con
claridad las opiniones de Bretón sobre la Opera nacional y la música sin-
fónica, contribuyendo así a clarificar algunas cuestiones básicas sobre la
ideología y la creación musical española de fines del XIX.


A presentation of the unpublished correspondence Tomas Bretón sent to
Isaac Albeniz ist the period 1890-1908, held in tic Albeniz Collection in t he


Biblioteca de Catalunya. Bretön's opinions about national opera and sympho-


nic music are clearly manifest in these letters, thus helping to clarify some of


the basic issues concerning t he ideology and Spanish musical composition at


t fe end of the nineteenth centur v.


Tomás Bretón es uno de nuestros grandes músi-
cos de fines del siglo XIX y principios del XX y, aún
así, sigue siendo uno de los autores faltos de un
estudio en profundidad', que permita situar en su
sitio tanto su producción musical como sus opinio-
nes estéticas y la influencia que ha tenido sobre la
música española de su época.


Son muchos los escritos publicados por el maes-
tro a lo largo de su vida, de interés musicológico. Al
margen de su Diario, recientemente editado 2 , que se
extiende entre 1881 y 1888, esto es, desde el inicio
de su beca de la Academia hasta el estreno de Los


1 Publicaciones como la de Angel Salcedo, Tomas Bretón, su vida y sus
obras, Madrid, Imprenta Clásica Española, 1924; o la de Gabriel
Hernández González (Javier de Montillana), Bretón. Salamanca,
Talleres Gráficos Núñez, 1952, no son más que meras
aproximaciones de tipo general. Recientemente, Víctor Sánchez
Sánchez ha realizado bajo nuestra dirección su Trabajo de
Investigación correspondiente a los Cursos de Doctorado de la
Universidad de Oviedo, bienio 1994-96, con el titulo La obra musical
de Tomas Bretón, trabajo que continúa en su Tesis Doctoral en curso,
y ha publicado el Catálogo de obras de Tomás Bretón, en la SGAE.
2 Tomás Bretón. Diario. Madrid, Acento Editorial, 1994, 2 vol.


amantes de Teruel, Bretón dio a la luz numerosos
escritos, casi siempre relacionados con los temas
que constituían sus dos preocupaciones básicas en
el campo musical: la ópera española y la música sin-
fónica, los dos géneros necesarios para la consolida-
ción real del romanticismo musical.


Queremos destacar, entre esos escritos y discur-
sos, Más en favor de la ópera nacional 3 , de 1885, dis-
curso que Bretón centra en tres puntos: 510 la con-
veniencia y necesidad de plantear la ópera nacional
en España; 2° lo infructuoso y negativo de los
medios propuestos por la Academia [de Bellas
Artes]; y 3° los que a mi juicio nos conducirán al
término anhelado, con breves consideraciones sobre
lo que es y debe ser la ópera nacional española y
cuáles los pingües resultados que su realización dará
a la Patria tanto bajo el punto de vista artístico como


3 Madrid, Establecimiento tipográfico de Gregorio Juste, 1885. El
folleto está firmado con fecha 30 de abril de 1885, y se corresponde
con cartas publicadas en distintos periódicos en ese momento, como
"Más sobre la ópera nacional", carta de Bretón aparecida en El Liberal,
17-11-1885.
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del material", proponiendo, como forma de acos-
tumbrar al público a la ópera española, que se tra-
duzcan al castellano las Operas del repertorio gene-
ral, al tiempo que pide que favorezca económica-
mente al gobierno la representación de ()peras en los
principales teatros.


El siguiente discurso de interés es el de su
ingreso en la Academia de Bellas Artes4 , el 14 de
mayo de 1896, dedicado —tras recordar a su prede-
cesor Barbieri— de nuevo a la cuestión de la ópera
nacional, en el que afirma: "yo doy la mayor, casi la
más capital importancia, a la lengua, al idioma, para
resolver el exagerado problema de la ópera nacional.
Porque no es la ópera materialísimamente española
hasta en sus más nimios detalles lo que debemos
perseguir, señores, que esa ópera particular, local o
nacional, no existe aislada hoy", retomando así plan-
teamientos anteriores. La respuesta a este discurso
corrió a cargo del Conde de Morphy, el principal
protector de algunos músicos españoles de ese
periodo, como Albéniz, Fernández Arbós, Pablo
Casals o el propio Bretón. A la memoria del Conde
de Morphy dedicó Bretón un sentido discurso en su
fallecimiento 5 . En La música en España 6 , se limita a
trazar una rápida visión histórica.


La música orquestal es tratada en Los conciertos
en Madrid y la Sociedad de Profesores 7 , conferencia
leída en 1903, en el momento en que la Sociedad
estaba a punto de disolverse por la quiebra ocasio-
nada tras el fracaso económico del Teatro Lírico, en
la cual Bretón realiza una pequeña revisión de las
principales etapas y líneas de trabajo de la Sociedad
de Conciertos, de la que fue director titular entre
1885 y 1890.


4 Discursos leidos ante la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando
en la recepción publica del Ilmo. Sr. D. Tornas Bretón el dia 14 de mayo
de 1896. Madrid, Imprenta de los hijos de José Ducazcal, 18%.
5 Tomás Bretón. Discurso leido en memoria del Conde de Morphy, en
sesión pública de 25 de septiembre de 1899. Madrid, Tipografía de la
Viuda e Hijos de M. Tello, 1899.
6 Tomás Bretón. La música en España. Madrid, Ducazcal, 1900.
7 Tomás Bretón. Los conciertos en Madrid y la Sociedad de Profesores. El
publico y la critica. Conferencia leida en el Ateneo Literario el día 26
de enero de 1903 por Tomás Bretón. Madrid, Imprenta Ducazcal,
1903.


Otra conferencia a citar por su interés es la titu-
lada La ópera nacional y el Teatro Real de Madrid8,
pronunciada en 1904, en la que afirma que "la
Opera nacional se implantará en España muy poco
tiempo después de que quieran que se implante —no
platónicamente, sino defendiéndola leales— los diez,
quince o veinte escritores que se ocupan de asuntos
musicales en los periódicos de Madrid".


Otras conferencias, como La música y su influen-
cia social9 ; La ópera nacional l °; Orientación de nuestro
teatro Iírico ll , Teatro Lírico Nacional 12 , etc., no hacen
sino repetir los postulados básicos de la teoría breto-
niana sobre la viabilidad de la ópera en español, sin
que apenas haya lugar para el tema en los discursos
correspondiente a las Memorias del Conservatorio
de Música y Declamación de Madrid, aunque sí en
algunos artículos y entrevistas publicados en la
prensa, sobre todo a principios del siglo XX.


Entendemos que los planteamientos fundamen-
tales del maestro Bretón sobre el Arte musical apare-
cen expuestos con claridad en este epistolario hasta
ahora inédito, destacando las referencias a la ópera
española y a la música sinfónica, campos en los que
Bretón destacó con claridad. Las cinco cartas de Bre-
tón a Monasterio 13 , publicadas por Subirá, son bas-
tante menos explícitas que las que incluimos a con-
tinuación, dirigidas por Bretón a su amigo el pia-
nista y compositor Isaac Albeniz, con quien man-
tuvo una estrecha relación de amistad, primero en el
entorno del Conde de Morphy, y después a lo largo


8 La ópera nacional v cl Teatro Real de Madrid. Conferencia leida en el
Ateneo Literario el día 5 de febrero de 1904 por Tomás Bretón.
Madrid, Sociedad Anónima Casa Dotesio, 1904.
9 Tomás Bretón. La música y su influencia social. Conferencia leída en
el Ateneo Artístico y Literario el día 12 de febrero de 1905. Madrid,
Imprenta Colonial, 1905.
lo Tomás Bretón. La ópera nacional. Artículo extractado de la Revista
del Ateneo. Madrid, Imprenta de Bernardo Rodríguez, 1906.
11 Tomás Bretón. Orientación de nuestro teatro lineo. Segunda
conferencia musical leída en el Ateneo de Madrid. Madrid, Imprenta
de Ciudad Lineal, s/f.
12 Teatro Lirico Nacional. Moción elevada al Excmo. Sr. Ministro de
Instrucción Pública y Bellas Artes por el Primer Congreso Artístico
celebrado en Madrid. "Actualidad musical" por T. Bretón. Articulo
publicado en la Revista Hispano-Americana Raza Española. Madrid,
Imprenta de Fernando Gaisse, 1919.
13 Jesús A. Ribó (José Subiral. "El archivo epistolar de Jesús de
Monasterio". Academia. Madrid, trienio 1955-1957, n" 5, 92-97.
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de toda su trayectoria profesional. Dejemos que Fer-
nández Arbós, amigo común de ambos, nos intro-
duzca en sus recuerdos de la etapa madrileña en los
arios 80:


"Este mismo Bretón y el propio Albeniz, cada
uno en su estilo de un igual entusiasmo viril por
toda empresa artística y de encendido y fértil espí-
ritu creador, eran los que, en casa, pasaban más de
una velada riéndose y jugando como chiquillos de
un modo probablemente incomprensible para la
preocupada y ceñuda humanidad de post-guerra.
Todavía recuerdo las charadas que improvisábamos.
Mi buen padre mostraba tanta o más animación que
nosotros y me parece ver a Bretón disfrazado de ama
de cría y a Albéniz de malabarista, contentándose
modestamente con unos calzoncillos de punto a
falta de maillot, tumbado en el suelo al aire piernas y
posaderas que bien pudieran calificarse de opulen-
tas, lanzando con una precipitación vertiginosa que
pretendía hacer pasar por estudiada destreza, hue-
vos y más huevos rellenos de harina, que iban a
estrellarse contra el techo enharinado o la alboro-
tada concurrencia" 14 .


Esperamos que la publicación de este epistolario
dirigido por Bretón a Albéniz, y conservado en el
fondo Albeniz de la Biblioteca de Catalunya15,
ayude a clarificar algunas cuestiones básicas para
comprender la realidad de la creación musical espa-
ñola de fines del XIX*.


*Este articulo ha sido financiado parcialmente por los Proyectos de
Investigación PB 95-0916- CO3-03 del Ministerio de Educación y Cul-
tura, y NP98-531-1 de la Universidad de Oviedo.
14 Enrique Fernández Arbös. Arbös. Madrid, Ediciones Cid, 1963, 190-
192.
15 Bretón, Tomás. Curtes a Isaac Albeniz. Sig.: M.986. Biblioteca de Cata-
lunya. Agradecemos a Da Juana Crespi, directora de la Sección de
Música, y al Dr. D. Manuel Jorbä, director de la Biblioteca de Catalunya,
su amabilidad al permitimos la consulta y publicación de este epistola-
rio.


[1. 1890-08-08 1


S. Sebastián 16 , 8-8-90.
Sr. D. Isaac Albéniz.
London.
Querido Isaac: Así que recibí tu carta se la entre-


gué a Gracia 17 y me dijo te escribiría. Ya lo ha hecho
y espera le contestes a sus preguntas principalmente
sobre lo que a la Morisca 18 se refiere; si te bastará
con la parte de piano para dirigir o quieres partitura
que será más largo y difícil de poder tener. El resto
parece que podrás contar con ello.


Dudo algo en tus serias, de manera que si recibes
ésta, escribe al instante y tal vez te pueda mandar la
ópera así que reciba tu segunda. En Barcelona ha
vuelto a alborotar... Espero que la pondremos en
Italia en el próximo invierno.


Aquí estoy como siempre trabajando como un
bestia. He hecho una Fantasía de Los Amantes para
orquesta que, si resulta, tal vez te conviniera porque
empieza con media marcha (mora), sigue un
Andante (el de Barítono Prólogo), luego el Raconto
de Adel (de color), luego el final del Prólogo con una
indicación del gran Dúo, y acaba con el resto de la
Marcha. Veremos qué nos parece. Pero en todo caso
no te la mandaré hasta que no hayas vendido y
publicado el Triduo.


Mil felicidades a Rosina, un abrazo de mi mujer.
Tuyo siempre
T.Bretón.
Gran Casino.


1(' Bretón fue director de la Sociedad de Conciertos de Madrid entre
enero de 1885 y septiembre de 1890, periodo que coincide práctica-
mente con el de la presidencia del Conde de Morphy. En mayo de 1890,
la Sociedad suscribe un contrato que acordaba la participación de la
orquesta de la Sociedad de Conciertos en el Casino de San Sebastián
entre el 20 de julio y el 15 de septiembre, con la obligación de dar dos
conciertos diarios, así como de actuar en algunos bailes. Precisamente
algunos problemas en la realización del contrato contribuyeron decisiva-
mente a la dimisión de Bretón como director de la Sociedad. Véase
Ramón Sobrino. El sin fonismo español en el siglo XIX: La Sociedad de Con-
ciertos de Madrid. Tesis doctoral inédita, Universidad de Oviedo, 1992,
de la que hemos tomado los datos relacionados con la Sociedad de Con-
ciertos.
17 Luis Gracia, contrabajista de la Sociedad de Conciertos y copista de
música, fue vocal de la Sociedad y presidente de la misma entre 1894 y
1898.
18 Se refiere a la Fantasía Morisca de Ruperto Chapi.
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[2. 1890-08-15]
S. Sebastián, 15-8-90.
Sr. D. Isaac Albeniz.
London.
Querido Isaac: recibí tu grata, el dinero no y el


Vals sí. ¡Que mi ahijada esté buenísima ante todo!
Di las instrucciones y excusas a Gracia; dejará


para lo último la Fantasía Morisca. La mía la estrené
con gran resultado 19 , mariana va por segunda vez
muy solicitada.


El Vals lo probamos ayer. Están muy equivoca-
dos los papeles y la partitura; hay que enmendarlos.
La composición me gusta; la instrumentación no
tanto. Me ocuparé de ello y pronto irá, así lo escribo
a Pujol.


Me asombra casi todo lo que dices de Barcelona
y los éxitos de la ópera y mis amigos y enemigos de
la capital Condal. Ni he dado un céntimo a nadie, ni
un amigo ni ciento pueden influir en un público tan
prevenido como aquél, ni un éxito de dinero puede
fabricarse de esa manera, de id. que es imposible
haya ninguno dicho que le valió tanto o cuanto ni
aun estando borracho. Si alguno lo sospecha por el
beneficio que dio Llanos en el que cantaron Borrelli
y Valero, pudiera considerar que fue en la tempo-
rada siguiente al éxito y que solicitado por él era un
deber mío hacer lo posible por servirle como exce-
lente amigo que es.


Dices que tengo allí pocos... ¡la mar! Hombre,
tengo de buenos... No puedo pensar otra cosa visto
cómo me tratan público y prensa... ahora, los que
lo sean de Pedrell el despechado no lo serán, pero
debe contar pocos a juzgar por los resultados que
viene obteniendo. No hay que darle vueltas, querido
Isaac, en cosas que interviene el público, lo artificial
viene a tierra sin remedio y todas esas explicaciones
son consuelos tontos y baratos que se busca el triste.


Me alegra lo que dices del Trío y más me alegrará
recibir los ejemplares impresos. Creo que debería
ser en español o francés o alemán. Cuando lo reciba,


19 El estreno se produjo el día 12 de agosto de 1890, y la Fantasía fue
interpretada cinco veces en la temporada de verano del casino de San
Sebastian.


te regalo una partitura de mi Fantasía (no lo hago
ahora porque están au but de trabajo). Están
copiando a toda prisa los coros en alemán para
Praga2°.


Salud y libras esterlinas.
Vuestro
T. Bretón.


[3. 1890-09-08 1


S. Sebastián, 8-9-90.
Sr. D. Isaac Albéniz.
Londres.
Querido Isaac: recibí las 200 ptas. que entregué


a Gracia y trabaja asiduamente según me dice. Te
escribirá.


Ensayamos L'Autonne y se ha ejecutado ya dos
veces21 . El Vals es muy bonito, muy interesante,
pero la instrumentación es endemoniada, valía la
pena desecharla y hacer otra, porque la instrumen-
tación lo merece y el Vals también.


Vamos a la proposición que me haces en tu
última.


Sabes que siempre estoy a tus órdenes, pero
chico, la proposición es de lo más modestito que
puede haber.


Ir al Londres con una reputación de cuya justicia
y razón soy el primero en dudar, pero al cabo
grande en esta punta de Europa, por 1.000 pesetas
para todo gasto, es apenas ir por la comida. Aun si
fuera soltero no vacilaría por el gusto de ver Londres
y que éste me viera; pero casado y consultado, la
cosa resulta bien poco brillante. Hay además la cir-
cunstancia de que por esa época lo probable es que
esté en Praga, porque me han dicho que la Ópera irá
a los dos meses de enviar los papeles. Ya debieron


20 La Opera Los amantes de Teruel habla tenido que ser traducida al ita-
liano para poder estrenarla en el Teatro Real. Lt necesidad de traducirla
al alemán para su representación en el Teatro alemán de Praga sirvió a
Bretón para afianzar aún más sus postulados sobre la necesidad de ade-
cuar las óperas al público mediante su traducción castellana, una de las
tesis fundamentales del compositor para establecer la ópera nacional.
21 El vals L'Autonne, de Albeniz, fue estrenado por la Sociedad de Con-
ciertos en San Sebastian el 2 de septiembre de 1890, y repetido el día 6
de septiembre.
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haberse enviado, pero los copiantes son así y no
podré hacerlo hasta pasado mañana 10, precisa-
mente corresponderá esta fecha, si en Praga tienen
palabra, con la que tú me das. He ahí una cosa
bonita; si a mí me pillara fuera de España una pro-
posición así y tuya, la aceptaría sin vacilar, por ser
tuya, por ser Londres y por pillar casi de camino
—porque sólo consultaba conmigo— porque no ten-
dría la importancia que darían amigos y enemigos a
la salida expresa de Madrid para Londres a dirigir
conciertos. Calcula todo esto y ve que es posible
hacer que sea bueno para los dos. Yo escribiré a
Praga y pediré fechas las más aproximadas posibles.


Muchas cosas a Rosina de la mía y lo que quieras
de tu mejor amigo


T. Bretón.
¿Qué hay del Trío?


[4. 1890-09-14 1


S. Sebastián, 14-9-90.
Londres.
Querido Isaac: con un pie en el estribo, ésta te


escribo. Pasado mañana martes abandonamos las
donostiarras playas para ir a disfrutar las perfuma-
das brisas del Manzanares caudaloso.


Te repito que mandas y obedezco, pero obe-
dezco a gusto, que hay diferencia; sólo que lo de
Praga no es un capricho, ni menos un pretexto. Tra-
taré de que dilaten el estreno cuanto puedan a ver si
puede caer a primeros de diciembre; si no lo lograra
y coincidieran las fechas, la cosa sería grave para mí.
Queda pues en principio aceptado el partido que en
tu última me propones.


Mucho te agradezco el constante interés y los
pasos dados cerca de Mr. Harns. Ya me escribió
Valero que le había preguntado repetidas veces por
la cosa, cuando aún no estaba publicada. Ahora no
hay ni un ejemplar hasta fines de éste. En Barcelona
se han vendido casi los 200 que vinieron. En Gaya-
rre ya puede que se haya dado 30 veces, ¡qué
horror!


Pero,	 el Trío? Tú no sabes la importancia que
tiene para mí. Es el éxito indudable de Los Amantes


en Praga, si logro ejecutarlo allí antes; un éxito en
Praga con la Opera es la fortuna sencillamente por-
que allí no hay culebras como las de nuestros centri-
tos musicales22 , y si las hay, nada tienen que ver
conmigo, ni les voy a quitar puesto alguno. Tras de
Praga hay más de 30 teatros de primer orden en
Austria y Alemana, etc., etc., y todo este milagro
puede obrarlo el Trío.


Si no hay facilidad para su publicación, mánda-
melo, que confío entenderme con Durán Schöene-
werek; lo importante es publicarlo y extenderlo.


En cuanto me escriban de Praga, haré lo propio
pidiendo la dilación, fundándome en lo de Londres;
veremos a ver si lo logro.


Escribe a Madrid, Bola-7.
Muchas cosas a Rosina de la mía.
Tuyo siempre
T. Bretón.


[5. 1890-09-24]
Madrid, 24-9-90.
Sr. D. Isaac Albeniz.
London.
Querido Isaac: con ésta creo recibirás Los Aman-


tes.
Como temía, la cosa se va poniendo mal. Hoy


recibo carta del traductor alemán, diciéndome que
el empresario de Praga quiere poner la ópera a prin-
cipios de noviembre; precisamente la época. Entre si
los papeles estarán a tiempo y lo practico (entre
nosotros no sé si entre ellos) que siempre va más
tarde de lo que se proponen, no sé qué sucederá,
pero de todos modos, aunque sea a últimos, es un
verdadero conflicto. Me apresuro a comunicártelo
para ver si ahí le dais solución. .1\Io podrían dila-
tarse ahí los conciertos para iguales fechas de
diciembre o hacerlos sin mí de otra clase de música?


Tú te harás el cargo de lo indispensable que es
que vaya yo a ensayar la cosa en el primer punto del


22 Sin duda se refiere Bretón a las dificultades que tuvo que sufrir, en
especial en el entorno de su antiguo maestro Emilio Arrieta, director de
la Escuela Nacional de Música de Madrid, para el estreno de Los amantes
de Teruel en el Teatro Real.
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extranjero donde se pone, y adonde acudirán maes-
tros de Viena, Munich y Berlín, tal vez fuera de otras
ciudades menos importantes. Imposible abando-
narlo.


Yo escribiré, pero fío poco de lo que pueda
alcanzar porque es gente muy formal y me dirán
que ya sabía yo la época mucho tiempo ha, como en
mis anteriores te decía.


Dime tu opinión. ¡Cuánto sentiré no poder darte
un abrazo en Londres y ver esta hermosa ciudad en
vuestra compañía!


¡Y el Trío?
Tuyo más cada vez
T. Bretón.
Si pudiera ser así, ir primero a Praga, que gustara


la obra, y luego ir a Londres ¡entonces sí que Mr.
Harns vendría en todo!


¡Y el Trío?


[6. 1890-10-07]
Madrid, 7-10-90.
London.
Querido Isaac: ¡Gracias y gracias y gracias! ¡Eres


un barbián! ¡Dos barbianes!, etc23.
No encuentro bien lo de la Sinfonía 24 , te diré por


qué.
El carácter que llevo ahí es el de director en pri-


mer lugar, luego compositor pero español, en
manera alguna clásico. La Sinfonía que considero
bien hecha y demuestra mis conocimientos grandes


23 Según refiere Arbós, tras los éxitos obtenidos en París en 1889, Albe-
niz había marchado a Londres, consiguiendo triunfar. Hizo un contrato
con Mr. Lowenfeld, al que convenció para que contratase una orquesta y
llevara a Bretón como director, que se desplaza a Londres para dirigir sus
obras, obteniendo un gran éxito de público y critica. A continuación
contrató a Arbös para que interpretara junto a Albeniz conciertos en el
Prince's Hall y en el St. James' Hall. Véase. Enrique Fernández Arbós.
Adiós, 217.
24 Bretón se refiere a su Sinfonía n° 2, en Mi bemol mayor, obra realizada
durante su etapa de pensionado de la Academia de Bellas Artes como
parte de sus trabajos de becario, y que sigue el modelo beethoveniano
—aunque no estructuralmente— en cuatro movimientos, modelo conside-
rado entonces clasicista, académico y caduco, aun cuando la obra posee,
a nuestro juicio, gran valor musical. Véase Tomas Bretón. Sinfonía n° 2 en
Mi h mayor. Edición critica a cargo de Ramón Sobrino. Colección Música
Hispana, Orquesta, n" 3. Madrid, 1CCMU-SGAE, 1992.


o chicos en la cosa, no es personal, no es yo, es una
imitación o algo así de las sinfonías clásicas, en tanto
que las otras piezas buenas o malas son, sobre espa-
ñolas, mías. Tengo una obra no ejecutada aún algo
más personal pero también tira a clásico y es de
larga duración, Amadís de Gaula, la titulé Fantasía
Sinfónica, la probamos hä mucho tiempo y nos hizo
buen efecto, pero no creo prudente pensar inmedia-
tamente en ella aunque la lleve conmigo. También
puedo llevar la Sinfonía —creo que no me la negarán
abonando alquiler25—. A todo esto es preferible la
Fantasía de Los Amantes que resulta muy instrumen-
tal, y la pieza que producirá un efecto seguro de
músico hábil y dramático será la Marcha Fúnebre de


25 Bretón se dirige a la Sociedad de Conciertos, en carta fechada el 14-X-
1890 que recogemos a continuación, para solicitar las partituras:
"Sr. Secretario de la Sociedad de Conciertos.
Muy Sr. mío y de mi consideración: Habiendo sido ajustado para dirigir
unos conciertos en Londres a los que llevo aún más que de director el
carácter de autor, me encuentro en el caso de pedir a esa Sociedad algu-
nas de las obras de mi composición; no porque todas ellas figuren desde
luego en aquellos programas, sino porque siendo este un paso en cieno
modo trascendental para mi carrera, creo conveniente ir lo mas preve-
nido posible por lo que me pudiera acontecer.
Si alguna duda o resistencia hubiera, que no espero para otorgarme el
favor que solicito, tenga Vd. presente y hágalo así notar a sus dignos
compañeros de la Directiva que a contar con tiempo y medios bastantes
para duplicar dichas obras no habría lugar a este paso. El tiempo y los
medios faltan no habiéndome preocupado porque no dudo alcanzar el
favor de la Sociedad que he tenido el honor de dirigir. Si quisiera, como
favor más señalado aún y rindiendo culto a mis ideas de siempre, dentro
y fuera de la Sociedad, que sin perjuicio de responder de todas y cada
una de las partes que se me entreguen si se me entregan, fije esa Junta un
tanto, en concepto de alquiler.
Mi compromiso en Londres termina en 21 de Noviembre, de suerte que
dentro el mismo mes próximo pueden ser devueltos los papeles a la
Sociedad. Con esta ocasión tengo el honor de repetirme a Vd. affmo.
s.s.q.b.s.m.
Fdo. Tomás Bretón 14 de Octubre de 1890.
Lista de Obras:
- 2" Sinfonía en Mi bemol
- Amadis de Gaula*
- Preludio de Guzman el Bueno
- " de Los Amantes de Teruel
- Fantasía de
- Marcha Fúnebre a la memoria de A. XII
- Zapateado
* Esta pieza fue costeada por mí (tengo creo la partitura) y si no consta
regalada a la Sociedad por que no se ha ejecutado aun puede conside-
rarla como tal.".
La Sociedad, en junta general celebrada el 15-X-1890, acordó que se le
dejasen las obras sin ningún tipo de alquiler. Véase nuestra Tesis Docto-
ral: El sinfonismo...
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D. Alfonso, pero tiene cuatro saxofones para encon-
trar los cuales, mejor para pagar los cuales, no ten-
dría inconveniente en contribuir por el gusto de eje-
cutarla ahí. Piensa en ella para el primer concierto y
garantizo la excelente impresión. Añade Guzmán y
el Scherzo o En la Alhambra26 y "very good". Luego
se puede pensar en la Sinfonía o en el Amadís, más
los Panaderos y el Zapateado. Si la Sinfonía fuera la
Ópera o el Oratorio, entonces sí que te decía ¡ade-
lante!, pero no tiene las condiciones de éstos. De
manera que mis tres números podrían ser en esta
forma:


1 0 Preludio de Guzmán el Bueno.
2° En la Alhambra, Serenata.
3° A la memoria de Alfonso XII, Marcha fúnebre.
Tres géneros y los tres me inspiran confianza.
El resto arréglalo tú, pues conoces la forma par-


ticular de esos programas. Creo no debe ponerse
más mío en un concierto.


La división de la Morisca —si piensas en ella para
ahora— es: I Granada-Marcha al Torneo. II Medita-
ción. III Serenata. IV Final. No hará el efecto que
aquí como me aconteció en París por lo que dice el
Conde de Morphy; dice éste que es género español-
francés. Yo no sé si tiene razón, pero esto ha suce-
dido.


Hoy hablare con Gracia y prevendrá tus justos
temores.


También me agradaría mucho, muchísimo, tener
ocasión de poner ahí una buena obra conocida,
cualquiera que sea de Beethoven por ejemplo. Sería
un buen paso, créelo, pero esto si la ocasión se ofre-
ciera, que en nuestros conciertos no sería oportuno.
Tannhäuser también sería una buena cosa. La Danza
Macabra, etc., etc., porque probablemente todas las
podría dirigir de memoria.


Ten mesura en bombearme. Vale más ir con cau-
tela y pecar de modesto que no hacer esperar
mucho más de lo que puedo dar de sí. Es muy esen-
cial. Si tuviera la fortuna de agradar, entonces duro,


pero antes vale más andar con cuidado y pecar por
carta de menos.


Ten presente las condiciones de la Fantasía de
Los Amantes, que sobre musical tiene marcadísimo
sabor español —dura 20 minutos—. Empieza con la
Marcha mora, la interrumpe, y viene la Romancita del
Barítono en el Prólogo (Cornetín). Sigue el número de
Adel y Coro. Recuerda el duettino del Prólogo (Isabel
y Marsilla) para hacer toda la escena final del mismo
(solo de Trompa o mejor Corno inglés). Con breve y
caliente frase del gran Dúo volvemos a la Marcha en
donde quedó, con la cual termina. ¡Ya lo has oído!
Los enlaces están muy cuidados y son de buen inte-
rés armónico.


Adiós tuyo tuyo. Muchas cosas a Rosina.
T. Bretón.
En la 39 representación (¡!) de Los Amantes en


Gayarre27 , en dos meses (¡!) hicieron un busto de
yeso que colocaron en el centro de la escena al que
enfocaba la electricidad y terminada la Ópera, tomó
a tocar la Orquesta el Bailable (Marcha mora) y los
artistas y coros fueron pasando y depositando coro-
nas de verdadero laurel en mi efigie.


Están locos, ¡pero que Dios les pague locura tan
cariñosísima!


Gracia dice que está todo terminado, no sé aún
si copiaremos Guzmán y Zapateado o los llevaré de
la Sociedad.


Ayer se quejó ésta, porque mi mujer había guar-
dado el recibo del Trío.


[7. 1890-12-13]
Madrid, 13-12-90.
Sr. D. Isaac Albéniz.
London.
Querido Isaac: con impaciencia esperaba la tuya


no habiéndote contestado antes porque supongo
que Cortés el mayor te notificaría lo que en hin-
chado estilo le escribí.


26 Vease nuestra edición crítica de la partitura. Ramón Sobrino. Música
sinfónica alhambrista: Monasterio, Bretón, Chapí. Música Hispana,
Orquesta, n° 4. Madrid, ICCMU-SGAE, 1993.


27 Se refiere Bretón al teatro Gayarre de Barcelona, que durante el verano
había continuado representando la obra que había triunfado en el mes
de mayo en el Gran Teatro del Liceo.
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Ante todo, recibe otra vez directamente la más
entusiasta enhorabuena por el éxito con la Neruda,
que juzgo de gran importancia para ti en primer
lugar y por reflexión para nosotros.


Te decía algo en la de Cortés sobre Arbós y la
situación en que le encontré a consecuencia de tu
carta de Bornemouth de la que yo no tenía noticia
alguna.


Díjele lo últimamente hablado sobre el particular
en el mismo Bornemouth entre Mr. Lowenfeld, tú y
yo, y entonces me dijo parecía que nos habíamos
puesto de acuerdo él y yo, pues en el mismo sentido
te había escrito y encontraba la forma y el proyecto
excelentes. Por esto me ha extrañado doblemente tu
última carta a Enrique, que me enserió ayer en casa
de la de Bolaños, por la que queda el proyecto
comentado en suspenso y Rubio ahogado.


Como ignoro las razones que habréis tenido y no
soy el llamado a decidir del asunto, omito todo
comentario.


Hablé a Brull y a Nieto y acogieron con entu-
siasmo la idea que les expliqué; a Chapí ni a Serrano
he visto todavía, mas espero que la acogerán con el
mismo aplauso.


Benard no está en Madrid, pero sus empleados
prometieron enviarle el billete, del que me puedes
dar veinte pesetas —que yo abonaré a Gracia— si
hallas posible, a pesar del cambio inmediato de con-
ciertos, la compra de la Suite que convinimos.
Supuesto esto, mándame modelo de contrato, por-
que no sé si hacerlo contra ti o la Sociedad, y en este
caso no escribiría bien Marcussi.


Fui a ver a Moya con algún temor y le encontré
como siempre, convencido de las razones de mi
última carta prometiendo subsanar aquello en el
porvenir.


Otra vez me ha solicitado la empresa del Prín-
cipe Alfonso 28 , ofreciéndome adelantadas si las que-


28 Entre enero y marzo de 1891 tuvieron lugar los conciertos interpreta-
dos por la Sociedad de Conciertos bajo la dirección de Mancinelli, que
en esa temporada cambió su lugar de celebración al Teatro Real. La
empresa del teatro Principe Alfonso contrató a la Unión Artístico-Musi-
cal, ofreciendo la dirección de los conciertos a Bretón, quien los rechazó,
anunciándose la temporada bajo la dirección de Gimenez, quien final-
mente fue sustituido por luso Goula.


ría, 10.000 pesetas por 10 conciertos a 1.000 pese-
tas uno, y otra vez lo he rechazado y he hecho muy
bien aunque no lo parezca a primera vista. Es ario
de crisis y a unos y otros debe ir mal. Si yo acepto y
pierden dinero, se deshace mi encanto, quedo
siendo objeto de odio de tirios y troyanos y no
vuelvo a dirigir en España más conciertos. Deshá-
ganse y destrócense ellos, si así sucede, y otro ario,
si me conviene, puedo parecer un áncora de salva-
ción, cobrar si no diez mil pesetas, algo más decente
que antes y todo con aplauso general. Si no sucede
así, sucederá de otra manera, pero esto parece lo
más probable.


Hay además, que la Casa Real de seguro me
desairaría, vista la importancia que allí dan a Manci-
nelli 29 , y conviene no darles la ocasión.


Los teatros van aquí medianamente, los Cuarte-
tos perdidos unos y otros-30 . Lo de Tragó no ha sido
nada; creo que tocará en el P Alfonso.


Me interesa enormemente lo del Oratoiio y nada
me dices. Ve al buen Hervey y estrechad cuanto
podáis; es una gran cosa que éste conozca tan bien
al maestro examinador de casa Novello; si eso se
explota hábilmente, puede ser seguro el éxito. Yo
sigo aprendiendo el inglés.


Nada me dices de tu madre y hermana, yo no las
había visto esperando tus instrucciones.


Mi familia bien, os saluda y felicita cariñosa-
mente. A Hervey y Löwenfeld (familias) mis afectuo-
sos recuerdos, y lo que quieras de tu mejor amigo


Tomás Bretón.
La música ya me la ha pedido la Sociedad y les


he dicho que está en camino 31 . Conque...
Memorias a todos los compatriotas.y a tus fámulos.


29 En ese momento, Luigi Mancinelli, además de dirigir el Teatro Real,
era director de la Sociedad de Conciertos.
30 Se refiere Bretón a la desaparición de la Sociedad de Cuartetos,
fundada por Jesús de Monasterio, y de la joven Sociedad de Música de
Cámara, que habla sido fundada a finales de 1889 por lose Tragó, Enri-
que Fernández Arbos, Pedro de Urrutia, Agustín Rubio y Gálvez.
31 La Sociedad de Conciertos se dirige en varias ocasiones a Bretón para
pedirle la devolución de las obras. La última de ellas es el 12 de mayo de
1891, cuya contestación, remitida por Bretón, hemos recogido en nues-
tra Tesis Doctoral:
"En contestación al oficio fecha 12 de Mayo que he recibido anoche, y es
el primero, en el que se me pide la música que esa Sociedad me hizo el
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[8. 1891-03-29]
Prag, 29-111-91.
London.
Querido Isaac: recibí tus entusiastas telegrama y


carta; no te he escrito antes porque tengo muy poco
tiempo con visitas, autógrafos que me piden, etc.,
etc.


Nunca pude esperar tan gran éxito y que tan
extraordinario eco tuviera. Toda la prensa de Austria
y Alemania se ocupa de él con una unanimidad que
aún me parece imposible. Hay quien llega a decir,
como el artículo que te mando, que ésta es la verda-
dera tía Javiera, que éste es el arte verdad y del por-
venir, que Wagner casi casi es un visionario. Feroz
en fin.., superior a lo que desear podía.


El caso es que en el estreno debieron matarnos a
todos porque el tenor empezó desastrosamente,
pero se entonó y marcho al pelo la cosa. El interme-
dio del árbol tuve que interrumpirlo por el aplauso
brutal del cuadro (epitalamio). En el Dúo, media-
namente cantado, ovación, 7 coronas, toques en la
Orquesta (esto es nuevo).


Dirigí yo porque el de aquí no lo entendía. Me
dice el empresario Neumann- 52 que si en Berlín me
vieran dirigir una ópera, no me dejaban salir de la
ciudad. ¡Están locos!


honor de prestar cuando mi viaje a Londres, le diré que antes no la he
enviado, porque el que la examinó al llegar, durante otra ausencia mía,
me dijo faltaban tres obras, a saber: "Marcha Fúnebre", Fantasía de "Los
amantes de Teruel" y "Panaderos", obras que reclamé al Sr. D. Isaac
Albeniz. Ahora, con motivo de su oficio y mirada por mi la música en
cuestión, vea que está más completa que se me había dicho, pues todas
las piezas concuerdan con los duplicados que habían quedado aquí, fal-
tando sólo dos partituras, la de la "Marcha" y la de la "Fantasía", cuya
devolución reitero con esta fecha a mi amigo el Sr. Albeniz.
Al devolver la música, doy gracias expresivas a esa Sociedad por el favor
que me dispensó, no contestando ni dando por leídos los párrafos con-
minatorios y extremados que abundan en su escrito, todo fundado en un
concepto equivocado absolutamente a mis ojos (...) haberme enviado en
efecto tres oficios, peor es lo cierto que en mi casa no se ha recibido más
que el que ahora contesto.
Cuando el Sr. Albéniz me envíe otras dos partituras, me apresuraré a
devolver a esa Sociedad la de la Marcha; la de la Fantasía tardaré unos
días más, porque necesito copiarla. Dios gde. a Vd. m. a.
Madrid 14 de Mayo de 1891 Fdo.: Tomás Bretón
Sr. Secretario Interino de la Sociedad de Conciertos de Madrid".
32 Neumann era el director del Teatro alemán de Praga.


Todos creen que correrá la ópera todos los tea-
tros alemanes. Salgo para Viena y allí sabré si queda
aceptada. Me inclino a creer que sí.


Celebro vuestro triunfo en Londres que no es
menos importante. ¡Adelante! ¡Menudas puertas
hemos abierto al arte español! Te dediqué un
párrafo en una carta a E/ Liberal, ¿la leíste?


Me dices que te enviarán el Oratorio de Casa
Novello, pero ignoro lo que opinan, si no les gusta o
les va. De todas suertes, mándalo inmediatamente a
Madrid. Yo llegaré a casa en 8 o 10 días a trabajar en
Garín.


.t:2ué es de Hervey?
Mil cosas a Rosina, a los compatriotas todos y


sabes soy tuyo
T. Bretón.
Se me olvidan mil cosas.
l a Si hay facilidad, conviene que los ingleses


digan algo del éxito y si dudan, que consulten toda
la prensa alemana.


2 El Sr. Weber33 me prometió 6 ejemplares del
Trío; he recibido 2 (0). Haz el favor de decirle que
me mande lo menos una docena a Madrid, así que-
daré mal con menos gente34.


Vale.


[9. 1891-06-19]
Madrid, 19-VI-91.
Sr. D. Isaac Albeniz.
London.
Querido Isaac: acabo de recibir vuestro tele-


grama que agradezco en la medida que puedes com-
prender. Siento no tener detalles que espero, mas
entiendo que al firmar el telegrama tus cariñosos


33 Se trata, en realidad, del editor Boeder.
34 En carta dirigida por Bretón a Monasterio, fechada en Viena el 1-VI-
1891, le comenta que "há tiempo debía haber escrito a usted, mas espe-
raba a hacerlo mandándole al par un ejemplar del Trío que usted el pri-
mero tuvo la bondad de dar a conocer al público. Me ofreció seis ejem-
plares el editor; Boeder me envió dos, que regalé en Praga porque enten-
dia me podían favorecer, esperando los otros para usted y el C. de
Morphy, en primer lugar, y aún no lo he recibido ni recibiré hasta que
llegue a Madrid. Preocupado de ello, escribo a Albeniz, siendo posible
que al llegar me los encuentre en casa". Carta publicada por José Subirá,
op. cit., 94.
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compañeros, el Trío habrá hecho buena impresión.
Me alegro por mí, por ti y por Mr. Weber si está
contento.


Por mí: porque veo premiado mi honrado ideal;
por ti: porque debe estar lisonjeada tu fraternal
amistad; y por Weber: por si sospechó que era gato
y aunque modesta le resulta liebre...


Si no quieres que te repute por bandido, escrí-
beme y dame detalles; si la prensa se ha interesado y
hablado de ello; si Hervey, del que no he recibido
carta, lo ha oído y cuál es su íntima opinión, y si
merced a esta nueva ocasión puede intentarse algo
nuevo y sólido sobre el Apocalipsis.


El pasado domingo hice una audición privada de
los dos primeros actos de Garin con un éxito loco.
Es más musical que Los Amantes; he empezado el
tercero. Si acierto, soy rico.


¡Escribe, hombre!, ¡di algo! . Qué hago el verano
con respecto a ti? Dentro de un mes estaré en S.
Sebastián.


El Trío es endemoniado para el piano, aunque no
de peligrosa evidencia. Da a tus compañeros mis
expresivas gracias; ojalá tenga la ocasión de dárselas
personalmente. Si tuviera ejemplares, los mandaría
dedicados, pero entre Morphy, Monasterio, Arbós y
Gorii me he quedado con uno porque en Praga
dediqué dos, en donde me siguen haciendo la ópera
y cada mes me mandan pocos pero muy apreciados
cuartos.


De Viena me invitan para ir a dirigirla 35 , mas no
lo haré porque tengo fe en Pahm, se gasta mucho
dinero y me interesa más Italia.


Un abrazo a Rosa, besos a los chiquitines...
¡escribe, hombre, escribe! Cariñosas memorias a los
nuestros.


Tuyo,
T. Bretón.


35 En la carta a Monasterio de fecha 1-VI-1891, le comenta: "manana
firmo el contrato con este Gran Teatro para poner Los amantes en el
invierno próximo. Será la segunda que se estrene". Subid, op. cit., 96.


[10. 1891-12-301
Madrid, 30-12-91.
A los Sres. D. Isaac, Da Rosina y D. Enrique.
En Londres.
Muy Sres. míos y de mi mayor aprecio: aunque


son Vdes. unos bandidos, esto no quita para que les
acuse el recibo de las Crismas cariñosas que mucho
les habemos agradecido la mía buena mujer e yo
dándovos la recíproca e deseándovos la máxima feli-
cidad durante el ario entrante. De salud estamos
buenos, de pesetas malos, pero todo se remediará, si
remedio tiene, y agora estoy heno, plein, voll (lleno)
de esperanzas, gracias a un aleve que en el bárbaro
siglo IX de la era se retiró a memear en las cimas de
Montserrat (près Barullom) y cuyos pecados he
sacado a cuento en este ario de gracia para ense-
ñanza de algunos y castigo de otros.


Trasládense a Barcelona y déjenlo todo comen-
tado, para que en la próxima pascua de Resurrexit
salgan a luz las citadas fechorías y sean del niño
Isaac contempladas.


Frecuentado he los Cuartetos y asaz de reflexio-
nes que para adentro Ilevome hechas; el comnititon
de Rubio echará su espada a cuarto con un Cheva-
llier Francés ganando honra non sueldos. El país
está bastante perdido. Presa está a la sazón de
memos y sodomitas; la luz se hará cierto. De Rache-
Ile non hablemos. Los Nápoles anúncianse en
Amantes. Otrosí non hablemos de Amigos Fritzes;
aunque jóvenes están bien muertos, a Icaro semejan.


Habed fe, queridos míos, e laborad siempre, que
premio habréis.


Las solfas de Garín poco lugar me dejan. De cier-
tos amigos que marcharon a London ignoro el
suceso. No les imitad que es vicio feo la inconstan-
cia. Ya presumo que con tantas libras pesarán harto,
pero remordimiento habrán de su falacia. Envíovos
un biglietto para que lo arrojéis en Campo de leo-
nes. Decidme qué fue de ciertos trapos viejos que de
aquí salieron y cuál fue su fin.


Me canso, queridos míos, del antiguo y no tengo
tiempo del moderno.


Sed felices, no seáis bandidos, tened fe en el que
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suscribe y decidme algo que ya sabéis lo que me
interesa.


Os deseamos toda clase de venturas.
Vuestro,
T. Bretón.


[11. 1892-08-13 1


Santander (Sardinero), 13-V111-92.
Sr. D. Isaac Albéniz.
Londres
o donde se halle.
¿Pero de dónde sacas que te he olvidado o me


has olvidado, como si eso fuera posible? Lo de los
Gómez es una imaginación. Hoy contesto a una
carta que me escribió Manuel a consecuencia de un
retrato que me pidió en carta de Pla y que a éste
mandé. En la de Gómez me aconseja la manera de
llegar a poner mis óperas con Harry empezando con
Lago muy baratas. Le digo que agradezco el consejo,
pero que Harry o Lago se entiendan con los editores
Ricordi y Romero respectivamente. Hasta aquí llega
el encargo.


¡¡ ¡Estoy trabajando como un desdichado en la
litografía!!! de la partitura (orquesta) de Garin que
yo escribo en papel autógrafo con tinta id. (deli-
ciosa, parece barro), mientras que Torá36 y Gracia
me hacen la cuerda y los coros para prevenir y servir
el desarrollo que la ópera tenga. Por de pronto, se
pone en el Real, Liceo y Oporto, probablemente en
Trieste y Bolonia, mas Praga, donde es muy espe-
rada. Los Amantes en Madrid, Liceo, Oporto, Buenos
Aires, etc. ¿Qué te parece?


36 José Torá era violinista de la Sociedad de Conciertos de Madrid, y
copista habitual de particellas orquestales. Durante el verano de 1891,
participó junto a Luis Gracia y Antonio Zamora en la orquesta de diver-
sas funciones líricas celebradas en Valladolid y Zaragoza, así como en
conciertos en Santander, sin contar con el permiso definitivo de la Socie-
dad, que se había contratado con Ducazcal para actuar en los madrileños
Jardines del Buen Retiro. En carta dirigida en junio de 1891, por Luis
Gracia a Mateo Espinosa, secretario de la Sociedad, le indica que José
Torá tiene una niña a la que el medico ha recetado baños de mar, y la
única manera de poder seguir el tratamiento, ante la falta de otros recur-
sos económicos, es contratarse como músico en un lugar adecuado.
Parece que la situación se repite en el verano de 1892. Todos estos datos
proceden de nuestra Tesis Doctoral.


Aquí dando conciertos-escándalos. Está en la
orquestilla el padre de Arbós, que me dice se repro-
duce el pícaro cáncer en su desventurada y simpá-
tica señora. Enrique está en Madrid, desea venir por
aquí, pero no se puede arreglar y él dice que no
tiene un cuarto.


Aún no he recibido ejemplares de Garin. Ya te
enviaré uno y el folleto que se ha hecho en Barce-
lona con lo que la prensa dijo de su estreno, que es
curioso37.


Te pedí pidieras un Trío siquiera y sí, sí... no
corre prisa. Te doy siempre memorias para los fieles
leones y nunca me dices nada de ellos ni qué resultó
de aquellas compras.


Te esperaba este verano y te me alejas. ¡No tienes
corazón! Dale memorias y gracias a Hervey por el
suelto que ojalá tenga eficacia.


Mi mujer saluda a Rosina muy afectuosamente;
da besos a tus bebés, ¡gana mucho dinero! y escribe
más a menudo a tu amigo


T. Bretón.


[12. 1893-01-24]
Madrid, 24-1-93.
Sr. D. Isaac Albéniz.
London.
¡Bien, ca 	 rajo iba a decir! ¡Eres el mismo


demonio! Has dado un salto mortal y has quedado
de pie38 ; ¡así debiste nacer! Me alegro, Isaac, como
si fuera yo el festejado. Lo mereces todo por tu
voluntad y legítima ambición. Quiera Dios hayas
encontrado (como me atrevo a sospechar) una mina.
Pero no abandones nunca el piano.


37 GanP se estrena en el Liceo de Barcelona el 14 de mayo de 1892, con
enorme éxito de público y crítica. Entre otros muchos comentarios
"curiosos", el crítico de El Noticiero Universal afirma: "El maestro Bretón
E...] ha estudiado a fondo los procedimientos de los grandes músicos
modernos, inspirándose en ellos al escribir el Garin, cuyo estilo y con-
textura acusan un origen marcadamente alemán, y más que nada wagne-
riano. Así, pues, la ópera que nos ocupa jamás podrá citarse como tipo
de música española, salvo determinados pasajes, a los cuales el composi-
tor ha sabido darles sabor local, desarrollando algunos aires propios de
nuestro país, pero que no dominan en la obra". Véase una selección de
criticas de la prensa barcelonesa en Ilustración Musical Hispano-Ameri-
cana, ario V, n° 105 (30-V-1892), 106 (15-VI-1892) y 107 (30-VI-
1892).
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Adelante por el nuevo camino, haz otra y otras,
hazte rico y vuelve por aquí a aumentar el mermado
número de los músicos honrados para arrojar en su
día los mercaderes del templo. Éste se está cayendo
por el reino absoluto de la memez. ¡Bravo y bravo!


Todo lo que me digas de ensayos, de arreglos e
instrumentaciones no justifica tu silencio.


¡El Trío! ¡que me mande un Trío ese tío, o más
tríos!


Aquí ensayo Amantes, pero lleva una vida tan
azarosa el Teatro que no sé cuándo se pondrán; y es
el caso que tengo convenido un beneficio a mitad
que me vendrá al pelo (si se hace) para el viaje a
Praga (fines de febrero) al que tal vez lleve a Lola.


Anímate con Rosina. Nos juntamos en París,
pasamos a Colonia cuya catedral quiero admirar,
saludamos a Beethoven en su tierra, vamos a Mün-
chen, saludamos a Da Paz con la que mantengo una
correspondencia encantadora, y a Praga con los hue-
sos...¿Para qué quieres esos tanti per centi? Para el
viaje habías de sacar. Yo me comprometo a decir que
eres el mejor pianista del mundo a condición de que
tú digas que Wagner es un colegial comparado con-
migo.


Se pondrá Garin en la 1' quincena de marzo.
Allons; donne-toi a laisser-lä. Pídeselo al lobo fiel.


¡Salud, enhorabuena, bravo, el Trío!
Tuyo,
T. Bretón.


[13. 1894-11-23 1


Querido Isaac: ¡quiera Dios hayáis obtenido
éxito tan grande como yo puedo desear para mis
cosas!


Te escribo a las 10 1/2 y estoy tranquilo por ti39.
La fábula, no la preciosa factura de Sierra, la fábula


38 Se refiere Bretón al exilo obtenido por Albeniz en el estreno de su
ópera comica The Magic Opal, estrenada en el Teatro Lirico de Londres el
19-1-1893.
39 La carta hace referencia al estreno de San Antonio de la Florida, zar-
zuela cómica en un acto y dos cuadros de Eusebio Sierra y Albeniz, en el
teatro Apolo. Pese al interés despertado por tratarse de una obra de Albe-
niz, la obra no obtuvo éxito, quizä por la poca fuerza del libro, y la zar-
zuela sólo alcanzó cinco representaciones. Véase Chispero. Teatro Apolo.


digo, puede parecer algo infantil, pero el público
premiará indudablemente tu notable trabajo en
muchas partes. Hay números muy hermosos bajo
todos conceptos. Si hubiera temido por ti, hubiese
permanecido en el Teatro; por la confianza que tu
obra me inspiró anoche, he cedido a ridículas, pue-
riles, estúpidas molestias de amor propio, y me he
marchado del Teatro, después de ver en sitios que
yo no he merecido, personas que han vendido a la
empresa, que le son manifiestamente hostiles y que
por lo menos no valen más que yo en sentido
mora14°.


Doy por supuesto que en lo que menos ha pen-
sado Elías es en ofenderme, pero van dos incidentes
en que por azar o torpeza me veo totalmente desco-
nocido y me aconsejan disimular o suspender toda
relación amistosa con ellos, si bien mantendré
solemnemente la palabra que les tengo dada, hon-
rada y firme por ser mía.


¡Que ésta te despierte en medio de las dulzuras
de un exitazo! Tenga ésta por suya el buen Sierra y
no dar importancia a esta tontería.


Tuyo,
T. Bretón.
23-XI-94.


[14. 1895-08-23]
Barcelona, 23-VIII-95.
Sr. D. Isaac Albéniz.
París.
Querido Isaac: ya sé cómo me quieres, así como


debes saberlo de mí; pues por eso precisamente me
dolía a veces saber de ti algo interesante por ajeno
conducto. No te escribí inmediatamente por hacerlo
desde aquí, ya que tan cercano estaba el estreno de
La Dolores en Barcelona. Hice de primera intención


Madrid, Prensa Castellana, s/f, 235. En su critica al estreno publicada en
El Imparcial el 30-XI-1894, Eduardo Muno: comenta que "Albeniz se ha
embarcado en una fragata para atravesar un no. Sobra embarcación o
falta agua; sobra miasica o falta libro".
40 Bretón se sentia molesto con los responsables del teatro Apolo, en el
cual La verbena de la Paloma llegaba en esos momentos a las doscientas
representaciones, haciendo posible la viabilidad económica del teatro.
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el discurso para la Academia41 y vine aquí con mi
mujer y Mario el 15. El 21 se estrenó la ópera con
éxito colosal.., como aquí las gastan conmigo,
hachas, acompañamiento serenata, etc., etc 42 ., y la
obra promete dar dinero43.


Una nota triste ha tenido el éxito. Antes del
estreno, por varias partes me dijeron que Morera
hablaba pestes de la obra y de mí... Como en estas
cosas se charla tanto, no di crédito, pero luego en la
función son tantos lo que me dicen le vieron hecho
un energúmeno que ya no pude dudarlo. Me ha sor-
prendido y entristecido por él. El hombre no corres-
ponde lealmente al afecto que yo le tenía y el
músico está seguramente enfermo.


He leído que tu Pepita Giménez se pondrá en el
Real este año. Ojalá tenga el éxito que yo deseo para
las mías por tu bien, por el del arte y el mío, porque
esto de personificar exclusivamente un ideal, tiene
ventajas e inconvenientes. Si el público me aplaude,
los impotentes y degenerados no tienen más que a
mí sobre quien descargar sus iras; quiera Dios que
vengas y ayudes a llevar la carga porque será prueba
de que vamos como deseo por tu bien y el del arte
español.


Me parece muy buena idea ir al T. Real, y con-
vendría mucho que fueras cuanto antes, mejor en
los dos primeros meses que después. Digo esto por
mi discurso". No sé el efecto exacto que producirá,
pero sí creo que va a dar juego. Entono en él un
Himno en loor de Italia justo, sentido y merecido,


41 Bretón se refiere a la preparación del Discurso para su toma de pose-
sión como miembro de la Real Academia de Bellas Artes de San Fer-
nando
42 La ópera La Dolores fue estrenada en el teatro Tívoli de Barcelona el
21-V111-1895, con un éxito arrollador, indicando las crónicas que "sale
del teatro el maestro, rodeado de inmensa muchedumbre que le acom-
paña al Hotel Continental, precedidos de una orquesta y a la luz de
varias antorchas". Boletín Musical. Valencia, año IV, n°64, 30-V111-1895,
489.
43 La Dolores se representó ciento treinta y siete veces en esa temporada
de verano. Cuando Bretón regresó a Madrid, al cumplirse la 100 repre-
sentación, la empresa le indicó que en aquel momento había ganado
25.000 duros con la obra.
44 El Discurso fue leído en la recepción pública de Tomás Bretón como
académico de Bellas Artes el 14 de mayo de 1896, corriendo la contesta-
ción a cargo del Conde de Morphy. En dicho discurso, publicado en la
Imprenta de los hijos de José M. Ducazcal, destaca su visión sobre la
ópera nacional.


pero doy contra el dominio de su arte en España
golpes tan atroces que no sé cómo quedarán nues-
tras relaciones internacionales. Quisiera, ya lo sabes,
que vivieras en España; en tanto no es así, guárdate
de los modernistas franceses, están locos.


Salgo pronto para Salamanca. Saluda muy afec-
tuosamente a Rosina de parte de mi mujer, besos a
tus niños y lo que quieras de tu siempre igual,


T. Bretón.
H. Continental.


[15. 1896-07-07 1


Sr. D. Isaac Albeniz.
London.
Querido Isaac: perdona que antes no te haya


acusado recibo de tu última grata y las interesantes y
muy personales melodías que me has mandado.


Soy solo para una correspondencia abrumadora
y ocupaciones constantes.


Viajé, a la fuerza, con la Sociedad por Andalucía,
en donde le fue muy ma145 . ¡En Cádiz hubo que
suspender el 3' concierto por temor a un conflicto
de orden público!, tan numeroso era el que se agol-
paba a las puertas, que no había para pagar el gasto
de hoja (¡!). Pasamos por una crisis terrible en lo
que se refiere al arte.


El público español ha sufrido un pánico de que
no creo haya memoria. ¡Durante muchos meses le
ha atormentado la horrible duda de si se cortaba o
no se cortaba la coleta el gran Guerra (Guerrita)! Por
fortuna y por un movimiento sólo de las almas fuer-
tes y varoniles, Rafael II se digna continuar matando
toros y el pobre público ha vuelto a respirar algo
más tranquilo. ¡Ha preocupado (al público) de bue-
nísima fe, mucho más que la guerra de Cuba!


45 Debido a la crisis económica producida por el conflicto de las colo-
nias y a su repercusión sobre los músicos, la Sociedad de Conciertos
acordó realizar un viaje a Andalucía, que se llevó á efecto entre el 12 de
mayo y el I de junio de 1896, siendo la orquesta dirigida por Bretón. Se
realizaron tres conciertos en Sevilla, tres en Cádiz y cinco en Málaga,
obteniéndose unos ingresos de 12.487 ptas, que no permitieron devol-
ver al fondo social de la orquesta las 15.000 ptas. tomadas como anti-
cipo para pagar las nóminas a los socios, por lo que más adelante debie-
ron éstos hacerse cargo de las pérdidas. Véase nuestra Tesis Doctoral.
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¿Cómo está Rosa? Oí ha poco en casa del Conde
que estaba delicada46 . Excuso decirte cuánto nos
alegraremos de que ella como tú y vuestros queridos
hijos os encontréis sanos, gordos y ricos.


¿Qué compones? Yo voy a estudiar ahora Raquel.
He terminado una cosilla para Apolo (próxima tem-
porada)47 , he puesto letra española a Garin e ita-
liana a La Dolores. Ésta se canta en Buenos Aires y
Montevideo a todo trapo por cantantes italianos en
español y en España discuten los españoles si sirve o
no su lengua para eso


Salgo con la familia para Viesgo y Laredo o Cas-
tro después. ¿Vendrás por aquí pronto?


Mil cosas. Tuyo,
T. Bretón.
PD. Se me ha olvidado escribir Babia donde se


lee Madrid.


[16. 1897-01-29 1


Madrid, 29-1-97.
Sr. D. Isaac Albeniz.
París.
Querido Isaac: perdona que haya tardado tanto


tiempo en acusarte recibo de tu Pepita Giménez.
Pensé que tal vez me escribirías; he ensayado y
estrenado una cosilla con Sierra, he sufrido la pér-
dida de un primo muy querido.., trabajo al propio
tiempo en una nueva ópera, etc., etc.


Tuve la suerte de oír en el Liceo una tarde Pepita
Giménez, el día siguiente a tu partida de Barcelona o
cosa así. Figúrate el interés con que la oiría. Yo te
debo la verdad o al menos lo que por tal yo tengo.
Me sorprendió en extremo el inmenso progreso que
revela en ti dicha obra; hallé invención y finezas de
alto precio melódicas y armónicas. Resulta sin
embargo la totalidad un tanto gris por la excesiva
importancia dada a la orquesta, que necesariamente
la merma a las figuras de la escena. Éstas deben ser,
a mi modo de ver, la estatua y por tanto las que


46 También el Conde de Morphy, en su correspondencia inédita a Albe-
niz, se preocupa por la enfermedad de la esposa del compositor.
47 Posiblemente se refiera Bretón a la zarzuela En tiempo de guerra, con
libreto de Eusebio Sierra.


requieren más gracia y pureza en el dibujo, el resto
son el vestido y adornos, que si deben formar con
aquélla un todo completo, supuesta una división de
factores, aquélla deberá siempre ocupar lugar pre-
ferente. Esto tal vez te suene a viejo, en medio de las
corrientes por que hoy camina el Arte, pero yo creo
con la mayor sinceridad que si viejo es eterno, y a
estos principios ha de volver la inquietud que hoy
domina a los espíritus al Arte dedicados, los cuales,
fíjate, no crean obras tan sólidas y seguras como las
que escribieron espíritus más serenos.


Tú tienes lo más precioso y difícil de poseer,
vena fecunda y gracia personal; si trabajas con calma
y no te dejas impresionar con exceso por lo que te
rodea, harás primores.


Escribe y dime el resultado de tu obra en Alema-
nia e Inglaterra, tus propósitos, impresiones, etc.,
etc.


La obra del buen Sierra resultó inocente en
extremo; yo quedé bien.


Trabajo en mi nueva ópera Raquel o La judía de
Toledo48 , asunto precioso; para mayo presumo
estará dominada. Me buscan para América, no sé lo
que haré49.


¿Cómo están Rosina y los niños? Escribe.
Todos te saludan con el mayor afecto y sobre


todos, tu amigo,
T. Bretón.


[17. 1897-03-26]
Madrid, 26-111-97.
Sr. D. Isaac Albéniz.
París.
Querido Isaac: de regreso de Toledo, en donde


he permanecido tres días, me encuentro con tu carta
del 20 que no deja de sorprenderme algo por la


48 Bretón había entrado en contacto con la obra de Grillparzer durante
su estancia como pensionado en Viena. A lo largo de los anos, se docu-
mentó en las obras de Lope, Diamante y Huertas, ofreciendo finalmente
el proyecto al Teatro Real, donde fue aceptado. Raquel no se estrenó
hasta enero de 1900.
49 En esta ocasión no se pudo realizar el viaje de Bretón a América,
debido a que el empresario argentino que le había hecho la propuesta no
pudo cumplir su compromiso.
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interpretación dada a mis palabras por Benard o la
dada por ti a las suyas.


Hablando de arte y artistas una noche en casa
del Conde entre éste, Benard y no recuerdo si
alguien más, necesariamente habíamos de aludir a
tus últimas declaraciones, reiteradas y repetidas
también a Morphy 50 . Los que te conozcan y quieran
como nosotros, nunca te podían atribuir personal ni
musicalmente esa vanidad que has tenido; que sería
tan insensata como la corriente que pretende ahí
dominar nuestro arte. No eres tú, querido Isaac, el
que asienta proposiciones tan temerarias, sino el
ambiente que te rodea. Y digo temerarias porque no
otra cosa es decir que es convencional y falso lo
hecho hasta el día en el arte. En un sentido absoluto
puede ser que tengan razón los que tal opinan, pero
falso es todo y convencional...! ¡Por qué nos vesti-
mos, si hubimos de comenzar en cueros vivos...!
¡Por qué hablamos así o asado...! ¡Por qué hemos
de llamar la letra a, a y no otra cosa...! ¡Por qué
hemos de practicar la moral como lo hacemos y no
como pide la pasión...! ¡Por qué... por qué... por
qué todo!!!


No he de contestar a tanta cosa porque no me
siento filósofo; pero creo poseer el sentimiento de lo
armónico y ponderado, que rechaza la exageración.
Exagerado y avanzado entiendo que fue Wagner;
pero muy alto, colosal... ¡y ya me lo llamáis sobre-
natural! ¡También hay espíritus inquietos que discu-
ten la forma poética en literatura y opinan que debe
desaparecer...! ¡Cuán de otro modo opinarían si
tuvieran mucho bueno y elevado que decir y domi-
naran la forma poética siempre bella, romántica y
sublime! Recuerda cualquier hermosa poesía y te
dará hecho el más elocuente argumento de lo que
digo.


Los que tienen facultades analíticas y no creado-
ras que quisieran poseer, al no saber producir pero


50 En ese momento, Albéniz cree en la superioridad del wagnerismo
sobre otras fórmulas para el desarrollo de la ópera española. El Conde de
Morphy, en la carta n° 25 de su epistolario inédito a Albéniz, fechada el
7-IV-1897, afirma "el error en el que están todos los modemos regenera-
dores que siguiendo el estilo de Wagner desconocen los límites y la reali-
dad de la música instrumental y de la vocal y hacen un potaje de sinfo-
nía y drama lírico".


SÍ analizar lo que producen los otros, se revuelven
airados y antes achacarán su esterilidad a las nubes
que a su impotencia.


Algo y tal vez mucho hay de esto en los moder-
nos compositores de Europa. En Alemania hay bien
poco. Brahms y Goldmark, harto inferiores a los que
han tenido. En Italia, quieran que no, el mejor
músico es todavía el modestísimo autor de 11 Nabuco


(¡!). En Francia, el... delicado Massenet, el insigne y
probablemente desdeñado Saint-Saens y los moder-
nos. Desgraciadamente conozco poco de éstos, pero
por el hilo se saca el ovillo. De Bruneau no conozco
sino el argumento de Messidor de Zola y el artículo
que se dedicó en Le Figaro, y con esto, sus procedi-
mientos musicales. El asunto es de baile, simbólico,
como el del Excelsior; imposible para ópera. Sin
haber oído la pretendida idem, infiero que dice bien
el de la Revue des deux mondes. También he leído la
revista que Bruneau dedica a d'Indy, y resumiéndolo
todo: "que el arte ha sido hasta hoy convencional y
falso (Bach, Händel, Haydn, Gluck, Mozart, Beetho-
ven, Rossini —mas los italianos anteriores a éste—,
Schubert, Spontini, Meyerbeer, Mendelssohn, Schu-
mann y los de menor cuantía); que debe escribirse
la poesía musical en prosa; tomando en serio a Ber-
lioz compositor (¡!) y queriendo colocar en la cús-
pide a C. Franck y tirando Reyer por un lado, Bru-
neau y d'Indy por otro", me acuerdo sin poderlo
remediar del periodo político del terror, en que la
montarla de hoy era llevada al suplicio después de
haber gustado las delicias de la mesa treinta días,
por la montaña que la sucedía y así por algún
tiempo, hasta que pudo imponerse un espadón que
desapareció también víctima del torbellino.


Es muy cierto que no pueden ponerse puertas al
campo, pero tampoco sabe nadie los destrozos que
causan las aguas, roto el dique que las contenía.
Wagner rompió el último apoyo del dique y hoy se
devoran los músicos juguete de esas aguas, como se
devoraban los pobres políticos de la revolución fran-
cesa; todo sucede creo yo (en un sentido general) ad
majorem Dei gloria (citilla que me acreditaría de
latino si estuviera bien escrita) porque no se puede
negar que tras tanta vida sacrificada, los sistemas
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políticos han avanzado algo, sin llegar ahora ni
nunca al desideratum... (¡!), pero lo pasará mejor el
que conserve más serenidad en la lucha, mire tran-
quilo el presente y el porvenir, y respete el pasado.


Todas estas reflexiones, que las siento dentro
hace muchos arios y no las he dado nunca forma,
como puede comprenderse por el desorden en que
van, te probarán por lo menos que te quiero muy de
veras, aunque yo esté equivocado en cuanto a la
marcha y porvenir del arte de la música. Hace
tiempo he adivinado el camino que vas y te he pre-
venido de los peligros que puede encerrar para ti,
impresionable y entusiasta como eres, ese París
seductor. ¡Quiera Dios que me equivoque, luzcas
mucho en el arte y a mí no me olvides! Pero
recuerda constantemente que tu espléndida natura-
leza es fatal y necesariamente latina; rayada de luz,
de imaginación, no de sombras ni pensadores, que
da Fortunys, no Dureros, que requiere ambiente de
rosas, no de líquenes, etc., etc., etc. Cuando antes
aludía a los que opinan debe desaparecer la forma
poética, se me vino a la memoria un soneto de Cal-
derón que me has de perdonar te transcriba aunque
lo recuerdes de memoria; siempre gusta contemplar
un objeto bello.


"A unas rosas".
"Éstas que fueron pompa y alegría
despertando al albor de la mañana,
a la tarde serán lástima vana
durmiendo en brazos de la noche fría.
Este matiz que al cielo desafía,
iris listado de oro, nieve y grana,
será escarmiento de la vida humana;
¡tanto se aprende en término de un día!
A florecer las rosas madrugaron,
y para envejecerse florecieron;
cuna y sepulcro en un botón hallaron.
Tales los hombres sus fortunas vieron:
en un día nacieron y expiraron;
que pasados los siglos, horas fueron".


Como Zola y Bruneau fueron capaces de escribir
composiciones tan bellas (a pesar de la evidente


convención que la forma impone) como este soneto,
bien se puede asegurar que no votarían contra la
forma poética. En esto fin apunto.


Me he encontrado también una tarjeta de d'Indy;
salúdale de nuevo y reitérale mi sincera enhora-
buena.


Muchas cosas a Rosina y los niños y deseándote
tan buena suerte como para mí, sabes siempre soy
tuyo invariable,


T. Bretón.


[18. 1900-02-11]
Madrid, 11-11-1900.
Sr. D. Isaac Albeniz.
París.
Querido Isaac: no debía escribirte, por el aban-


dono en que me has tenido tanto tiempo. Me gusta
mucho el tiempo que me has mandado de tu suite
Catalonia. Puede que sea demasiado valiente y
demasiado difícil. Hablé de él a Gracia y cuando
supe que debía venir V. d'Indy 51 torné a hablarle y
aconsejarle te escribiera para que comprometieras a
dicho maestro, puesto que mantenéis tan buena
amistad, a tocarlo en estos conciertos 52 . Así me lo
prometió y por si se le olvida, te dirijo ésta al mismo
fin. Sólo uno de fuera puede imponerse a esta gente,
y aún así, ¡será de oír a los de cuerda con los pizzi-
cati que les has escrito!


La Condesa me dijo que se había ejecutado ahí
con éxito. No me dio más detalles; de todos modos
te felicito con verdadera alegría, porque es una Com-
posición de verdadera altura.


Yo he estrenado aquí Raquel con buen éxito
musical; el libro ha sido muy maltratado, creo que


51 Vincent d'Indy actuó como director en los conciertos quinto y sexto
de la temporada de invierno de 1900 de la Sociedad de Conciertos de
Madrid, celebrados los domingos 4 y 11 de marzo, estrenando diez
obras, entre ellas El aprendiz de brujo de Dukas, Psyche et Eros de Franck,
y la suite de orquesta Namouna de Lalo. Los programas presentaron una
curiosa mezcla de música antigua francesa de Rameau o blande -D'Indy
era conocido por sus conciertos históricos-, música moderna francesa de
Lalo, Dukas, Guy Ropartz o el propio d'Indy. de Beethoven y de Wag-
ner.
52 No obstante, Catalonia no fue interpretada por la Sociedad de Con-
ciertos.
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con injusticia o apasionamiento. Cada vez que se ha
representado, ha gustado más y se impondría aun
tal cual está, si la situación de la empresa fuera más
desahogada, y su relación conmigo más íntima.


No he perdido, sin embargo, la esperanza de que
dicha ópera vuelva a sonar modificando alguna cosa
el libro, porque la música es la mejor que yo he com-
puesto.


He hecho un artículo sobre la música en España
que aparecerá ahí en francés en La Nouvelle Revue
Internationale en que nos pongo de ropa de Pascua.
Te cito en él en muy buen lugar. Si aquí lo publican,
levantará ampollas.


¡Vendrás con d'Indy? Salúdale.
Mil cosas a Rosa y a tus niños mías y de mi gente.


Tuyo,
T. Bretón.
T/c Leganitos, 47.


[19. 1900-05-02 1


Madrid, 2-V-900.
Sr. D. Isaac Albeniz.
París.
Querido Isaac: el día siguiente de enterrar a tu


señora madre (q. G. h.), recibí la papeleta de defun-
ción porque no tenía bien puestas las serias, según
me ratificó después Clementina. A haberlo sabido a
tiempo, hubiera rendido el tributo de mi asistencia al
sepelio, y no te he enviado el pésame antes, porque
cuando visité a tu hermana, por los cálculos que
hacía de las fechas de vuestra correspondencia así
postal como telegráfica y extrañando entonces algún
lapso de tiempo, pensamos si vendrías con tan triste
motivo. Pero hoy, ya transcurridos tantos días, tomo
la pluma para darte mi sentido pésame en nombre de
toda esta familia. Hablé largamente con tu valiente
hermana y tu interesante sobrina, y por ellas supe
que la pobre señora apenas se dio cuenta de su grave-
dad, lo cual siempre es un consuelo para el que deja
esta vida y para los que en ella quedan y no ven
sufrir, por más que la pérdida de una madre produce
un vacío que no vuelve a llenarse. ¡Yo no me enteré
de lo que quería a la mía hasta que me faltó53!


53 La madre de Bretón falleció el 26-IV-1896.


Saluda a Rosina y a tus hijos de nuestra parte y
manda lo que quieras a tu siempre igual,


T. Bretón.


[20. 1901-02-20 1


Madrid, 20-11-901.
Querido Isaac: ya sabía por la Condesa 54 que


habías dado fin a la primera parte, Prólogo, de tu Tri-
logía, por lo que te doy la enhorabuena, pues sin
prejuzgar la suerte que le esté reservada, el espíritu,
por lo menos, disfruta de un descanso benéfico
cuando se quita de encima tan grave preocupación.


Lo que deploro en el alma es no poderte servir
en esta ocasión cerca del empresario del Teatro
Rea1 55 . Me debe cuatro mil pesetas; se ha portado
conmigo tan mal, que toda mi bondad no ha sido
bastante a perdonárselo; le he citado a juicio, al que
no ha comparecido; me ha enviado a su procurador
para engañarme una vez más y... creo que basta.


No sé qué aconsejarte para llegar a él. Una vez
llegado, di que te acompañe un notario y si puede
ser dos o tres testigos. Torá y Gracia tal vez pudieran
servirte para los primeros pasos.


Debo notificarte también que hay el propósito
entre los compositores españoles —madrileños mejor
dicho— de fundar (?) la ópera española. Chapí ha
tomado la iniciativa ahora de una idea que yo pro-
puse antes de que estrenara La Bruja y que entonces
le pareció absurda o impracticable. Ahora nos ha
reunido a varios y es claro, yo le apoyo como siem-
pre y los demás también. El plan es comenzar en
otoño próximo en el nuevo Teatro de Berriatúa56
—cerca de donde vivisteis— y tener seis óperas nue-
vas. Todos lo hemos prometido: Chapí, Vives, Brull,


54 Se refiere a la Condesa viuda de Morphy.
)5 El empresario era Luis París, que también lo había sido la temporada
anterior, en la que se estrenó el 20-1-1900 la ópera Raquel de Bretón,
bajo la dirección de su autor, realizándose 11 ensayos y 5 funciones.
56 El Teatro Lírico se ubicó en la calle del Marqués de la Ensenada,
donde habia estado situado el frontón Euskallai. El teatro constaba de
tres pisos, con dimensiones mayores que las del Teatro Real. Fue inaugu-
rado, con siete meses de retraso, el 5-V-I902.


179


©iccmu. Prohibida su difusión y reproducción, total o parcial







Cuadernos de Musica Iberoamericana. Volumen 5, 1998


Saco, Serrano, otro Serrano, Lara y yo 57 ... ¿quiénes
lo cumplirán...?; en otoño te lo diré.


En una cosa así pudiera y debiera encajar tu
obra que hasta podría resolver dificultades por mí
previstas, pero ¿será bien acogida la propuesta, si se
hace? No lo sé, hijo mío. Es decir, hay un medio;
solicita, seduce a Chapí y está todo hecho. Ya sea
por su talento ya por la simpatía que inspira, ya por
su suerte, ya por no sé qué causa, representa una
fuerza enorme, dispone de la prensa madrileña a su
antojo y el que no se le someta esta perdido, en
Madrid. Lara que es buen músico y escritor asegura
que el siglo XIX produjo dos genios: Wagner y
Chapí; que Curro Vargas es la obra más importante
que se ha producido después de Parsifal y que las
carceleras de no sé qué obra 58 valen más que todo lo
que ha compuesto Saint-Saüns. Así estamos aquí y
así vivimos, te lo advierto.


Estrené una zarzuela en tres actos en la que fun-
daba grandes esperanzas 59 , todos así lo vieron,
obtuvo sí un éxito hermoso, indiscutido; pero la
prensa, como si obedeciera a una consigna, la trató
con tanta dureza y desdén que la mató aquí por lo
menos.


Saluda muy cariñosamente a Rosina de parte de
mi familia, a mi ahijada y hermanos, y cuenta siem-
pre con el cariño de tu amigo,


T. Bretón.


57 Chapi era el director artistico. El proyecto preveía que Bretón y
Cavestany escribieran una ópera sobre la epoca de Felipe V; Emilio
Serrano y Carlos Fernández Shaw sobre una comedia popular; Saco del
Valle sobre Gloria de Galdós en adaptación de Sinesio Delgado; Amadeo
Vives sobre El Re y Lear de Shakespeare en adaptación de Fernández
Shaw; Ricardo Villa, sobre Raimund() Lidio, con libreto de Joaquín
Dicenta; Brull, sobre Tierra baja de Guimerá; Manrique de Lara había
escrito Rodrigo de Vivar que se encargaría de musicar; Jose Serrano se
encargaria junto a los hermanos Alvarez Quintero de una obra en tres
actos; y Chapi y Ramos Carrión convertirían en Opera la comedia de Cal-
derón Circe o el mayor encanto amor. Vease Luis G. Ibemi, Ruperto Chapi.
Música Hispana, Textos, 5. Madrid, ICCMU, 1995, 332-333.
58 Se reitere a las carceleras de la zarzuela en dos actos de José Estremera
y Ruperto Chapí Las hijas del Zebedeo, estrenada en el teatro Maravillas el
9-VII-1889, aunque en realidad están extraídas de El país del abanico,
obra que no alcanzó popularidad. Vease Luis lbemi. Ruperto Chart...
171.
99 Se refiere Bretón a su zarzuela en tres actos Covadonga, con texto de
Eusebio Sierra y Marcos Zapata, estrenada en el madrileño teatro y circo
de Parish el 22-1-1901.


[21. 1901-03-05 1


Madrid, 5-111-1901.
Querido Isaac: No he contestado antes a tu grata


por si veía a Chapí y tenía oportunidad de hablar de
lo que interesas, lo cual me parece muy bien pen-
sado. No lo he visto; luego he meditado que si me
hago cargo directamente de la cosa, corro el riesgo
de quedar en descubierto contigo porque lo que yo
concluyera con los mejores propósitos y muy bue-
nas palabras, pudiera luego no realizarse por culpa
ajena. Supongo que me comprendes. La Pepita


encaja o debe encajar perfectamente en el plan de
que te he hablado, hasta puede resolver alguna de
las dificultades que ofrecerá la realización del pro-
yecto, porque dudo de que todos cumplamos lo
ofrecido en el tiempo marcado. El procedimiento
práctico sería, en mi opinión, que te dirigieras a
Chapí si vuestras relaciones lo consienten60.
Refiérete a mí en la forma que creas mejor; si pudié-
ramos hablar te convencería más y más, no porque
oculte nada que no se pueda escribir, sino porque
sería muy largo. También creo que debes preocu-
parte —si no está hecho, como supongo— de tradu-
cirla al español para aprovechar ésta u otra oportu-
nidad. —Chapí vive en Hilera, 15—. Si no tuvieras
relación con él, me encargaría yo, pero repito que
creo mejor se comprometa —si lo hace—, directa-
mente contigo. Se acaba el papel, tengo mucho que
escribir...


Siempre tuyo,
T. Bretón.


[22. 1901-10-05]
[Membrete: El Comisario Regio del Conservato-


rio de Música y Declamación. Particular]
5-10-901
Sr. D. Isaac Albeniz.
Barcelona.
Querido Isaac: ¡Ya es hora! Lamento muy de


veras los disgustos que la informalidad y traición de


Albeniz no llegó a colaborar en el proyecto del Teatro Lineo.
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Morera te han proporcionado. El hombre debe valer
poco; al menos conmigo no ha sido bueno y si con-
tigo a quien tanto tiene que agradecer, se ha condu-
cido de esa manera, hay que convenir en lo que digo
antes.


Hace mucho tiempo he decidido yo (¡!) que es
más difícil encontrar una persona decente (puesta a
prueba, naturalmente) que un genio.


Chapí no me ha dicho nada de lo mediado entre
vosotros, ni yo tampoco. Esto no sé cómo anda...,
las tres primeras óperas están sabidas, pero el Teatro
no está terminado, ni sabemos cuando lo estará. No
conozco nada de las que van delante de la mía. El
martes oí una parte del primer acto de Emporium a
orquesta que me gustó mucho como trabajo; no
tanto como tendencia. Ya sabes mis ideas; el compo-
sitor español creo yo que se ha de hacer notar como
tal español, no fundirse en los compositores del
norte y ésta es la condición que me ha parecido ver
en la que oí de Morera.


Te hice una recomendación de un joven de San
Sebastián que ha ido a París creyéndote en dicha
capital. Te adjunto la que me mandaste de Chapí.
Enhorabuena por la conclusión de Merlín. J__o harás
ejecutar? Mucho te convendría comme soulagement
de l'esprit. Con el nuevo cargo, la ópera y el sai-
nete 61 , estoy que no puedo ni dormir lo necesario.
Mucho celebraría que ésta os halle con cabal salud y
también me alegraría de que permanecieras largo
tiempo aquende los Pirineos.


Tuyo siempre,
T. Bretón.
Saludas afectuosamente a Granados; a Malats le


escribiré pronto acerca de una recomendación que
me hizo.


61 Se refiere Bretón, respectivamente, a su cargo de Comisario Regio del
Conservatorio de Música y Declamación, a la composición de la ópera
española con libro de Cavestany Forinelli, que concluye el 3-XI-1901 y
que se estrena en el Teatro Lírico el 14-V-1902, y a la zarzuela El ojo del


orno, con libreto de Ricardo de la Vega, compuesta en diciembre de 1901
para el teatro Apolo, donde no obtuvo éxito.


[23. 1905-02-14]
[Membrete: El Comisario Regio del Conservato-


rio de Música y Declamación. Particular]
Madrid. 14-11-905
Sr. D. Isaac Albéniz.
Bruselas.
Querido Isaac: ¡Estarás sorprendidísimo...! ¡Yo


casi desesperado! Después de recibir tu último tele-
grama fui a Casa Dotesio y pedí los toques de Arti-
llería. Me enseriaron lo que tienen publicado —a una
voz— y juzgué que no debía ser eso lo que pedías
sino los que ejecutan con su natural harmonía. De
éstos no hay rastro. Entonces acudí a mi buen amigo
Urízar, director ha muchos arios de la Academia de
Artillería, el cual ni los tiene ni apenas conoce (¡!).
Prometió dar pasos para encontrarlos y averiguó que
hay un maestro de cornetas que o los tiene o puede
escribirlos; pero ese señor vive en Alcalá —patria de
Cervantes— y allí le ha escrito y ya tarda más de lo
conveniente. No te extrañe nada de esto porque
según noticias, los tales toques, que son realmente
muy bonitos, datan de tiempo de los Reyes Católi-
cos y ya comprenderás que no lo ha habido todavía
de publicarlos. Te escribo para tranquilizarte y ase-
gurarte que no olvido el encargo.


Te reitero nuestra enhorabuena y te conjuro a
que me escribas dándome algunos detalles de tu
estreno.


En el mes que viene pondrá Newman La Dolores
en su teatro, e iré (con la costilla) a dirigirla.


Muchos cariños a Rosa y tus hijos y lo que quie-
ras de tu invariable


T. Bretón.
No perderé correo para enviar a Mr. Mabille los


toques en cuanto los reciba.
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[24. 1907-06-15 1


[Membrete: El Comisario Regio del Conservato-
rio de Música y Declamación. Particular]


15-VI-907.
Sr. D. Isaac Albeniz.
París.
Querido Isaac: ayer tuve el honor de poner en


manos de S. A. la Infanta D a . Isabel la sentida y elo-
cuente Instancia que maestros tan insignes la [sic]
elevaban en favor de las Srtas. Delgado Pérez y de
Sisto porque no sabría describirte bien la impresión
que el tal documento la [sic] produjo. Se sintió hala-
gada, orgullosa de haberlo recibido; llamó a la Mar-
quesa de Nájera, se lo leyó, lo ponderó en
extremo... estaba touchee... yo casi conmovido de
apreciar alma tan hermosa y encantado de haber
sido portador de tal alegría a la egregia Señora. Ten
pues la bondad de agradecer a dichos señores en mi
nombre y recoge la mucha parte que te corresponde
el delicado encargo que les he merecido.


Esperaban a S. A. como de costumbre docenas y
docenas de personas, por lo que tuve que volver a la
tarde, pues la Señora no sabía la pensión que tenía
asignada a dichas señoritas. Esto sucedía a las 11;
volví a las 4 y 1/2 y aún tenía visitas (¡!) Supimos
que la pensión consistía en 75 fr. y me ordenó te
escribiera y avanzara que se aumentaría conve-
nientemente, todo lo que pudiera ser, porque
supongo sabes que sus empleados tienen a veces
que advertirla [sic] que no es posible cumplir lo que
Ella quiere siempre prometer. Es una enormidad lo
que gasta en favorecer a cuantos a Ella acuden.


Creo que elevará la pensión a 200 fr. y bien
lamentaría no poder pasar de esa cantidad. Yo
espero que para las interesadas será una gran noti-
cia, pues de 75 a 200 fr. hay notable diferencia.


Respecto de lo que me dices de la Alhambra y
Panaderos, mucho me halaga que tanto gusten por
esas partes. Lo mismo me han dicho Arbós y tam-
bién M. Gómez. Los dos me invitaron a lo que tú,
esto es: a publicarlas —más la Sardana—, pero como
ésta y En la Alhambra las tengo en participación con
D. Louis Dotesio para la edición de piano, que es


como sabes importante, se lo comuniqué y tiene
entabladas gestiones con un editor de Londres para
publicar dichas dos piezas. Como los dos os encon-
tráis en ésa, podrías hablar con D. Louis a quien ya
le ha prevenido Conde y así sabremos si ha ulti-
mado con el de Londres y caso contrario si conviene
entenderse con la Mutuelle.


Los Panaderos están libres de todo y puedo dis-
poner de ella.


Tengo dos numerillos: una marcha mora y dos
bailes —también característicos—. Los números —pues
son tres— que podrían figurar en una suite. La Mar-
cha y un baile son de Covadonga; el otro Baile de
Raquel, libres también de toda traba.


Me ha alegrado en extremo saber directamente
de ti y te agradezco la flor que me dedicas.


Te aplaudiremos a rabiar Triana. Es preciosa
pieza, con más enjundia, pero hermana carnal de
aquéllas primeras inolvidables. Ese es tu gran
camino. Fue la única pieza que repitió Malats en su
concierto.


Se me ha olvidado decir antes que S. A. contes-
tará a la Instancia.


Te quiere, os queremos, siempre más, tu apasio-
nado amigo,


T. Bretón.
Olvídaseme también decirte que tengo una


Suite: Escenas Andaluzas que aquí obtuvo una éxito
enorme. Se repitieron los 4 tiempos. Dotesio la tiene
editada para piano. De ninguna pretensión musical,
tiene mucho color y requiere sea un director español
el que la dé a conocer.


[25. 1908-11-16 1


Madrid. 16-XI-908.
[Membrete: El Comisario Regio del Conservato-


rio de Música y Declamación. Particular]
Sr. D. Isaac Albeniz. París.
Querido Isaac: Salud. Tengo el gusto de presen-


tarte y recomendarte con todo interés a la Sra. Amé-
rica Montenegro-Gaos, esposa de mi antiguo y buen
amigo D. Andrés, director de un excelente Conser-
vatorio en Buenos Aires.
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Violinista notable, también la Sra. de Gaos
quiere hacerse conocer en París y nadie mejor que
tú para guiar sus primeros pasos en esa gran capital
y aconsejarla [sic] el camino que debe seguir. Ella te
dirá de palabra sus propósitos y aspiraciones y yo te
reitero mi interés.


Escribo también a la Condesa para ensanchar
sus relaciones tan difíciles de lograr al principio.


Cariñosos afectos a Rosina y vuestros hijos y
sabes soy tuyo invariable,


T. Bretón.
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el, Víctor
/ Sánchez Sánchez


Tomás Bretón y el regeneracionismo. Una
reflexión sobre la valoración de la música en
el contexto cultural de la España de 1898


El regeneracionismo es uno de los movimientos culturales más
característicos de la España de 1898, cuyo espíritu se manifiesta en
muy diversos ámbitos. La música tradicionalmente ha sido olvidada
dentro de este contexto, a pesar de que las cuestiones musicales esta-
ban presentes en la mayoría de las instituciones culturales (Academia,
Círculo, Ateneo). La actividad creativa y teórica de Tomás Bretón cons-
tituye una buena muestra de cómo nuestros músicos sintonizaban con
las corrientes regeneracionistas. En sus escritos encontramos un claro
planteamiento regeneracionista, tanto en su visión negativa de la situa-
ción musical española como en el énfasis en destacar la necesidad de
europeizar nuestra música. Este hecho resulta más evidente en sus pro-
puestas de reorganización del Conservatorio de Madrid, que dirigió
durante casi veinte años.


Sin lugar a dudas, el dramático e inesperado
desenlace de la guerra colonial en Cuba, Puerto
Rico y Filipinas que se produjo en 1898 tuvo un
fuerte impacto sobre el ambiente cultural español.
Fueron muchos los intelectuales de la metrópoli
que desde muy diversos campos manifestaron su
sentimiento de rechazo para criticar y cuestionar
los fundamentos ideológicos de la Restauración.
No obstante, a pesar de la evidencia de esta situa-
ción de fin de siglo, el fenómeno del 98 debe ser
comprendido desde una perspectiva más global,
que permita tener en cuenta tanto la continuidad
con el contexto anterior como la riqueza y comple-
jidad del ambiente intelectual de la España de
entonces.


En primer lugar, debe tenerse cuidado para no
reducir la cultura española a la denominada Gene-
ración del 98, sin pretender con ello minimizar la
importancia de este grupo de escritores y pensado-
res. Manuel Turión de Lara en su fundamental
estudio sobre la cultura en este periodo destaca
este hecho con rotundidad:


"La aparición de los hombres llamados del 98 en el
horizonte español de los primeros años del siglo no debe
ni puede velamos su convivencia en un «espacio histó-
rico generacional común» con otros llegados antes y que


Regenerationism is one of the most characteristic cultural movements of
the Spain of 1898, whose spirit is manifested in very diverse ambits. Tradi-
tionally, music has been left out of this context, despite the fact thai itforrned
part of the majority of cultural institutions of the doy (Academia, Círculo,
Ateneo). Tomás Bretóri's theoretic and creative activity is a good example of
how Spanish composers reacted to these trends. A clear regenerative attitude
can be detected in his writings, both in his negative view of the Spanish musi-
cal situation at the time and the emphasis he placed upen the need to Euro-
peanize Spanish music. This is clearly evident in his pro posals relating to the
reorganization of the Conservatorio de Madrid, which he directed for dose to
twenty years.


todavía estaban en plena creación. Ocioso resulta insistir
sobre ese contexto de los del 98, formado por los institu-
cionistas, por el regeneracionismo, por los brotes socialis-
tas e incluso anarquistas, por la dominación intelectual
que ejerce entonces el positivismo. Hay que pensar en los
libros de Baroja, Azorín y Unamuno, sí; pero también
que aquel es el momento de la aparición de la Junta para
Ampliación de Estudios, con Castillejo de secretario; en
que se desarrolla el «reformismo social» de los krausistas
ovetenses, los Álvarez Buylla y los Posada; en que el pen-
samiento catalán brilla a gran altura con Maragall y, en el
plano político, con Prat de la Riba. Aislar la presencia del
grupo del 98 de todo ese contexto no sólo es supravalo-
rarlo, sino falsear el panorama intelectual de la época."1


Otro clásico historiador de nuestra cultura,
Pedro Lain Entralgo, propone distinguir tres nive-
les generacionales que reaccionaron de maneras
diversas ante el Desastre de 1898, en un intento
—inevitablemente simplificador— de ordenar el
complejo panorama intelectual de esta época:


"el de los nacidos con anterioridad a 1850, a los que
bien puede representar los «regeneracionistas» que presi-
dió Joaquín Costa; el que forman los integrantes de la
generación que he propuesto llamar «de sabios» o «del


1 Manuel Tuñón de Lara, Medio siglo de cultura española (1885-1936).
Editorial Tecnos, Madrid, Yed, 1977, pp.124-125.
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80», encabezados por don Santiago Ramón y Cajal; el
que constituyen los más señalados miembros de la futura
«generación del 98». En todos se hace patente la postra-
ción moral que el Desastre produjo en la mayor y mejor
parte de la nación; y, más o menos afectados por ella,
todos prosiguieron su vida de españoles. Los doctrinarios
de la regeneración, insistiendo en su crítica y en sus con-
signas revitalizadoras y asistiendo doloridos al fracaso de
las dos tentativas —la de Maura y la de Canalejas— para
realizarla. Los componentes de la generación de sabios,
prosiguiendo cada uno su obra personal y contribuyendo
con ella y su magisterio al tan valioso como esperanzador
auge de la ciencia española en las primeras décadas de
nuestro siglo. Los «del 98», en fin, diversificándose entre
sí con la realización de su espléndida obra personal y
coincidiendo generacionalmente en la edificación de un
sueño de España que por debajo de su condición utópica
—o acaso por ella— todavía estimula y tonifica. Con esa tri-
ple reacción al Desastre por antonomasia comienza la
actualidad para tantos españoles sensibles."2


Sirvan estas dos extensas citas para demostrar
no sólo la complejidad del panorama intelectual,
que resultaba lógica dada la inevitable convivencia
generacional, sino también para resaltar la conti-
nuidad de los procesos históricos y culturales. De
esta manera, muchas de las ideas —como el pro-
blema de España o el regeneracionismo— que pare-
cen surgir como reacción al Desastre del 98 ya
habían sido planteadas con anterioridad, aunque
eran de nuevo relanzadas aprovechando las nuevas
circunstancias y el espíritu catastrofista generado
por la derrota.


Por otra parte, el estudio del panorama cultural
debe enriquecerse no sólo en sentido sincrónico
sino también diacrónico, de tal manera que incluya
otros muchos aspectos intelectuales presentes en la
sociedad de la época. Sin pretender entrar en la
compleja discusión en torno al concepto de cul-
tura, que desborda el objetivo del presente trabajo,
en las referencias a la situación cultural de un
momento histórico determinado se suele hacer
mención a gran variedad de aspectos, que incluyen
no sólo pensamiento, sino también ciencia, litera-


2 Pedro Laín Entralgo, "La reacción de los intelectuales", en España en
1898. Las claves de Desastre. Madrid: Galaxia Gutenberg-Círculo de
Lectores, 1998; p.322.


tura o artes. Sin embargo, estas referencias a las
artes suelen centrarse en las tres artes plásticas clá-
sicas —pintura, escultura o arquitectura—, igno-
rando el panorama musical.


Esto mismo ha sucedido en los estudios sobre
la cultura en 1898. Buena muestra de ello es el
libro anteriormente mencionado España en 1898,
editado con motivo del centenario del desastre. Se
trata de un interesante trabajo que une el carácter
divulgativo al rigor, en el que colaboran numerosos
especialistas de muy diversos campos, bajo la coor-
dinación de los prestigiosos historiadores Carlos
Seco Serrano y Pedro Laín Entralgo. Puede resultar
discutible que no se incluya ningún capítulo sobre
la música en esta época, pero lo que no resulta jus-
tificable es que no exista ninguna referencia a nin-
gún músico, en un libro que menciona —con
mayor o menor profundidad— no sólo a políticos,
militares y hombres de sociedad, sino también a
pensadores, literatos, poetas, pintores, arquitectos,
escultores y hombres de ciencia. La única mención
a un músico que aparece en el índice onomástico
es a Julián Gayarre, aunque en relación al famoso
monumento funerario de Benlliure.


El problema es que esta exclusión de la música
del panorama cultural no es un hecho aislado, sino
que se repite constantemente 3 , debido no tanto a
la ignorancia de los historiadores, como al escaso
desarrollo de los estudios musicológicos en nues-
tro país, que han mantenido en un injusto olvido
la actividad de nuestros principales músicos. De
esta manera, para el caso del 98, la reciente apari-
ción de diversos estudios sobre la actividad de
figuras como Ruperto Chapí, Tomás Bretón o
Felipe Pedrell nos han permitido observar cómo
muchas de sus inquietudes y propuestas coinci-
dían con las realizadas desde otros campos de la
cultura. Y esta constatación no sólo debe atañer a
los musicológos, revalorizando el panorama musi-
cal de esta época, sino que debe contribuir a com-


3 En el citado libro de Manuel Tunón de Lara (nota 1), que abarca un
periodo de cincuenta anos (1885-1936), los únicos músicos mencio-
nados aparecen entre los firmantes de un manifiesto a favor de los
aliados publicado en la revista España, que dirigía Ortega y Gasset, en
cuya larga lista figuraban Falla, Turma, Vives y Pittaluga.
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pletar la visión de la cultura española, en donde la
música tenía una presencia más destacada de lo
que tradicionalmente se ha pensado.


Una buena muestra, aunque no la única, de
cómo nuestros músicos sintonizaban con las
inquietudes de 1898, la podemos encontrar en la
figura de Bretón, quien en el final del discurso rea-
lizado en el Conservatorio de Madrid en 1901
hablaba sobre la regeneración de España tras el
desastre, aportando sus reflexiones desde su pro-
pio campo a un tema por entonces de plena actua-
lidad:


"No puede afirmarse que esto sea verdad [la íntima
relación que guardan las manifestaciones artísticas con la
marcha política de los pueblos]; mas p'or si acaso, nada
perderemos creyéndolo así, trabajando como si lo fuese y
aportando nuestro grano de arena a la sagrada obra de la
regeneración de la Patria. Después de los últimos desas-
tres de España, repiten sin cesar nuestros labios esa pala-
bra, regeneración, como penitencia de graves culpas...,
pero al propio tiempo, en la conducta que generalmente
observamos, parece como si pusiéramos en acción la
aguda frase «justicia, y no por mi casa», y cada uno pedi-
mos al vecino que se regenere, creyendo que nosotros
hacemos bastante con aconsejarlo. ¡Qué error, el pensar
así, y cuán funestas pueden ser las consecuencias de error
tamaño! No; la regeneración vendrá por el esfuerzo de
todos, o no vendrá, porque no hemos tenido bastante
fuerza moral para que venga."4


Por supuesto, no se pueden equiparar las
modestas opiniones de Tomás Bretón a las de los
grandes pensadores del regeneracionismo, como
Joaquín Costa, Lucas Mallada o Ricardo Macias
Picavea, cuyas ideas se encontraban mucho más
desarrolladas en sus conocidos ensayos 5 . Sin
embargo, las referencias del compositor salmantino
al tema del regeneracionismo en su discurso en el
Conservatorio recogían un planteamiento similar.


Hacia 1900, Tomás Bretón era una de las figu-


4 Tomás Bretón Discurso y memoria del curso de 1900 a 1901 leido por el
Comisario Regio. Madrid: Imprenta Ducazcal, 1901; p.12.
5 Los males de la patria v la futura revolución española. Consideraciones
generales acerca de sus causas y efectos (1890) de Lucas Mallada (1841-
1921), El problema nacional (1899) de Ricardo Macias Picavea (1847-
1899) y Oligarquía y caciquismo como la forma actual de gobierno en
España. Urgencia y modo de cambiarla (1901) de Joaquín Costa (1846-
1911).


ras de mayor prestigio del ambiente musical
madrileño. Su reputación se había cimentado en su
defensa de la dignificación del arte musical espa-
ñol, lo que le había llevado a trabajar en terrenos
escasamente desarrollados en nuestro país como la
ópera o la música sinfónica. Así, su progresiva
fama se levantó sobre los éxitos de sus óperas Los
amantes de Teruel (1889), Gartn (1892) o La Dolo-
res (1895), además de su actividad como director
de la Sociedad de Conciertos de Madrid entre
1885 y 1890, formación con la que estrenó diver-
sas obras sinfónicas6.


En la década de 1890 sus obras están presentes
tanto en numerosos lugares de España —estable-
ciendo un interesante "puente" entre Madrid y Bar-
celona— como del extranjero. Una rápida mención
de la difusión de las obras de Bretón por todo el
mundo durante estos arios nos permite —cuando
menos— poner en cuestionamiento la supuesta afir-
mación del aislamiento de nuestra música. A fines
de 1891 viaja a Londres para presentar algunas
obras sinfónicas, gracias a las gestiones de su
amigo Isaac Albéniz. Meses antes había estado en
Viena y Praga dirigiendo Los amantes de Teruel,
donde en 1893 se vio también Garín. En Milán
realiza diversos contactos con el famoso editor
Ricordi para difundir sus obras, llegando a un


6 Véase nuestro catálogo de la obra de Tomás Bretón, publicado por la
S.G.A.E (Madrid, 1997).
7 El propio Bretón relata este hecho en uno de sus últimos discursos
de 1919: "A poco de estrenarse en dicho Teatro Real Los Amantes de
Teruel, a principios de 1889, con éxito tan extraordinario, que el
maestro Ferreras (así lo llamaban) tuvo a bien felicitar o atribuir en El
Correo a la buena suerte de Sagasta su amigo y jefe, Presidente del
consejo a la sazón, hecho tan singular, el tenor Fernando Valero, afor-
tunadísimo interprete de Marsilla, me escribió desde Milán invitán-
dome a ir allí para visitar juntos al editor Sr. Ricordi, a quien ya había
el hablado, en la confianza de que aceptaría la administración de
dicha ópera, lo cual —pensaba Valero— aseguraría su estreno y difusión
en Italia. Con esperanza tan halagüeña, anticipé otro viaje que tenía
preparado más al norte y me detuve en la capital citada. Visitamos al
famoso editor, quien se manifestó por todo extremo liberal y expre-
sivo, hasta el punto de brindarme las condiciones mismas que tenia
concertadas con 	  Verdi nada menos (!). Yo estuve a punto de des-
mayarme; 	  mas pasado el primer momento de estupor, acepte, con
el honor y júbilo que son de suponer, el partido y firme el contrato.
¡Puede el lector imaginarse las ilusiones que tenor y compositor se
harían realizado aquel hecho !	" Tomás Bretón: "Actualidad musi-
cal", en Raza española, Madrid: Imprenta de Femando Gaisse, 1919;
p.29.
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acuerdo que le produjo escasos frutos 7 . Sus óperas
también se representaron en América, en especial
La Dolores, que al ario de su estreno madrileño ya
se había visto en México, Buenos Aires y Rio de
Janeiro.


Paralelamente a esta intensa actividad creadora,
la voz de Tomás Bretón va a ser reclamada desde
muy diversos foros culturales para que expresase
sus opiniones sobre la situación de la música espa-
ñola. En mayo de 1896 ingresa en la Academia de
Bellas Artes de San Fernando con un discurso
sobre la ópera nacional, ocupando la vacante de
Barbieri, clara muestra del relevo generacional que
se produce en estos arios. A partir de entonces par-
ticipará en todos los actos de la Sección de Música
de la Academia, ofreciendo varios discursos, como
el realizado en memoria de su amigo y protector
Guillermo de Morphy en 1899 o la contestación a
"la melodía en la música" en la recepción de Tomás
Fernández Grajal en 1905.


Mayor interés posee su relación con el Ateneo
Artístico y Literario de Madrid, donde ofreció
numerosas conferencias en las que trata temas
como la música en España (1900), los conciertos
en Madrid (1903), el Teatro Real y la ópera nacio-
nal (1904), la música y su influencia social (1905)
o la orientación de nuestro teatro lírico (1909). En
todas ellas expone su opinión sobre algunos de los
principales problemas de la música en nuestro
país. Igualmente, debemos destacar su relación
con el Círculo de Bellas Artes, de cuya sección de
música llegó a ser presidente y cuyo local frecuen-
taba con asiduidad. En el Círculo leyó alguna con-
ferencia, como la titulada Rápida ojeda histórica
sobre la música española en 1911.


Otro foro de expresión de sus ideas va a ser el
Real Conservatorio de Música y Declamación de
Madrid, que dirigió primero como Comisario
Regio entre 1901 y 1912 y después como Director
desde 1913 hasta su jubilación en 1921. Fruto de
estos veinte arios son los discursos que precedían a
las memorias anuales, en el acto que se realizaba
en la celebración del día de Santa Cecilia. En ellos,
trata no sólo temas pedagógicos y de organización


interna del centro, sino también cuestiones más
amplias, relativas a la situación de la música en
España.


Su reputación llegó a ser tan grande en estos
primeros arios del siglo XX que su opinión era
reclamada desde muy diversos ámbitos, prolo-
gando conferencias —como una sobre la música del
lenguaje del Quijote en 1905— y libros —como los
cancioneros de Murcia (1906) y Salamanca
(1907)—, solicitándole artículos e incluso presi-
diendo en 1919 una moción elevada al Ministro de
Instrucción Pública y Bellas Artes u ofreciendo una
conferencia en el Centro de Cultura Hispanoameri-
cana en 1915 sobre un reciente viaje a América.


La primera reflexión que nos sugiere este
amplio corpus de escritos es la presencia de las
cuestiones musicales en la mayoría de los foros
culturales del Madrid de 1898. Se discutía sobre
música, además del Conservatorio como era
lógico, en la Academia de Bellas Artes, el Círculo y
el Ateneo, y eran las propias instituciones las que
solicitaban la presencia de Tomás Bretón en sus
ciclos de conferencias. No obstante, el propio com-
positor salmantino reconoció la escasa utilidad de
estas conferencias al reflexionar acerca del nuevo
ciclo sobre cuestiones artísticas al que había sido
invitado en el Círculo de Bellas Artes en 1911. Sus
amargas palabras reflejan el cansancio de sus últi-
mos arios:


"Bien hubiera querido rehuir el compromiso, porque
os he de confesar que empiezo a perder la fe de conseguir
en vida algo de lo que vengo gestionando ha tanto tiempo
en el teatro y fuera de él, con música y letra y discursos y
artículos y conferencias, sin lograr romper el hielo de
nuestra indiferencia sino accidentalmente, sin avanzar
una línea ni obtener más que el privado aplauso del que
se dignó leerme o escucharme. No se deduzca de estas
palabras que yo me atribuyo la representación exclusiva
de lo que atañe a la música seria española, no; antiguo
pleito es éste, en el que hemos intervenido muchos; pero
sí puedo, sin petulancia, pretender un lugar distinguido
en la contienda. Por esto, por salir nuestra Sección de la
atonía en que estaba, por la circunstancia de presidirla
yo, gracias a vuestra amabilidad, y por un fondo inagota-
ble de optimismo que existe en mi alma, veome obligado
a prescindir de escrúpulos y a someterme gustoso a la
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tiranía de mis queridos compañeros, aún a riesgo de
molestar a la reunión, porque con toda sinceridad he de
deciros que no confío mucho en agradaros."8


Estas últimas palabras ponen de manifiesto,
además, cómo muchos de sus escritos estaban for-
zados por sus compromisos con las instituciones,
con las que Bretón se sentía obligado a colaborar.
Sin embargo, al margen de cual fuese la causa que
los originó, a través de ellos podemos conocer las
ideas de Bretón sobre la mayoría de las cuestiones
musicales que se planteaban en la España de su
momento.


De cualquier forma, debemos tener presente la
situación especial que supone el hecho de que un
compositor escriba sobre su actividad, para valorar
en su justa medida el auténtico interés de estos
escritos. Lógicamente, la labor fundamental de un
compositor es la de crear música, por lo que sus
escritos deben ser comprendidos en el contexto de
esta actividad compositiva; de esta manera, los
planteamientos regeneracionistas a que me referiré
posteriormente se manifiestan en Tomás Bretón
con mayor claridad en sus propias composiciones
musicales que en sus palabras. Por lo tanto, el ver-
dadero interés de estas reflexiones de Bretón radica
en poner de relevancia algunas de las circunstan-
cias que rodean y condicionan el hecho creativo,
que nos ayudarán a comprender la situación de la
música en la España del momento y la posición de
Bretón en este contexto. Todas estas reflexiones
estéticas fueron reconocidas por el propio Bretón,
tal como aparecen explícitamente al comienzo de
una de sus conferencias, ofrecida en el Ateneo en
1903:


"Para descargo de mi conciencia y a prevención de
que mis palabras os causen fastidio y aburrimiento, debo
principiar por decir: que no soy yo quien viene a esta ele-
vada cátedra; son los amables señores que componen la
Sección musical del Ateneo quienes me traen. Y no es
chiste, ni despego al trabajo, no; es timidez sincera que
infunde a mi espíritu ocupar sitial tan alto, ilustrado por


8 Tomás Bretón, Rcípida ojeada histórica sobre la música española. Con-
ferencia leida el 10 de febrero de 1911 en el Circulo de Bellas Artes.
Madrid: Imprenta de R. Salazar, 1911; pp.3-4.


sabios insignes, educados precisamente para hollar sere-
nos estas eminencias, desde ellas alumbrar con la antor-
cha de sus talentos el camino infinito del progreso y guiar
con sus pasos la marcha siempre ascendente de la huma-
nidad. Los artistas, por lo general, no sabemos más que
algo de Arte, y si trocara el verbo saber por el de sentir,
aún estaría más en lo cierto. Este achaque no es de ahora
ni de España solo. El viejo Hegel nos informa en su Este-
tica, que cuando le llegó el turno a la música, juzgando
(con razón) muy débiles e incompletos sus conocimien-
tos en este modo artístico, consultó a los mejores músicos
que tenía a mano y observó que aún sabían menos que él
en punto a darse razón del por qué de la Belleza. Es natu-
ral, y... quizás conveniente, como al fin conviene mi ilus-
tre compañero y amigo D. Emilio Nieto en su admirable
discurso, «El deber artístico individual y social». Más vale
producir la Belleza que explicarla. La estética es posterior
a la creación artística, es su filosofía, y si el artista se
nutriese ampliamente de ésta, pudiera fácilmente resultar
que en lugar de elementos creadores de lo bello, adqui-
riese más bien recetas de aplicación, y las recetas es lo
que en el Arte envejece pronto. Perdonad esta modesta
intrusión en el campo filosófico, traída a cuento para dis-
culpar la escasez de mis medios y para que observéis
cuán de antiguo viene el que los músicos, salvo excepcio-
nes. no aprendan más que música. Así excusaréis mejor
que en este terreno, en el que la Historia, la Filosofía y
Literatura son tan necesarios auxiliares, no brille mi ora-
ción todo lo que vosotros y yo quisiéramos, pues lo poco
que de ellas posea y se me alcance, fue espigado al azar y
por sorpresa."9


1. Bretón y el regeneracionismo
Como es bien sabido, el movimiento regenera-


cionista tiene su mayor vigencia en la España del
cambio de siglo, como resultado de las teorías de
Joaquín Costa, que cuestionaron la organización
social, política y económica del sistema de la Res-
tauración, en sus conocidos escritos El colectivismo
agrario (1898) y Oligarquía y caciquismo (1901). Las
propuestas de Costa respondían a intereses muy
concretos, los de las cámaras agrícolas y de comer-
cio, que representaban a una nueva burguesía que
se encontraba al margen del orden político y que
demandaba de esta manera su participación en la
organización de la sociedad. Sin embargo, como


9 Tomás Bretón, Las conciertos en Madrid y la Sociedad de Profesores. El
Público y la Critica. Conferencia leída en el Ateneo Literario de Madrid
el 26 de enero de 1903. Madrid: Imprenta Ducazcal, 1903; pp.3-4.
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señala acertadamente Manuel Turión de Lara, "la
idea de que España necesitaba «regenerarse»,
tomada en su acepción general, es común a la
mayoría de los que piensan y se plantean el tema
«España» en el último decenio del siglo pasado y
en los albores del presente" 1 °. De esta manera, no
se debe reducir el regeneracionismo a Joaquín
Costa y sus seguidores, sino que puede ser inter-
pretado en un sentido más amplio, como un
estado de opinión que tuvo su eco en muy diferen-
tes facetas de la actividad humana, incluida la
música como veremos. De hecho, ya hemos men-
cionado anteriormente cómo el propio Tomás Bre-
tón se hacía eco de este sentimiento en 1901, den-
tro de uno de sus primeros discursos ofrecido en el
Conservatorio.


Por otra parte, el regeneracionismo tiene su
base en el positivismo de fin de siglo, como un
intento de aplicar una concepción científica a las
ciencias sociales. José Luis Abellán establece un
sugerente símil con la actividad médica para clari-
ficar este paralelismo:


"España, en cuanto organismo vivo, era una sociedad
enferma o degenerada; el médico positivista debía si-
tuarse con actitud científica ante el paciente y determinar
los tres momentos del análisis clínico: diagnóstico, pro-
nóstico y terapéutica. Es obvio que la aplicación correcta
de la terapéutica adecuada habría de producir, como re-
sultado inmediato, la regeneración del país."'


De esta manera, el análisis crítico de la situa-
ción española no es más que el punto de partida
para realizar una serie de propuestas que permitan
transformar un panorama que se consideraba poco
adecuado. Aunque los resultados se moverán en
un terreno idealista —que algunos han llegado a
calificar incluso como utópico—, tres serán los
momentos del planteamiento regeneracionista: un
reconocimiento inicial de la problemática, una
voluntad de transformación y unas propuestas de
transformación. Como veremos, todo este


II) Manuel Tufión de Lara, Medio siglo de cultura española (1885-1930.
Madrid: Editorial Tecnos, Yed, 1977; p.57.
11 José Luis Abellán, Historia del pensamiento español. Madrid: Espasa
Calpe, 1996; p.476.


esquema ideológico se adapta sin ningún forza-
miento a las ideas de Tomás Bretón sobre la música
española, expresadas en estos mismos arios en que
el espíritu regeneracionista se planteaba en otros
ámbitos muy diferentes.


En sus numerosos escritos Bretón nos ha
dejado constancia repetidamente de su visión poco
favorable de la situación de la música en España.
Todo estaba en contra del desarrollo del arte musi-
cal en nuestro país: organizadores, público, institu-
ciones, críticos y hasta incluso los propios músi-
cos. En algunos momentos, sus palabras adquieren
un tono de radicalismo claramente reivindicativo
de una necesidad urgente de cambio, como pode-
mos leer en una conferencia ofrecida en el Ateneo
sobre la ópera nacional y el Teatro Real:


"Por qué sucede esto? Porque los principales ele-
mentos que en el Teatro Real se congregan son incons-
ciente y fatalmente contrarios a las obras españolas, y al
público y la crítica les preocupan tanto como las nubes
del siglo pasado. Sólo despertarían de su tranquila indife-
rencia, por un milagro..., cuando un compositor español
produjese una obra que causase asombro, estupor, que
materialmente dejase atónito a todo el mundo musical.
¿Es esto lo que se pide y espera —escribía yo no hace
muchos meses a mi amigo Saint-Aubin?— Pues ya puede
esperarse sentado; porque no va a hacer España, sin
ambiente favorable, lo que no ha hecho ningún país.
Wagner en el suyo impresionó con sus primeras obras,
sin vencer, ni mucho menos; el ideal patriótico y el
ambiente artístico de Alemania le ayudaron y le dieron la
victoria. Si Wagner se hubiese producido en España, es
muy posible que después de componer Tannhäuser y
Lohengrin, hubiera tenido que dedicarse al genero chico.
¿Habrá quien dude de que si aquí nos envolviese el
ambiente artístico de otros países mas cultos, no produci-
ríamos obras dignas de alternar con las mejores y de
recorrer el mundo...? Yo declaro —descartándome del
número de los factores— que lo tengo por indudable."I2


Muchos eran los aspectos sobre los que había
que lamentarse. En primer lugar, el desinterés del
Estado, no sólo por no apoyar la música española,
sino por subvencionar indirectamente el Teatro
Real, centro que sólo ofrecía óperas extranjeras.


12 Tomas Bretón, La Opera Nacional v el Teatro Real de Madrid. Confe-
rencia leida en el Ateneo Literario de Madrid el 5 de febrero de 1904.
Madrid: Sociedad Anónima Casa Dotesio, 1904; pp.28-29.
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Tomás Bretón se lamentaba señalando: "¡Qué lás-
tima de actividades malgastadas en pro de... Italia y
Alemania al cabo; cuán bien vendrían a los intere-
ses del pobre arte músico-español, si fueran dedi-
cadas a su engrandecimiento!" 13 . Esta idea ya
había sido planteada en 1855 desde la aparición de
la zarzuela 14 y redactada en una serie de artícu-
los 15 por Barbieri en 1877, aunque el problema
permaneció durante toda la historia del Teatro
Real.


Esta desidia hacia la música era generalizable a
toda la sociedad, tanto al público como a los inte-
lectuales y críticos. En su discurso de ingreso en la
Academia de Bellas Artes en 1896 denunciaba esta
difícil situación:


"Ha cundido tanto en nuestra sociedad lo insignifi-
cante y trivial y engañosamente cómodo, que cuando
algún espíritu independiente emite una idea noble, gene-
rosa y levantada, lo más general es que la mayoría de los
que le escuchan le contemplen con grandiosa piedad y
risa mal contenida. ¡Que a qué vienen tales reflexiones,
me preguntaréis...! Pues vienen a la indiferencia glacial, al
desdén soberano, a la enciclopédica ignorancia con que
es mirado por la mayoría de las personas que pretenden
figurar en primera línea y guiar o presidir la pública opi-
nión —ciñéndome al punto de mi incumbencia— el ideal
de la Ópera nacional."16


Unos arios más tarde volvía a comenzar una
nueva conferencia —esta vez solicitada por el Ate-
neo— lamentándose del escaso interés que desper-
taban los asuntos musicales en la sociedad madri-
leña, señalando que el problema principal estaba
en la errónea concepción de la música como pasa-
tiempo, no comprendiéndose la importancia que
esta tenía en el desarrollo de la sociedad:
13 Tomás Bretón, La Opera Nacional y el Teatro Real de Madrid...
Madrid, 1904; p.20.
14 La "exposición a las cortes constituyentes" de 1855 en que se plan-
tea la conversión del nuevo Teatro Real en un centro lírico nacional es
citada íntegramente por el propio Bretón al comienzo de su folleto
Más a favor de la ópera nacional de 1885.
15 "El Teatro Real y el Teatro de la Zarzuela" en Casares Rodicio, Emi-
lio: Francisco Asenjo Barbieri. 2. Escritos. Madrid: ICCMU, 1994; pp.
351-355.
16 Tomás Bretón, Discurso leído ante la Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando en la recepción pública del Ilmo. Sr. D. Tomas Bretón, el día
14 de mayo de 1896. Madrid, Imprenta de José M. Ducazcal, 1896;
p.21.


"... son tan pocos los que por la música se interesan
en este Madrid, que si diez o doce ciudadanos de los qui-
nientos mil y mas habitantes que lo pueblan nos negamos
a ocupamos de ella, aún con la modestia que yo he de
hacerlo, es probable que la cátedra quedase poco menos
que desierta y limitada la música en la opinión de mucha
gente al exclusivo fin de agradable pasatiempo sin sospe-
char la importancia enorme, capital, que tiene en la edu-
cación, en la historia y en el porvenir de los pueblos:17


Estos reproches se endurecen cuando Bretón
hace referencia a la desfavorable situación de la
ópera nacional. Para el compositor salmantino el
tema de la ópera española era vital para el desarro-
llo musical del país, tanto a nivel artístico como
incluso económico. Artísticamente, el género ope-
rístico permitiría trabajar a los compositores dentro
de una concepción estética más ambiciosa que per-
mitiese superar las limitaciones del género chico, a
todos los niveles: efectivos orquestales más nume-
rosos y de mayor calidad, voces con mayores posi-
bilidades o desarrollo de la caracterización dramá-
tica. Pero, además, la creación de una ópera autóc-
tona facilitaría el desarrollo de las infraestructuras
musicales, ya que la existencia de un teatro nacio-
nal sería una buena salida para que instrumentis-
tas, cantantes y compositores españoles no se vie-
sen obligados a emigrar. De esta manera, se corta-
ría la sangría económica que suponían las compa-
ñías formadas por artistas extranjeros.


Ante estos razonamientos, que Bretón defiende
con pasión, la situación del Teatro Real resultaba
ridícula, ya que no podía ser considerado como un
teatro que representase a la nación española. Esto
se hacía evidente en las funciones que se prepara-
ban como homenaje a algún visitante ilustre, tal
como denunciaba en 1906:


"Por la nueva y feliz orientación de España, que la
pone cada vez más en contacto con las naciones extranje-
ras, es frecuente la necesidad de celebrar funciones
regias, cuyo gasto tiene forzosamente que sufragar el
Gobierno, sin regateos y a todo trapo, como suele
decirse. En espacio de tres años se han celebrado lo


17 Tomás Bretón, La música y su influencia social. Conferencia leída en
el Ateneo Artístico y Literario el 12 de febrero de 1905. Madrid:
Imprenta Colonial, 1905; p.4.
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menos cuatro de estas funciones en Madrid. Cuando
coinciden con el Teatro Real abierto, se sale del paso con
relativa facilidad y total ausencia de la manifestación
musical española: mas cuando dicho coliseo esta cerrado
surge el apuro... Que es Don Giovanni o 11 Barbiere di Sevi-


glia o Lucia di Lammermoor la ópera elegida para el caso...
Aquí de los agentes, aquí del telégrafo, aquí del crédito...
para pagar al tenor... ocho mil francos (¡seis mil a la
tiple!)... otro tanto al director de orquesta —porque hasta
éste acostumbra a traerse de fuera— y así sucesivamente
en relación a los demás artistas, los cuales en un ensayo,
de prisa y corriendo, zurcen la obra que el Gobierno
español ofrece al Monarca o Presidente, Cuerpo Diplo-
mático y Sociedad invitados. ¡Nada mäs antiartístico,
menos nacional y más costoso! Contemplemos el mismo
ejemplo invertido e imaginemos que en París, Berlín y
Viena los respectivos Gobiernos hubieran ofrecido a Don
Alfonso XIII durante su visita a aquellas Cortes sendas
Operas cantadas en italiano. ¿Qué juicio formaran nuestro
joven Rey y su séquito del progreso musical de aquellas
naciones?'


Todas estas posiciones van a ser defendidas por
Bretón con gran tesón, haciendo valer su espíritu
optimista y positivo a pesar de los continuos
desengaños que va a sufrir con su propia experien-
cia. En numerosas ocasiones, el compositor sal-
mantino se moverá en contra de las corrientes que
dominaban el panorama musical español, en muy
diferentes terrenos. En este sentido, es especial-
mente significativa su lucha contra las sucesivas
empresas del Teatro Real, que ofrecían todo tipo de
dificultades a las óperas españolas, y que sufrió
Bretón desde su primera ópera grande Los amantes
de Teruel —que tuvo que esperar casi cinco arios
para ser estrenada en 1889 tras una larga polé-
mica— hasta la última Tabarü —estrenada en 1913 al
final de la temporada en medio de la desidia de la
empresa que tan solo realizó tres funciones—,
pasando por la amarga experiencia de Raquel, cuyo
estreno se retrasó dos años hasta enero de 1900
ante la negativa de Bretón a traducirla al italiano.
Pero también en otros campos Bretón se movió
contra corriente, como en el género chico, donde a
pesar del inesperado éxito de La verbena de la
Paloma en 1894, compuso piezas con una concep-


ción musical más ambiciosa, que constituyeron
una serie de sucesivos fracasos entre 1895 y NO2,
con títulos hoy olvidados como El Domingo de
Ramos (1895), Al fin se casa la Nieves (1895), Botín
de guerra (1896), * El guardia de Corps (1897) o La
Cariñosa (1899).


Así, debe destacarse cómo Bretón mantuvo la
línea que él consideraba adecuada, yendo muchas
veces en contra del ambiente musical español de
su época. Esta férrea voluntad podemos seguirla
también en sus numerosos escritos, a los que
hemos hecho referencia anteriormente, ya desde
sus comienzos en 1885, con el folleto Más en :favor
de la Opera nacional, escrito corno apoyo ideológico
para la polémica sobre la validez del modelo de Los
amantes de Teruel, en el que manifestaba su visión
regeneracionista en un tono eufórico muy apro-
piado para la situación en que se escribió dicho
folleto:


"Con esto adquiriría verdadera importancia nuestro
Arte, como en la Exposición arriba copiada elocuente-
mente se indica, y, del mismo modo que en Europa, sabe
toda persona ilustrada quiénes fueron Rosales y Fortuny
y son Pradilla y un ciento de pintores españoles contem-
poraneos, sabrían pronto quiénes eran nuestros maestros,
de los que hoy, y es natural, apenas tienen noticia. Pero a
esto sólo se puede llegar, elevandonos mucho, mucho,
mucho; alimentando artísticas y nobles ambiciones; des-
truyendo la rutina y preocupaciones que nos ahogan, y
erigiendo de una vez, por uno de los procedimientos que
he apuntado, el nuevo, gallardo, patriótico y sublime edi-
ficio de la Opera nacional."


Veinte arios más tarde —en una conferencia de
nuevo sobre la Opera nacional de 1906— podemos
observar cómo Bretón seguía manteniendo las mis-
mas ideas con la misma fuerza, aunque lamen-
tando el escaso eco que alcanzaban sus ideas en la
sociedad española:


"El objeto de artículos y conferencias es el de buscar
el calor, la ayuda, el auxilio de todos aquellos a quienes
nuestro arte debe interesar: de músicos y críticos princi-
palmente, para que rodeen al ideal de atmósfera simpa-


18 Tomäs Bretón, "La ópera nacional", en la Revista del Ateneo, Madrid:	 19 Tomas Bretón, Mas en favor de la ópera national . Madrid: Gregorio
Imprenta cle Bernardo Rodríguez, 1906.	 Juste, 1885; p.30.
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tica...: pero si estos mismos que en el fondo lo juzgan
bueno no hacen nada en su favor y no sale de los muros
del Ateneo ni la impresión más débil de una conferencia,
así sea para contestarla y discutirla, y se deja extinguir el
fuego pequeño o grande que el articulo trata de avivar:
¡todo trabajo será completamente inútil, la redención de
un sueño... habrá que dejar rodar la bola y que sigan ade-
lante el género chico, el ínfimo, los sextetos y los cinema-
tógrafos!


Sin altruismo, sin entusiasmo no se puede alcanzar,
no se ha alcanzado nunca nada grande. Yo llamaba con
fuertes voces a la opinión, y ésta permaneció muda. No
se ha de creer que de propósito ni mucho menos por
hostilidad, sino por flojedad, por desidia, por falta de
confianza en el público tal vez... ¿Qué hacer en este
caso?... Renunciar?... No en mis días: tomar otra senda,
porque yo no cejo ni cejaré mientras tenga alientos.
Séame permitido imitar al famoso censor romano."20


Con los arios este empeño va a ser mermado
por la desidia, evolucionando hacia un pesimismo
desconsolador, que se deja translucir en sus últi-
mos escritos, de 1919, apenas cuatro años antes de
su fallecimiento. Al igual que había sucedido con
el regeneracionismo político y social, Tomás Bretón
ve como sus propuestas de renovación del arte
musical español caen en un saco roto, conclu-
yendo que "se declara cansado, no precisamente
por la continua labor, sino por su inutilidad hasta
el presente" 21 . En el mismo ario de 1919 prolo-
gaba la edición de una moción elevada al Ministe-
rio de Instrucción Pública y Bellas Artes en favor
del teatro lírico nacional expresando la amargura
que le producía la inutilidad de sus esfuerzos:


"Hablando en diversas ocasiones con algunos amigos
del estado del arte músico nacional en España, y censu-
rando la general apatía que reina entre nosotros acerca de
asunto tan interesante, he tenido que referirme repetidas
veces a los continuos trabajos que unas veces solo y otras
en compañía de muy pocos, se han venido realizando;
modestos los míos, sin duda, pero más que modestos,
inútiles de todo punto, por el vacío desolador que en
torno de ellos se condensa. A estas reflexiones mías, no es
raro encontrarse con protestas de adhesión calurosa y de
buena voluntad, que hay que agradecer al cabo; pero


20 Tomás Bretón, "La Ópera nacional", en la Revista del Ateneo, Madrid:
Imprenta de Bernardo Rodríguez, 1906.
21 Tomás Bretón, "Actualidad musical", en Raza española, Madrid:
Imprenta de Femando Gaisse, 1919; p.30.


cuando llega a puntualizarse y demostrarse la indefensión
y abandono en que yacen estos esfuerzos, pronto se
advierte que ni siquiera se lee lo que se escribe, ni están
enterados de lo poco o mucho que en su defensa se hace.
A este fin, para que no aleguen ignorancia y cediendo al
deseo manifestado por algunos de conocer los dos últi-
mos escritos publicados en propósito, publícolos nueva-
mente, con poca confianza de que el vacío a que he alu-
dido antes se llene de esperanzas, de alientos y de estímu-
los.


La política que en esto se sigue es verdaderamente
suicida. Parece como si aposta y de común acuerdo,
aquellos a quienes interesa y que debieran tomar activa
parte en materia tan trascendental, desde todos los pun-
tos de vista que se mire, se hubieran propuesto dejarla
morir víctima de la inercia y del silencio. ¡Ni siquiera se
combate el ideal! ¡Qué más querríamos!... No calculan,
no saben o no quieren apreciar los que así obran por
cómoda pasividad, o por lo que sea, el daño que resulta
para el arte patrio y el buen nombre de España."22


Como sucede con el regeneracionismo, las
ideas de Bretón no se detienen en la crítica de la
situación musical española, sino que ésta no es
más que el punto de partida para elaborar una
serie de propuestas que permitiesen transformar
un panorama tan negativo. En diversas ocasiones a
lo largo de su vida, formula varios planteamientos
para fundar un teatro lírico nacional, indicando no
sólo cuál debía ser el repertorio o los elementos
artísticos que participasen, sino también propo-
niendo los medios de financiación, tanto públicos
como privados. Ante todo, la ópera española no
puede plantearse en el Teatro Real, ya que su
ambiente —de público, gestión y crítica— resultaba
altamente desfavorable. De esta manera, tal como
propone en 1906, debía partirse de una organiza-
ción más modesta, como el Teatro de la Zarzuela,
con una subvención estatal de sólo 500.000 pese-
tas, que en cuatro o cinco arios crease una opinión
favorable hacia la ópera española. Sólo una vez que
estuviesen consolidadas estas funciones entre el
público se podría dar el salto al Teatro Real.


Si el tema del teatro lírico nacional es central en
Bretón, tanto en sus escritos como en su práctica


22 Tomás Bretón, Teatro Li oca Nacional. Mocion elevada al Evnro. Sr.
Ministro de Instrucción Pública y Bellas Artes. Madrid: Imprenta de Fer-
nando Gaisse, 1919; p.5.
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compositiva, no descuidó otras cuestiones que
consideraba que poseían una similar importancia,
como las de la música sinfónica y de cámara. La
figura de Tomás Bretón es una de las pocas que
impulsa el débil panorama de la música sinfónica
de la España de la Restauración. Hasta el éxito de
Los amantes de Teruel en 1889, era conocido más
como director de orquesta que como compositor,
debido tanto a su actividad al frente de la Unión
Artístico Musical —que fundó en 1878— como a su
titularidad en la Sociedad de Conciertos entre
1885 y 1890. En el terreno compositivo nos ha
dejado varias obras sinfónicas de interés, entre las
que destacan sus tres sinfonías, varios poemas sin-
fónicos —entre los que merece mencionarse el iné-
dito Amadís de Gaula— y algunas piezas de carácter
más español, como I as escenas andaluzas. El pro-
pio Bretón reconocía las mayores posibilidades
expresivas de la música sinfónica por su carácter
abstracto, aunque era consciente de la carencia de
estímulos en España para su desarrollo, tal como
anotó en su diario mientras trabajaba en Viena en
su segunda sinfonía en Mi bemol Mayor:


"¡Qué género tan grandioso y sublime el de la Sinfo-
nía! Es una verdadera lástima que no se cultive hoy pues
es a mi juicio el más noble del arte; pero las condiciones
de éste no lo permiten. Los músicos en general no son
ricos; el género requiere una adhesión y concentración
totales y en pago de todo no se halla más que el aplauso,
si se halla; de aquí el que los músicos, antes piensen en el
teatro y en direcciones y lecciones que en cultivar la Sin-
fonía, ¡es una verdadera lástima!"23


Si la composición de obras sinfónicas exigían
un esfuerzo tan grande, el trabajo en la música de
cámara resultaba prácticamente imposible, por lo
menos hasta la fundación de la Sociedad Filarmó-
nica de Madrid en 1900 que favoreció la aparición
de cuartetos como el Francés que demandaron pie-
zas a los compositores españoles de entonces,
como el propio Bretón, Chapí o Conrado del
Campo, entre otros muchos. Anteriormente, la
única formación de cámara existente en Madrid era
23 Tomás Bretón, Diario (1881-1888). Madrid: Acento Editorial, 1995;
p.213 (día 7.2.1883).


la Sociedad de Cuartetos, cuyo repertorio carecía
de obras de compositores españoles, dejando
aparte unas sesiones con música de Arriaga. La
única excepción fue un trío para violín, violon-
chelo y piano de Bretón, compuesto en 1887 y no
estrenado hasta 1893, clara muestra del empeño
de Bretón de forzar el poco favorecedor ambiente
musical español; el propio Bretón comentaba en su
diario: "trabajé todo el día en Trío, ¡qué difícil es
este género!"24


Detrás de todas estas proposiciones permanece
la idea de la necesidad de igualar la situación musi-
cal española a la de los países europeos más avan-
zados en este campo, como Alemania o Francia,
que Bretón había tenido ocasión de conocer a tra-
vés de sus viajes. En una conferencia de 1905
—titulada La música y su influencia socia1 25— compa-
raba la favorable situación del arte musical en otros
países, alabando el desarrollo de los orfeones en
Francia, el Conservatorio en Bruselas, la amplia
difusión popular en Alemania e, incluso, la impor-
tancia del arte lírico y las bandas en Italia, que con-
trastaban con la pobre situación española.


Las referencias a la situación europea eran aún
más numerosas al hablar de la cuestión del teatro
lírico, señalando en varias ocasiones el excesivo
predominio de lo italiano, que otras muchas nacio-
nes —como Alemania, Francia, Rusia o Inglaterra—
habían conseguido superar, creando teatros líricos
nacionales. En su discurso de ingreso en la Acade-
mia de Bellas Artes en 1896 afirmaba que "veni-
mos padeciendo en música una verdadera enfer-
medad, una italianitis permanente, que amenaza
consumir por completo la anémica vida nacio-
nal"26.


Las ideas acerca de la necesidad de europeizar
la música española sobre los modelos alemanes
están presentes no sólo en los escritos de Bretón
sino también en sus propias composiciones, cuyo
estilo incluye muchos más rasgos germánicos de
los que habitualmente se ha supuesto. Esta confu-


24 Tomás Bretón, Diario... p.578 (día 20.12.1886).
25 Tomas Bretón, La música y su influencia social... Madrid, 1905.
26 Tomás Bretón, Discurso leído ante la Real Academia de Bellas Artes...
Madrid, 1896; p.28.
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Sión tiene su origen en la crítica musicológica de
nuestro siglo, generada fundamentalmente a partir
de Adolfo Salazar, que ha tendido a reducir la
música de Bretón —y de toda su época con la
excepción de Pedrell— a un despreciable naciona-
lismo de corte casticista. Sin embargo, en la música
de Bretón las reivindicaciones nacionales poseen
bastante menor peso que la necesidad de europei-
zar la música española. Una carta dirigida a su
amigo Isaac Albeniz de 1890, en la que reflexiona
sobre el repertorio que podría ofrecer en unos con-
ciertos que preparaban en Londres, nos muestra
esta visión de lo español como algo circunstancial
y meramente colorista:


"No encuentro bien lo de la Sinfonía, te diré por qué.
El carácter que llevo ahí es el de director en primer lugar,
luego compositor pero español, en manera alguna clá-
sico. La Sinfonía que considero bien hecha y demuestra
mis conocimientos grandes o chicos en la cosa, no es per-
sonal, no es yo, es una imitación o algo así de las sinfo-
nías clásicas, en tanto que las otras piezas, buenas o malas
son, sobre españolas, mías. Tengo una obra no ejecutada
aún algo más personal pero también tira a clásico y es de
larga duración, Amadís de Gaula, la titulé Fantasía Sinfó-
nica, la probamos ha mucho tiempo y nos hizo buen
efecto, pero no creo prudente pensar inmediatamente en
ella aunque la lleve conmigo. También puedo llevar la
Sinfonía —creo que no me la negarán abonando alquiler—.
A todo esto es preferible la Fantasía de Los Amantes que
resulta muy instrumental, y la pieza que producirá un
efecto seguro de músico hábil y dramático será la Marcha
fúnebre de D. Alfonso, pero tiene cuatro saxofones para
encontrar los cuales, mejor para pagar los cuales, no ten-
dría inconveniente en contribuir por el gusto de ejecu-
tarla ahí. Piensa en ella para el primer concierto y garan-
tizo la excelente impresión. Añade Guzmán y el Scherzo
o En la Alhambra y "very good". Luego se puede pensar
en la Sinfonía o en el Amadís, más los Panaderos y el
Zapateado."27


En definitiva, podemos observar cómo el plan-
teamiento del hecho musical que formula Bretón a
través de sus escritos y de su obra musical se
mueve dentro del espíritu regeneracionista de fin
de siglo. Sus propuestas, como hemos señalado, se


27 Carta de Tomás Bretón a Isaac Albéniz, enviada a Londres, con
fecha del 7.10.1890. Epistolario inédito recopilado por Ramón
Sobrino.


fundamentaban sobre dos ejes: una visión negativa
de la situación musical en España que le llevaba a
la conclusión de la necesidad de europeizar nues-
tra música. En este sentido, Tomás Bretón se
encontraba muy cercano a los planteamientos
regeneracionistas formulados en otros campos
muy diferentes.


2. La cuestión de la enseñanza
Dentro del espíritu regeneracionista del cambio


de siglo, la cuestión de la educación ocupa un
lugar destacable, ya que se entendía que ésta era la
base que iba permitir la «regeneración» de España,
facilitando los medios para superar los males endé-
micos del país. Manuel de Puelles Benítez afirma
con rotundidad —en su valioso estudio sobre la
educación en España durante la Restauración— que
"gran parte del interés por la educación, por lo que
ésta representaba para una España postrada por el
«Desastre», se lo debemos a los regeneracionistas;
nunca como entonces se puso tal acento en que la rege-
neración de España vendría en gran parte por una
reforma de la educación"28


En este sentido, basta con rastrear los escritos
de Joaquín Costa para poder observar que la
importancia de la cuestión educativa se formula
con claridad, como podemos leer en sus famosas
conclusiones de la Asamblea de 1899 en Zaragoza,
donde señala que una de las medidas prioritarias
para la renovación del país era "contener el movi-
miento de retroceso y africanización, absoluta y
relativa del país y hacer éste europeo, no sólo
mediante todo lo anterior, sino también y muy
principalmente, renovando hasta la raíz sus institu-
ciones docentes y dándoles nueva orientación,
conforme a los dictados de la pedagogía moder-
na"29.


Las propuestas de Costa tienen su origen en la


28 Manuel de Puelles y Benítez, Historia de la educación en Esparta.
Tomo 111. De la Restauración a la 11 República. Madrid: Ministerio de
Educación y Ciencia, 1989; p.23.
29 í  Costa, "Conclusiones de la Asamblea Nacional de Produc-
tores celebrada en Zaragoza en 1899", en Maestro, escuela y patria,
Madrid, 1916; p.234.
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Institución Libre de Enseñanza, a la que perteneció
desde su fundación. Esta planteaba una profunda
renovación pedagógica, inspirada en modelos
europeos, en la que la música adquiría una nueva
valoración positiva —al menos en un plano teórico—
tal corno señala Francisco Giner de los Ríos en su
discurso de inauguración del curso 1880/1881, al
destacar algunos nuevos aspectos hasta entonces
olvidados por la educación tradicional:


"La gimnasia, llamada a mejorar las condiciones de
una raza empobrecida; el dibujo, que tan maravillosa-
mente despierta el espíritu de observación y el amor a la
Naturaleza y al arte; el canto, que inicia el sentido estético
en la esfera más propia y familiar al niño; los ejercicios
manuales, que lo educan para el aprendizaje técnico y
dan rienda suelta a la tendencia plástica y creadora de la
Fantasía; las excursiones, uno de sus más poderosos ele-
mentos; las cajas de ahorro, que habitúan al uso racional
de los bienes.''3°


A pesar del tono idealista de estas palabras, que
forma parte del estilo de los planteamientos de la
Institución, la valoración de la influencia positiva
de la educación musical es un rasgo que fue desta-
cado en numerosas ocasiones por el propio Tomás
Bretón, como señalaba en 1905 en un conferencia
ofrecida en el Ateneo, con una curiosa compara-
ción, algo forzada aunque no por ello menos suge-
rente:


"Todo el que haya estado en Venecia un día siquiera
ha podido ver si tuvo interés en ello, cómo las palomas
rodean al que aparece en la gran plaza con un cucurucho
lleno de maíz, que allí llaman gran turco, cómo le asedian
y se posan en hombros, brazos y manos hasta dar cuenta
del grano apetitoso sin la menor muestra de recelo. En el
jardín de las "fullerías, no ya la domestica paloma sino
hasta los pajarillos, el desconfiado gorrión entre ellos,
vuelan gozosos a la mano infantil que les muestra unas
migajas de pan. ¡Qué diferencia de lo que aquí sucede!
Aqui no acuden a la mano de nuestros niños los pajari-
tos.., preferimos comérnoslos fritos a millares, aunque
después las larvas que ellos debieron exterminar, conver-
tidas en plaga, asolen y devasten nuestros campos.


Alguien opinará que esto nada tiene que ver con la
música, y yo argüiré que tiene mucho; porque la música


30 Discurso citado en José Luis Abultan, Historia del pensamiento espa-
nol. Madrid: Espasa Calpe, 1996; p.p. 431-432.


es poderosísimo elemento de educación; porque la pri-
mera materia de nuestra raza es exquisita y susceptible de
llegar hasta donde lleguen las más privilegiadas, espe-
rando sólo para elevarse a la altura que merece, legislado-
res y directores dignos de ella. Si la música se impusiera y
aprendiese en nuestras escuelas de párvulos, como decía
en su última y hermosa conferencia el Sr. Parada y Santín
mi buen amigo, pronto, muy pronto se dulcificaría la
dureza de nuestro carácter. La corteza que a nuestro sen-
timiento formaron intolerancias y crueldades, convulsio-
nes y espectáculos sanguinarios, desaparecería como por
encanto al benéfico influjo del arte expresivo, dulce y
tierno por excelencia. No creáis que la raza española lle-
gue en su culto y adoración por el arte de la música al
extremo de la germana; pero no creáis que es imposible.
El . fondo artístico de España es verdaderamente opu-
lento."31


Estas apasionadas palabras adquieren una
mayor fuerza al comprender que Tomás Bretón
estuvo al frente del Real Conservatorio Superior de
Música de Madrid, uno de los principales centros
de educación musical de nuestro país, durante más
de veinte arios entre 1901 y 1921. En una primera
etapa —entre 1901 y 1911— tuvo el cargo de Comi-
sario Regio, para ya ser nombrado Director a su
vuelta en 1913 —tras una polémica dimisión— hasta
su jubilación en 1921.


Este largo período coincide con la renovación
administrativa que supuso la creación del Ministe-
rio de Instrucción Pública y Bellas Anes, desgajado
del de Fomento en 1900, que suponía la primera
intervención pública en la cuestión de la educa-
ción, con reformas de tanta repercusión como las
realizadas por Romanones. En estos arios Bretón
defendió su posición independiente, luchando
contra la inestabilidad que producía la precipitada
sucesión de cambios de gobierno y de ministros,
que paralizaba cualquier intento de una gestión
renovadora. En el discurso que cerraba el curso
1908/1909 expresaba las dificultades de organiza-
ción que generaba la compleja situación política de
estos arios:


"La situación política de España ha cambiado. Ello


31 Tomás Bretón, La ríitisicii y su influencia social. Conferencia leida en
el Ateneo Artístico y Literario el 12 de febrero de 1905. Madrid:
Imprenta Colonial, 1905; pp. 26-27.
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nos impide por un ario más, el gestionar ante los poderes
públicos la justa reparación debida a este Claustro de
profesores, tantas veces solicitada en vano. Respetuosos
siempre con nuestros Jefes, hemos de aceptar sin la
menor protesta sus resoluciones, agradeciendo sincera-
mente las atenciones recibidas de los que fueron y salu-
dando cordialmente a los que son. Pero si la reparación
que antes me refiero no puede gestionarse ahora, porque
seguirá rigiendo el presupuesto del año anterior, sí creo
pertinente, aún más, obligación ineludible, rogar al
Excmo. Sr. Ministro de Instrucción Pública y Bellas Artes,
como ya lo hice el pasado año, se sirva declarar vacantes
y proveer según dispone nuestro Reglamento la cátedra
numeraria de Declamación lírica y supernumeraria de
Violín, que dirigieron respectivamente los Sres. D. Anto-
nio Moragas y don Tomás Lestán "tan necesarias y útiles,
indispensables habré de decir, por la matrícula de la segunda
e importancia de la primera, en un Conservatorio como el
nuestro" —así decía en mi anterior discurso. También
deben cesar las interinidades de las clases de Órgano y
Trombón que si están hábilmente regidas por los profe-
sores Sres. Ballesteros y García, no es razón para que con-
tinúe esa anormalidad. En honor de dichos profesores
puedo decir, que son los primeros en desearlo, sin que
este deseo prejuzgue egoísta y particular finalidad. El
ilustre profesor Jefe de la sección de Declamación Sr. D.
Fernando Díaz de Mendoza, presentó la dimisión de su
cargo hace más de dos arios y en todo este tiempo, nada
se ha resuelto tampoco por la Superioridad. Yo llamo res-
petuosamente la atención del Excmo. Sr. Ministro sobre
estos importantes extremos y reitero la petición de que se
digne normalizar este estado de cosas."32


Varios fueron los momentos en que la tensión
con el Ministerio fue tan grande que provocó la
dimisión de Bretón. A finales de 1904 una inspec-
ción oficial, que trascendió a la opinión pública a
través de la prensa, censuró la gestión del Conser-
vatorio; Bretón rápidamente presentó su dimisión,
que fue retirada tras una charla con el Ministro en
que éste le reiteraba su confianza. Peor solución se
encontró en 1911 a la polémica surgida tras el
nombramiento del conocido pianista Malats para
la cátedra de órgano; la falta de contestación a las
protestas de Bretón llevaron al salmantino a pre-
sentar su dimisión, que le alejó del Conservatorio
durante más de un ario. Su vuelta se produjo en


32 Tomás Bretón, Memoria del curso de 1908 u 1909 precedida del Dis-
curso leido por el Comisario Regio. Madrid: Imprenta Colonial, 1909;
p.11.


febrero de 1913, gracias al apoyo popular recibido
tras el fallecimiento de su sucesor Cecilio de Roda,
que se mostró con varias comisiones de profesores
del centro y ciudadanos salmantinos que reclama-
ron ante el Ministerio su restitución.


A pesar de todas estas dificultades, Tomás Bre-
tón defendió una renovación del centro intentando
solucionar los numerosos males que impedían una
formación musical adecuada para sus alumnos.
Denunció en primer lugar la masificación de las
clases superiores, que producía un inevitable dete-
rioro de la calidad de la enseñanza. Otra cuestión
contra la que luchó fue la "benevolencia excesiva"
de las calificaciones, que desfiguraba los verdade-
ros resultados, llevando a situaciones tan grotestas
como la de que en la asignatura de piano en el
curso de 1899/1900 se otorgasen 631 sobresalien-
tes, 244 notables, 106 buenos, 54 aprobados y
ningún suspenso, mientras que de los premios se
entregaron 29 primeros, 19 segundos y un único
accésit o tercero. La denuncia de este hecho la
planteaba ya en su primer discurso de 1900, cuyas
palabras dejan translucir un claro espíritu regene-
racionista:


"De manera, señores profesores, que es preciso inau-
gurar nuevas costumbres en el Conservatorio, y para ello
revestirse de un valor materialmente heroico; es preciso
dar más aprecio a las mercedes que otorgáis; hay que
cerrar los oídos a la recomendación, uno de los vicios
más fatales de la sociedad española contemporánea; es
necesario elevar al más alto grado nuestra responsabili-
dad, porque el Estado no mantiene estos centros para
comodidad y regalo nuestros, sino para que cumplamos
fielmente con la delicadísima misión que nos está enco-
mendada."33


Al igual que había sucedido con las reformas
impulsadas por el Ministro Romanones de los suel-
dos de los maestros de enseñanza primaria, una de
las reivindicaciones de Bretón ante el Ministerio
fue la dignificación de las retribuciones del profe-
sorado, pidiendo que se igualasen las de algunas
cátedras consideradas menores —como las de trom-


33 Tomás Bretón, Discurso y memoria del curso de 1900 u 1901 leido por
el Comisario Regio. Madrid: Imprenta Ducazcal, 1901; p.10.
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bón y contrabajo34— y una mejora de la situación
de los profesores supernumerarios, que "con clases
autónomas, que asisten diariamente a ellas, lo que no
ocurre en otros centros oficiales, disfrutan de un sueldo
mezquino que está en abierta contradicción ¡doloroso
es decirlo! con la indumentaria misma a que obliga el
decoro; no gozan de ascensos, derechos pasivos, ni clase
alguna de privilegios... "35


Sin embargo, las propuestas de Bretón no se
limitan a cuestiones internas del Conservatorio
madrileño, sino que intentan tener un mayor
alcance, a nivel nacional. Así, en 1906 recogía con
optimismo una petición elevada al Ministerio "a fin
de que para la provisión y ejercicios de admisión a la
multitud de puestos que el arte de la música hace indis-
pensables, como profesores de enseñanza, músicos
mayores y de primera del Ejército, de Alabarderos y
Bandas provinciales, maestros de Capilla, organistas y
cantores de Basílicas y Colegiatas, etc., etc., posean
títulos expedidos por el Conservatorio Oficial, en rela-
ción con la plaza a la que se aspira ocupar". No se
trataba de una mera cuestión de defensa corporati-
vista, sino una manera de que desapareciese "todo
empirismo que pueda haber en el arte, todo nepotismo
e influencia malsanos, elevando al par nuestro nivel al
punto que demandan el buen nombre de España y el
amor propio de aquellos a quienes está confiada en el
orden pedagógico la dirección artístico-musical"36.


34 "Aprovecho esta ocasión para hacer resaltar una diferencia notable
y anómala en la dotación de estas cátedras. Tres de ellas están dotadas
con 3.000 pesetas anuales, como las demás del Conservatorio,
excepto las de Composición y órgano —consideradas superiores— y
dos, las de Contrabajo y Trombón, con 2.000. Habida cuenta de la
importancia principalísima del contrabajo, base y fundamento de todo
el edificio musical, y del trombón, parte integrante y esencial del
mismo, en cuya clase se ha aumentado ahora la precisa obligación de
enseñar el trombón de varas —en mal hora abandonado por los profe-
sores españoles— no alcanzo la razón de que dichas dos cátedras estén
menos dotadas que las demás similares." Las enmiendas al presu-
puesto sobre esta cuestión continuaron siendo rechazadas por el
Ministerio en los años que Bretón estuvo al frente del centro. Tomas
Bretón: Memoria del curso de 1901 a 1902 precedida del Discurso leido
por el Comisario Regio. Madrid: Imprenta Colonial, 1902; pp.15-16.
-55 Tomás Bretón, Memoria del curso de 1909 a 1910 precedida del Dis-
curso leido por el Comisario Regio. Madrid: Imprenta Colonial, 1910;
p.10. En 1916 aún no se había aprobado el nuevo Reglamento que
recogía los cambios de la situación retributiva de los profesores super-
numerarios.


En este sentido, una cuestión destacable fue el
empeño por sacar adelante un Real Decreto que
regulase la validez académica de las escuelas de
música provinciales, impulsando un modelo cen-
tralista que partía del Conservatorio madrileño.
Según el propio Bretón esto "beneficiará sin duda
alguna a la instrucción en general, a las localidades en
donde se establezcan y sostengan esos Centros, a los
futuros profesores que en ellos tengan cabida", aunque
de nuevo la inestabilidad del Ministerio no favore-
cía estas iniciativas, ya que "el cambio incesante de
ministros, de los que sólo en un ario han pasado cinco
por el departamento de Instrucción, esteriliza el indu-
dable buen deseo de todos"37


A la vista de todas las opiniones de Tomás Bre-
tón mencionadas en este trabajo, que no son más
que una pequeña parte de su amplio e interesante
corpus, referidas a gran variedad de aspectos de la
situación de la música española, el músico salman-
tino se nos muestra como un componente más del
movimiento regeneracionista, que tanta influencia
tuvo en la España del cambio de siglo. El caso de
Bretón no es aislado y debe enriquecerse con la
reflexión sobre las aportaciones de figuras tan
diversas como Pedrell o Chapí, pero además este
hecho no debe sorprendernos ya que resultaba
lógico que la música se moviese en los mismos
parámetros culturales de la sociedad de su época,
recogiendo ese contradictorio sentimiento de fus-
tración y esperanza que surgió tras el «desastre» de
1898.
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Homogenizing Spanish Musical Practices at the Turn of the Century: The Participation of Spain in the International Exhibition of Music and Theater in Vienna 1892

Spain’s participation in the International Exhibition of Music and Theater in Vienna 1892 was, from an outside perspective, a milestone in the reception and spreading of Spanish music in Europe. Nationally, it represented –after the efforts of several generations of musicians– a highlight in the upliftment of the role played by Spain in the development of Western music through its history and in the achievement of a more sophisticated national musical language, similar to that developed in other European countries since early nineteenth century. This event mobilized musicians from all around Spain moved by the desire for progress of Spanish music. They collaborated in many ways in the organization of the Spanish Section under the leadership of Infanta Isabel de Borbón (1851-1931), a musical activist very well informed of synchronic European music experiences and the chairwoman of the committee responsible for preparing the Spanish participation in Vienna 1892. My research reveals historical aspects of this dynamic and collaborative multidirectional music network which transformed the Spanish musical practices, promoting the recovery of a large part of the Spanish musical heritage from the Middle Ages and onwards, the building of a corpus of Spanish drama music major works (zarzuela and opera) and the production of the first organological and ethnomusicological study in Spain that we currently know, Colección de instrumentos populares de España presentada por S.A.R. la infanta María Isabel Francisca. With this contribution I intend to expand the knowledge of the energetic, enriching and changeable music scene in Spain at the turn of the century and to claim the catalyst figure of Infanta Isabel in the development and shaping of musical disciplines in Spain.
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[bookmark: _GoBack]María Luisa Martínez Martínez has an International Ph.D. on Musicology (Universidad de Jaén) and is currently a Visiting Scholar and collaborator at The Foundation for Iberian Music, Graduate Center of the City University of New York (CUNY). Her research focuses on music in the Bourbon Spanish court during the latter nineteenth and early twentieth centuries, and on the evolution of flamenco guitar playing. Since 2012, she works at United Nations International School (New York).







From: Barbara Mackenzie
To: Piza, Antoni
Subject: Brook Center Site: Feature Box
Date: Tuesday, April 12, 2016 6:44:43 PM

Dear Antoni,

I have put James's seminar for next week in the feature box, displacing the Granados Celebration. Hope you are OK
with that. You can change it back to Granados after next Thursday (21st).

B.

mailto:apiza@gc.cuny.edu


From: Barbara Mackenzie
To: Piza, Antoni
Subject: Brook Center website
Date: Thursday, June 23, 2016 1:26:55 PM

Hi Antoni,

The featured banner at the top of the home screen features and old event I put there some time ago. Can you replace
with something you have coming up?

B.

mailto:apiza@gc.cuny.edu


From: Meira Goldberg
To: dp212@ucm.es; Piza, Antoni; Walter Clark
Subject: buscamos contacto con Víctor Sánchez Sánchez para invitarle a un congreso en California
Date: Tuesday, December 06, 2016 7:11:44 PM
Attachments: CALL FOR PAPERS fandango 2017 presenters invite.docx

zapateado-graphic.jpg

Hola, 

Queremos hacer llegar esta invitación a Víctor Sánchez Sánchez. Aparece en la página de su departamento pero
sin su correo electrónico. 

Estamos muy agradecidos de antemano por su ayuda en contactar con él.

saludos,

K. Meira Goldberg

SPANIARDS, INDIANS, AFRICANS, AND GYPSIES: TRANSATLANTIC MALAGUEÑAS AND ZAPATEADOS IN
MUSIC, SONG, AND DANCE 

Estimado Víctor (si se me permite, y perdona el inglés!),

I am writing you on behalf of Walter Clark, Director of The Center for Iberian and Latin American Music at the
University of California, Riverside, and Antoni Pizà, Director of The Foundation for Iberian Music at the Barry S.
Brook Center for Music Research and Documentation at the CUNY Graduate Center in the hope that you will
consider presenting at a conference on the transatlantic circulation of malagueñas and zapateados at UC Riverside
on April 6-7, 2017. More information about the conference can be found at: 

http://www.cilam.ucr.edu/[cilam.ucr.edu]

http://brookcenter.gc.cuny.edu/2017-spaniards-indians-africans-and-gypsies-transatlantic-malaguenas-and-
zapateados-in-music-song-and-dance-2/

We are incredibly proud of what was accomplished in the inaugural conference in this series, Spaniards, Indians,
Africans, and Gypsies: The Global Reach of the Fandango in Music, Song, and Dance, in which we gathered in New York
in 2015 to explore the fandango as a mestizaje, a mélange of people, imagery, music and dance from America,
Europe, and Africa, whose many faces reflect a diversity of exchange across what were once the Spanish and
Portuguese Empires. The two published editions of its proceedings—in bilingual form in the Spanish
journal Música Oral del Sur[centrodedocumentacionmusicaldeandalucia.es] (vol. 12, 2015) and in English (forthcoming
2016 from Cambridge Scholars Publishing)—will, we know, be immensely useful resources.

As a scholar of musical theater of the later nineteenth century and in particular as a scholar of the rhythms of the
habanera in late-nineteenth century Spanish zarzuela, we would be honored to have your participation in this
second conference. At the Riverside meeting, we hope to dive deep into questions of the interlacing of notions of
"classicism" and of "Spanishness," as well as into the grand percussive footwork traditions that so often subvert
and undermine these notions. As before, we will focus on the broad array of flamenco, Latin American,
Caribbean, and concert malagueñas and zapateados, with regard to music, song, and dance. Please find the call for
papers attached, in which we have outlined some of the questions we hope to explore. We have commitments
from several prominent scholars, including Walter Clark, Elisabeth Le Guin, Cristina Cruces Roldán, Raquel
Paraíso, Craig Russell, María José Ruiz Mayordomo, and Martha Gonzalez. A selected number of papers will be
published in Diagonal: Journal of the Center for Iberian and Latin American Music[cilam.ucr.edu]. Unfortunately, we
cannot pay you an honorarium, but we can provide you with a formal letter of invitation for your university.

If you are able to participate, please submit a title and a 150-word abstract for your presentation by December 21,
2016. We very much look forward to hearing from you.

Con un saludo respetuoso y un abrazo fuerte,

K. Meira Goldberg

Visiting Research Scholar

mailto:dp212@ucm.es
mailto:apiza@gc.cuny.edu
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CALL FOR PAPERS: 

SPANIARDS, NATIVES, AFRICANS, AND GYPSIES: 

TRANSATLANTIC MALAGUEÑAS AND ZAPATEADOS

 IN MUSIC, SONG, AND DANCE



The Center for Iberian and Latin American Music at the University of California at Riverside, and the Foundation for Iberian Music at The Barry S. Brook Center for Music Research and Documentation at the CUNY Graduate Center will host a conference on the transatlantic circulation of malagueñas and zapateados at UC Riverside on April 6–7, 2017.

In the inaugural conference in this series, Spaniards, Indians, Africans, and Gypsies: The Global Reach of the Fandango in Music, Song, and Dance, we gathered in New York to explore the fandango as a mestizaje, a mélange of people, imagery, music and dance from America, Europe, and Africa, whose many faces reflect a diversity of exchange across what were once the Spanish and Portuguese Empires.[footnoteRef:1] At that conference, we considered the broadest possible array of the fandango across Europe and the Americas, asking how the fandango participated in the elaboration of various national identities, how the fandangos of the Enlightenment shed light on musical populism and folkloric nationalism as armaments in revolutionary struggles for independence of the eighteenth and nineteenth centuries, and how contemporary fandangos function within the present-day politics of decolonialization and immigration. We asked whether and what shared formal features—musical, choreographic, or lyric—may be discerned in the diverse constituents of the fandango family in Spain and the Americas, and how our recognition of these features might enhance our understanding of historical connections between these places. We hoped with that pioneering effort to gather international, world-renowned scholars to open new horizons and lay the foundation for further research, conferences, and publications. We are immensely proud of that 2015 gathering, and of the two published editions of its proceedings: in bilingual form in the Spanish journal Música Oral del Sur (vol. 12, 2015) and in English (forthcoming 2016 from Cambridge Scholars Publishing). [1:  José Antonio Robles Cahero, “Un paseo por la música y el baile populares de la Nueva España” (Hemispheric Institute Web Cuadernos, March 6, 2010), http://www.hemisphericinstitute.org/cuaderno/censura/html/danza/danza.htm (accessed February 13, 2014); Gruzinski, Serge. The Mestizo Mind: The Intellectual Dynamics of Colonization and Globalization. New York: Routledge, 2002, 31.] 




But the inaugural conference merely set the first stone. All of the participants in the 2015 meeting agreed that conversations should continue, relationships should develop, and that many questions and avenues of research remain. We are therefore pleased to issue a call for papers for the upcoming conference on two nineteenth-century forms related to the fandango—at least in their standing as iconic representations of Spanishness: malagueñas and zapateados. 

How do these forms comprise a “repertoire” in performance theorist Diana Taylor’s sense of the term as enacting “embodied memory” and “ephemeral, nonreproducible knowledge,” allowing for “an alternative perspective on historical processes of transnational contact” and a “remapping of the Americas…following traditions of embodied practice”?[footnoteRef:2] The Center and the Foundation invite interested scholars, graduate students, and practitioners including musicians and dancers to propose presentations on all subjects related to malagueñas and zapateados. Although we are not limited to them, we expect to gain special insight into the following topics: [2:  Taylor, Diana. The Archive and the Repertoire: Performing Cultural Memory in the Americas. Durham: Duke University Press, 2003, 20.] 


1. From their virtuoso elaborations in flamenco song, to the solo guitar rondeñas of “El Murciano,” from the 1898 La malagueña y el torero filmed by the Lumière brothers to Denishawn’s 1921 Malagueña, from Isaac Albéniz’s iconic pianistic malagueñas to the interpretation by Cuban composer Ernesto Lecuona which, as Walter Clark observes, became a global pop tune, how do malagueñas address the aspirations of growing middle-class concert audiences on both sides of the Atlantic? 

2. How do they reflect and crystalize prevailing yet contested notions of what is “Spanish”? 

3. How, in the transgressive ruckus and subversive sonorities of Afro-Latin zapateados circulating through, as performance scholar Stephen Johnson says, the ports, waterways, and docks of the Black Atlantic may we describe the race mimicry inherent in nineteenth-century performance? 

4. What is the relationship of zapateado with tap and other forms of percussive dance in American popular music?

5. And how in the roiled and complicated surfaces of these forms may we discern the archived rhythmic and dance ideas of African and Amerindian lineage that are magical, or even sacred? 

6. How do zapateado rhythms express the tidal shift in accentuation of the African 6/8 from triple to duple meter described by Rolando Perez Fernández?[footnoteRef:3]  [3:  Pérez Fernández, Rolando Antonio.  La binarización de los ritmos ternarios africanos en América Latina, La Habana:  Premio de la Musicología, Casa de las Américas, 1986.] 


7. How did the zapateados danced in drag, in bullrings and ballets, resist nineteenth-century gender codes? 

8. What secrets are held in the zapateados performed on a tarima planted in the earth and tuned by ceramic jugs in Michoacán?[footnoteRef:4]  [4:  Raquel Paraíso, “Re-contextualizing Traditions and the Construction of Social Identities Through Music and Dance: a Fandango in Huetamo, Michoacán,” K. Meira Goldberg and Antoni Pizá, eds., Spaniards, Indians, Africans, and Gypsies: The Global Reach of the Fandango in Music, Song, and Dance. Música Oral de Sur, vol. 12 (2015): 435–451.
] 


9. In light of compelling research by Andrés Reséndez and Benjamin Madley into the devastating history of enslavement and genocide of indigenous peoples of the Americas, what new considerations arise with regard to best practices for historiographically aware nomenclature? How should we view and use words like “Indian,” “Native,” “mestizo,” “criollo,” etc.?

[bookmark: _GoBack]Paper presentations will be 20 minutes, with 10 minutes of discussion. We also welcome workshop-style presentations incorporating dance, music, and song. Please send a title and a 150-200 word abstract to K. Meira Goldberg at fandangoconference.cuny@gmail.com by Dec. 21, 2016. 
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...y siendo mudos de boca, son habladores de pies...

 ~ Francisco de Quevedo 
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From: Isabel Perez
To: Piza, Antoni
Subject: Cage in Spain
Date: Friday, January 22, 2016 12:12:02 PM

Dear Prof. Piza, 
this is Isabel Pérez Dobarro, Phd student at NYU Steinhardt Piano Studies. I believe my prof.
John Gilbert spoke to you about my current research on the impact of John Cage´s music and
performances in Spain and about the reception of the vanguards in my home country in the
1950´s and 1960´s . Knowing your great expertise on the topic he recommended me to talk to
you. I was wondering if there would be a possibility of meeting in the near future to discuss
this as well as the activities at the Foundation for the Iberian Music, in which I am extremely
interested. I will return to New York from Spain next Wednesday, so please let me know, if you
are interested, what would be the most convenient dates for you to meet after my arrival.
Thank you very much. 
I look forward to hearing from you. 
Sincerely, 
Isabel Pérez Dobarro

mailto:apiza@gc.cuny.edu


From: Antoni Piza
To: Piza, Antoni
Subject: Cage
Date: Sunday, February 07, 2016 6:13:12 PM
Attachments: Miro_Cage2.docx

FYI

mailto:apiza@gc.cuny.edu

Joan and John:

Miró’s Sponsorship of the Merce Cunningham Dance Company in Sitges

Antoni Pizà



In the spring of 1966, with his usual wit and ironic tone, the renowned dance critic Clive Barnes stated in a column in the New York Times that the State Department was “being subsidized by European painters.”[footnoteRef:1]  He really didn’t mean it, but he was sounding the alarm about a specific fact:  while the Office of Cultural Presentations at the State Department was defunding many cultural USA art projects abroad, wealthy visual artists were stepping in to foot part of the bill. [1:  Clive Barnes, “Dance:  Trouble with going abroad” the New York Times, May 21, 1966, p. 24] 


	A case in point, and the main motivation behind Barnes’s column, was the Merce Cunningham Dance Company (MCDC).  Throughout the sixties, and even earlier, it had built a reputation in Europe, above all, but also in Asia, thanks to its international tours.  Many of these were paid for through a combination of sources:  there were booking fees paid by the venues where the Company performed; there were many private donations collected through semi-public fundraises in the USA and through personal contacts; and there were also the donations by their visual-artists friends and artistic collaborators.  Both Merce Cunningham and John Cage had had many genuine friendships and partnerships with visual artist who had become well-known and financially successful.  Jasper Johns and Roger Rauschenberg were a clear case in point.  To tap the art world for subsidies was for the MCDC a natural mode of financing partially their performances.[footnoteRef:2] [2:  A very readable account of all kind minutia, including performance fees, of the MCDC can be found in David Vaughn and Melissa Harris, Merce Cunningham: Fifty years (New York:  Aperture, 1997).  Many primary sources are available also through the Merce Cunningham Trust, whose archives are open to the public at The New York Library for the Performing Arts at Lincoln Center.] 




	Barnes was a staunch defender of cultural diplomacy and apparently thought it was scandalous that the MCDC in 1966 was “evaluated” but not “nominated” to any grant.  He augmented that in addition to the previous successes of the MCDC’s tours in Europe, “this year [1966] the company al[footnoteRef:3]so received a number of foreign invitations, among them were a festival at Sitges, Spain, another in the south of France, a film-date in Hamburg and the very prestigious Berlin Festival.”  Later on, he concluded:  “However, the story has a happy, or fairly happy ending.  The great Spanish painter Joan Miró, who had seen the Cunningham group in Paris, was so interested in getting the company to Spain that he donated one of his paintings to pay the company’s fares to Europe and back…” [3:  Barnes, op. cit.] 




	And so, it was true:  the MCDC attended to some of these invitations thanks to the generosity of Miró and others.[footnoteRef:4]  The first stop of the tour was Sitges a beautiful seaside resort a few hours away from Barcelona.  Sitges was known from early on in the twentieth century as retreat for artists and bohemians and later as a liberal tourist destination, especially for the LGBT community.  Some sources have mentioned that relatively speaking cosmopolitan Barcelona was thought to be a better place for this first stop in the MCDC’s European tour, but no venue was available and the Teatro El Prado in Sitges was chosen as an alternative.[footnoteRef:5] [4:  In addition to Miró, Canadian artist Jean-Paul Riopelle (1923–2002) also donated a work.  In addition, there were other private donations in Spain, which will be discussed later.  Both Miró and Riopelle were working under contract by Maeght Galeries.  The MCDC was to perform at the newly opened The Marguerite and Aimé Maeght Foundation in Saint-Paul-de-Vence, France.]  [5:  Composer Carles Santos has stated that it was only at the last moment that the performance was moved from Barcelona to Sitges, although there is no other documentation to corroborate his statement. Santos states:  “Llegaron a Barcelona y en el último momento el teatro que los tenía que acoger no lo hizo, y al final todo se trasladó a Sitges”.  José A. Sánchez, ed., “El piano ya me lo traigo yo” [Josep Ruvira’s interview with Carles Santos] in Situaciones:  Un Proyecto multidisciplinary en Cuenca (Cuenca:  Diputación de Cuenca/ Universidad de Castilla-La Mancha, 2003) 93.] 


	However, Sitges had many advantages:  in addition to its artistic and liberal atmosphere open to novelties, it was a nearby La Ricarda, a villa built by Ricardo Gomis and his wife Inés Bertrand.  The Gomis family hosted the whole MCDC troupe and help with the performance expenses.  La Ricarda it as planned as a summer retreat for the Gomis family, but also as a place to foster creativity and artistic experimentation.  Mr. Gomis asked Josep Lluís Sert to design the house, but he declined the offer and recommended Antoni Bonet (1913-1989), who had trained with Sert and Le Corbusier.  Accordingly, La Ricarda follows the strict principles of the modern style [illustration of La Ricarda].  On the other hand, Sert had just built the The Marguerite and Aimé Maeght Foundation in Saint-Paul-de-Vence, France, where the MCDC would perform a few days after their show in Sitges.  Sert, Dean of the Harvard Graduate School of Design (1953–1969) and a good friend of Joan Miró, also designed the Fundació Joan Miró in Barcelona and the Fundació Pilar i Joan Miró in Palma de Mallorca.  Throughout the sixties and beyond, La Ricarda hosted dozens of avant-garde events, concerts, theater and performance pieces and “actions,” as they were termed.[footnoteRef:6]  The Gomis family hosted the MCDC [see illustration].  Later Cage remembered: [6:  For a detailed survey of these performances see Helena Martin Nieva, “Les accions musicals de Josep Maria Mestres Quadreny i Joan Brossa a Casa Gomis-Bertrand de La Ricarda (1963-66)”, Masters thesis by 2009, Universitat Politècnica de Catalunya.] 


We spent the afternoon on the

lawns of Ricardo Gomis’ estate

outside Barcelona.  The tortillas were

delicious (omelets with potatoes and onions).

The weather was perfect.  Even though we

were all there (and his five daughters and

many other guests) the space was such it didn’t seem like a large party.[footnoteRef:7] [7:  John Cage, Empty Words (Middletown, Conn. : Wesleyan University Press, 1969) 86.] 


	

Sert in the early part of the twentieth century had been one of the founding members of several associations to promote modernism in Barcelona.  First, there was the GATCPAC (Grup d'Arquitectes i Tècnics Catalans per al Progrés de l'Arquitectura Contemporània or Group of Catalan architects for the advancement of contemporary architecture).  From this group emerged another association the ADALAN (Amics de l’Art Nou or Friends of New Art).  Finally, this engendered the Club 49,[footnoteRef:8] again to promote new developments in the arts.  Some of its members were Joan Prats, a milliner and art advocate; the brothers Joaquim and Ricardo Gomis; and Joan Miró, among many others.  Club 49 was the official sponsor of the MCDC’s performance in Teatro Prado, Sitges. [8:  Pilar Bonet and Marti Peran, eds., Club 49:  Reobrir el joc, 1949-1971 (Barcelona:  Generalitat de Catalunya, 2000).  This publication accompanied an exhibition Centre d’Art Santa Mònica, Barcelona June 15 – 31 August 2000.] 


	Cage was quoted in the daily El País as saying:  I performed in Sitges, invited by Joan Miró, who drew the poster of our tour.”[footnoteRef:9] The assertion is not strictly true, however.  At some point, he asked Joan Miró to sponsor one of the performances and the artist agreed.  The original idea of this performance came from John Cage who was often pitching performances to potential wealthy patrons.  Cage knew about Miró at least from the late 1940s, when he was the music editor of the arts journal Possibilities from 1947-52 and Francis Lee interviewed the artist for Possibilities.[footnoteRef:10]  Nevertheless, it is plausible to think that Cage was acquainted with Miró’s art serveral decades before.  Cage had traveled throughout Europe with his boyfriend Don (Donald St Paul) Sample.  A Harvard graduate and a sort of a arts connoisseur, he introduced him to art and specially to the modernist current, specifically James Joyce.  During his time in Paris he also met Josep Pijuan, the art historian who had taught at Pomoma College, Cage’s alma mater. [9:  No author, El País July 25, 1985.]  [10:  Francis Lee, Interview with Miro" Possibilities 1 (Winter 1947-48). The text is reproduced in Joan Miró: selected writings and interviews, Margit Rowell, ed. (Boston: G.K. Hall, 1986).] 


	Cage dedicated a text to Miró and explained their collaborations.   The text was written in Cadaqués in September 1966, a couple of months after his performance in Sitges, and while visiting the Duchamps.  The text, “Miró in the third person:  8 statements” is preceded by an introduction detailing their mutual acquaintance.

“One day I telephoned Miró.  He was in a New York hotel about to leave for Europe.  Our conversation was in French and I had never met him.  I asked him to make a gift of a painting to the Cunninham Dance Foundation, explaining that this gift would make possible a European tour of the part of the dancers.  (I knew Miró had seen the 1964 performances of Cunningham and his Company at Theâtre de l’Est Parisien and that he had been enthusiastic.) Miró asked me to write him a letter.  I did. He replied generously, not only promising a gift but proposing performances in Spain for which he would made a poster.” [footnoteRef:11]
 [11:  John Cage, A year from Monday: new lectures and writings (Middletown, Conn. : Wesleyan University Press, 1969) 85ff.] 


	Another member of the Club 49, composer Josep Maria Mestres-Quadreny, has left a vivid portrait of Cage’s early hours in Catalonia.  



That year [1966] the great event of the Club 49 was the presentation of of the Merce Cunningham Dance Company.  This company came to Europe with a spectacle with music by John Cage for two pianos, performed by himself and David Tudor, to perform at the Fondation Maeght  in Saint-Paul de Vence and also at Teatro Prado in Sitges.  Joan Miró created a lithograph to defray the expenses of the tour, which was also used to illustrate the poster and hand program.  I was took care of picking up Cage at the airport and taking him to Hotel Terramar in Sitges. His French was sufficient to carry on a conversation and, being a person very extroverted, we soon started a lively conversation, starting with the joy he felt to ride around the Garraf slopes, so similar, as he said, to the coastal slopes of California, where he hailed from, and then following through several aspects about music, which we continued for a good while as soon as we arrived at the hotel.  “Music has been so similar for three centuries, that now it’s surprising that it could be different,” he said.  Among other things he explained his project to mount an exhibition about new graphic musical notation, to which I would be invited to participate.  The performance of the spectacle was a great success.  An expecting public had filled up the Teatro Prado, I even saw some young composers from Madrid, and all applauded feverously the atists.  Next day Ricard Gomis offered a reception at La Ricarda where he invited the whole company and we could all share a few hours and a few drinks with all of them.[footnoteRef:12]«˲« cage va ballar sardanes… [12:  Josep Maria Mestres-Quadreny, unpublished memoirs.  The composer has explained most of these anecdotes in some of his published book, most importantly in Tot recordant amics (Tarragona: Arola, 2007), p. 166.  The unpublished version reads:  Però aquell any el gran esdeveniment del Club 49 fou la presentació de Merce Cunningam and dance company. Aquesta companyia vingué a Europa amb un espectacle amb música de John Cage per a dos pianos, interpretats per ell mateix i per David Tudor, per fer una representació a la Fundació Maeght de Sant Pau de Vença i l'altra per al Club 49 al teatre del Prado a Sitges. Joan Miró va fer una litografia per a sufragar les despeses d'aquesta gira, que també serví pel cartell i el programa de mà. Jo em vaig ocupar de recollir Cage a l'aeroport per traslladar-lo al hotel Terramar de Sitges. Ell parlava un francès suficient per mantenir una conversa i, en tractar-se d'una persona molt extravertida vam engegar una animada conversa, començant pel goig que li feia circular per les costes de Garraf, tant semblants, segons deia, a les costes californianes d'on ell era originari i seguint per diversos aspectes de la música, que van prosseguir una bona estona un cop arribats a l'hotel. “La música ha estat tres segles tant igual que ara sorprèn que pugui ser diferent”, deia. Entre altres coses em va parlar del seu projecte de fer una exposició de noves grafies musicals a la qual jo seria invitat a participar. La representació de l'espectacle fou tot un èxit. Un públic expectant omplia de gom a gom el teatre del Prado, hi vaig veure fins i tot alguns compositors joves madrilenys, i va aplaudir amb fervor els artistes. El dia següent Ricard Gomis va fer una recepció a la Ricarda on va invitar a tota la companyia i vam poder compartir unes hores i unes copes amb tots ells.”
] 


	

	The Spanish press offered several previews full of excitement as well as a few favorable reviews.  Xavier Montsalvatge, a well-known composer and writer, published in La vanguardia a lengthy article about a week before the Sitges performance.  Despite Montsalvatge’s bent for tonal music and conventional forms and genres in his own compositions, as a critic he was open to experimental artists.  His preview of the event highlights the fact that Cage’s music gains by being associated with Cunningham’s choreography.  The visual element, he claims, makes it easier for the audience to assimilate.  Cunningham’s movements on the stage create “an absolutely new kind of beauty.”[footnoteRef:13]  Arturo Llopis (Nom de plume de Arturo Llorens Opisso), a prestigious cultural reporter profiled Joan Prats and Joaquim Gomis, founding members of the Club 49. The sponsorship of the MCDC’s Sitges performance, he asserts, is very much in line with the impetus that has always driven the Club.  Prats and Gomis recall their efforts in organizing exhibitions of Picasso and Miró, as well as many other lesser know artists, and in 1956 a presentation by György Ligeti on electronic music and the Pierre Barbaud on Bull computers.  Llopis also acknowledges the sponsorship of Joan Obiols, a psychiatrist and eventually the Rector of the Universitat de Barcelona.  Other sponsors were the City of Sitges (Ajuntanment de Sitges), the tourist board (Fomento del turismo), the tourist workers’ union (Sindicato local) and the Casino Prado Suburense, the club that hosted the theater.[footnoteRef:14] [13: Xavier Montsalvatge, “El ballet de Merce Cunningham en Sitges”, La vanguardia July 16, 1966, 48.]  [14:  Arturo Llopis, “El « Club 49» presenta a Cunningham y a los suyos”, La vanguardia July 29, 1966, 29.] 




	One of the most prominent founding members of the Club 49, Sebastià Gasch, was also a very active modern arts promoter as well as a columnist for the Madrid newspaper ABC.  He used his column to highlight Barcelona as a center for modern creativity, as opposed to Madrid, seen a bit more like a bureaucratic and government-oriented city.  Highlights the role of the Club 49 in bringing the avant-garde to Barcelona and the excitement of “free spirit” of the MCDC in which the art paradigms of authorship and creative responsibility are substituted by a collaborative enterprise.  Cunningham, Cage and Tudor, he says contribute their art but one does not know what is exactly their role in the staging of these dances.[footnoteRef:15] [15: Sebastián Gasch, “Cunningham y su compañía de danza, en Sitges”, ABC August 7, 1966, 67.] 


	

	The cultural monthly Serra d’Or, printed an essay by musicologist Montserrat Albet, “John Cage a Sitges”.[footnoteRef:16]  The fact that she focuses on Cage is important.  She claims that the Sitges performance is an opportunity to experience Cage’s music up close.  States that music and dance eveove on the stage independently and without any narration.  She says that the later performance at the Fontation Maeght was not liked by the critics but that nevertheless its was attented by luminaries of the art world:  Chagall, Miró etc and they all pronounced it a success.  Dicusses Zen and the fact that in Europe he is looked on with suspicious.  The prepoared piano is the most sucsessful event in Europe.  Puts Cage under the light of Umberto Eco, Samuel Beckett and Ionesco.  She says it is too early to really evaluate Cages music, but so far it is worth at least paying attention. [16:  Montserrat Albet, “John Cage a Sitges”, Serra d'Or, VIII/8, (August 1966), 72-73.] 


	Despite of the attention, a local journalist insisted on calling Ms Merce Cunningham, since in Catalan Mercè is one of the most popular female names.[footnoteRef:17] [17:  Delfí Colomé, "Dansa transitiva", Assaig de teatre: revista de l'Associació d'Investigació i Experimentació Teatral (Monogràfic: Dansa a Catalunya), 66 & 67 (2008) 85-94.] 




There are a few written accounts of those days in Sitges.  Composer Gordon Mumma had just been hired as a sound producer for the MCDC.   Michelle Fillion explains:



In July 1966 Mumma and his wife Jackie [Jacqueline Leuzinger] left Ann Arbor to tour with the company; his first professional appearance with them was in Sitges, Spain, on July 29. The connection was flexible from the start—no contracts needed—and as work progressed Mumma soon proved himself an indispensable member of the musical trio with Cage and Tudor.[footnoteRef:18] [18:   Gordon Mumma, Michelle Fillion, ed., Cybersonic Arts: Adventures in American New Music (Champaign, IL:  University of Illinois Press, 2015) 99.] 




The composer himself remembers one interesting anecdote about the Sitges’ sojourn:

Following a rehearsal of the Cunningham Dance Company in the Spanish town of Sitges in July , we discovered that it was siesta time and the tractor-tram to our hotel was not running. A few dancers conceded to the long, hot walk; the rest of us decided to wait. A nearby store was ignoring siesta, and Cage purchased a rare heavy sherry, Sandeman’s Bang Brown. Boarding the idle tram, Peter Saul and John resumed a previously suspended game of travel-board chess, sharing with the kibitzers the Brown Bang. A half-hour passed, the air grew hotter, the Brown Bang was finished, and the chess moved more slowly. David Tudor opened a secret bottle of coconut liqueur. The chess game stopped and unnoticeably the tram began its now quite surreal journey down the long beach to the Terramar Palace Hotel.[footnoteRef:19] [19:  Ibid., pp. 181-182] 




One of the most important dancers of the MCDC, Carolyn Brown, has also left her impressions from that sojourn in Sitges:  “In late July, the Cunningham Company left for Spin and an Idyllic four days of the coast of the Mediterranean at the Terra Palace Hotel, which rose like a gigantic wedding cake at the end of a long white crescent beach, a short jitney ride away from the outdoor Prado Theatre in the ancient town of Sitges, where our single performance did not begin until one hour before midnight.  Usual for Spain, unusual for us.”[footnoteRef:20]  She lists the whole troupe which included here mother, the dancers, lighting designers, the musicians, and company’s manager etc.  The performance was not outside, but inside.  See photos. [20:  Carolyn Brown, Chance and Circumstance: Twenty Years with Cage and Cunningham (New York:  Knopf, 2007) 472.] 




David Vaughn:  The company returned to Europe twice in 1966.  Once again, funding was a problem.  The State Department refused to help.  The summer tour was to begin in Sitges, Spain; to continue to the Fondation Maeght, Saint Paul-de-Vance, France; and conclude with the filming of Variations V in Hamburg.  The airfares were covered by the gift of a painting by Joan Miró, who had seen the company in Paris in 1964.[footnoteRef:21] [21:  David Vaughn and Melissa Harris, Merce Cunningham: Fifty years, 152.] 




Filmmaker Klaus Wildenhahn recorded a voice-over which describes:

HOW TO KICK< FALL AND PASS

one minute long story, cages voice is manipulated thru electronic devices (sound modifiers, changed in color and intensity).  woman painting with toes



Maeght and the French system of points to calculate art's worth



Miro's art is worth 20,000

Maeght advanced 10,000

Cage requestes the rest of 10,000



Venues must supply equipment like they provide Stainway



don't to travel with heavy aplifiers, tape recorders and loudspeakers



they have sound modifiers, cables, sockets, prepared tapes

sets up a switching system btwn sound source sound modifieres and  loud speakers, 

skilled, intuitive, inventive manipulation of this system during performance



The role of the composer is public relations for rising money



Miro was under contract

Miro knew that Rauschenberg got prize at Venice bienale



The evening included compositions by John Cage and Lamonte Young… describe program, music choreography etc…  refer to Merce Cuningham’s Trust and web resources









After Sitges, the MCDC left on a train to France for their performance at the Fondation Maeght.  That performance created a lot of stress.  The equipment as retained at the Spanish-French border; the electricity at the Fondation did not work until later in the day of the first performance; the pine wood of the gardens were splinters for the dancers.  In the end all was good.  It is also the subject of another essay.







Look at Harris dissertation



Suite for five:

This dance was created by adding a trio, a duet and a quintet to Cunningham’s earlier Solo Suite in Space and Time. By 1958, the original piece had been modified so that Cunningham’s five solos were reduced to three, and a solo for Carolyn Brown was added. The classic purity and tranquility of Suite for Five is acknowledged in the program note, which read, “The events and sounds of this ballet revolve around a quiet center, which though silent and unmoving, is the source from which they happen.” The music, Cage’s Music for Piano, and the choreography, relied on the imperfections in paper and on chance operations, to determine both the musical composition and the movement of the ballet. Robert Rauschenberg designed the earth-toned leotards, with lighting by Beverly Emmons.

― David Vaughan

 ChoreographyMerce Cunningham

MusicJohn Cage

CostumesRobert Rauschenberg

First Performance DateMay 18, 1956

First Performance VenueUniversity of Notre Dame, South Bend, IN

Original CastCarolyn Brown, Remy Charlip, Merce Cunningham, Viola Farber, Marianne Preger-Simon 















About How to Pass, Kick,

Fall and Run



Performed before the unadorned back wall of the stage at the Harper Theater in Chicago, in 1965, How to Pass, Kick, Fall and Run had an athletic theme, without any specific references to games. The choreography kept the dancers constantly in motion, never staying in a given place for very long, with two or three things simultaneously occurring on stage at all times. The dancers wore tights and sweaters that they chose themselves, and the music was by John Cage, and included stories from Indeterminacy.

― David Vaughan

 ChoreographyMerce Cunningham

MusicJohn Cage

First Performance DateNovember 24, 1965

First Performance VenueHarper Theater, Chicago, IL

Original CastCarolyn Brown, Merce Cunningham, Barbara Lloyd Dilley, Sandra Neels, Albert Reid, Peter Saul, Valda Setterfield, Gus Solomons jr 





 ChoreographyMerce Cunningham

MusicLa Monte Young

DécorRobert Rauschenberg

First Performance DateMarch 21, 1964

First Performance VenueWadsworth Atheneum, Hartford, CT

Original CastCarolyn Brown, Merce Cunningham, William Davis, Viola Farber, Barbara Lloyd Dilley, Steve Paxton

Dance Capsule In honor of

Sage and John Cowles

About Winterbranch



The concept for Winterbranch came from what Cunningham referred to as “facts in dancing.” Two such facts are the act of falling, and unless one stays on the ground, the subsequent act of rising. The dance began with Cunningham crawling slowly across the stage carrying a flashlight, followed by the dancers engaging in a series of falls, in both slow and fast motion, eventually clustering together to fall and rise as a cohesive group. Cunningham asked Rauschenberg to think of the lighting as if it were nighttime, with automobile lights flashing in faces, reminiscent of walking along a dark highway. Rauschenberg dressed the dancers in sweat suits and sneakers, with black paint under their eyes. La Monte Young’s music for the piece, entitled 2 Sounds, consisted of “the sound of ashtrays scraped against a mirror, and the other, that of pieces of wood rubbed against a Chinese gong.”

[bookmark: _GoBack]― David Vaughan



From: Starkweather, Sampson
Subject: CALL FOR APPLICATIONS (updated!): Faculty Coleaders for CUNY Faculty (Deadline Oct 28th)
Date: Wednesday, October 26, 2016 1:51:11 PM
Attachments: image003.png

Dear Music Professor,

We wanted to encourage you to apply to this fellowship opportunity for full-time CUNY
Faculty. One of the themes is “music and sound (performance, creation, and scholarship).”
 The deadline has been extended to October 28th. More info here and below. Applications
should be sent to Kendra Sullivan at ksullivan@gc.cuny.edu. 

Thank you,
The Center for the Humanities

CALL FOR APPLICATIONS (DUE October 28, 2016):

Faculty Coleaders

The Center for the Humanities is currently seeking 8 full-time CUNY faculty coleaders to
participate in the Seminar on Public Engagement and Collaborative Research at the CUNY
Graduate Center.

ABOUT

What is the Seminar on Public Engagement and Collaborative Research?

The Seminar on Public Engagement and Collaborative Research is a two-year public
humanities initiative generously funded by the Andrew W. Mellon Foundation. The seminar,
which will run from spring 2017-spring 2019, builds on The Center for the Humanities’
successful pilot to promote the diverse ways the humanities function in public life as a public
good. Bringing together a network of at least 38 faculty, students, adjuncts and art
professionals, and–uniquely–civic, cultural, and community partners, the seminar produces
and circulates research through public projects, engaged scholarship, and interdisciplinary
activities at the City University of New York and in New York City itself. 

For more information about the kinds of projects produced by the pilot program, view here.

In order to activate a range of academic disciplines, the seminar is organized into four distinct
research teams. The overall seminar and its four integrated research teams provide a tiered,
networked structure to promote both broad inquiry into public research methodologies as
well as focused scholarship on specific critical topics that bridge the arts and humanities, the
digital humanities, the humanities-related social sciences, and social justice. Each research

mailto:ch@gc.cuny.edu
http://www.centerforthehumanities.org/programming/call-for-applications-cuny-faculty-coleaders
http://www.centerforthehumanities.org/programming/call-for-applications-cuny-faculty-coleaders
mailto:ksullivan@gc.cuny.edu
http://www.centerforthehumanities.org/about/news/public-humanities-at-cuny



team (of 8-10 participants) is led by 2 faculty coleaders. The general themes to be refined
and finalized by selected participants are:

·        public education and racial (in)justice;

·        music and sound (performance, creation, and scholarship);

·        archives;

·        histories of global contemporary art.

What is a public humanities project? 

Some examples of public projects collaboratively produced as part of the pilot include:
archival research, intervention, and presentation; artworks; exhibitions; films; choreographic
works and performances; classroom initiatives; translations; co-authored articles; public
syllabi; workshops and classes; interpretive websites and interactive digital platforms;
theatrical productions; books and publications; and community actions. Public projects are
seated in serious scholarly research and connect communities working both inside and outside
the university setting through engaged activates. For more information, view here.

Eligibility 

Full-time CUNY faculty in the humanities or humanities-related social sciences with experience
in the public humanities will be considered. Both individual and collaborative applications with
other full-time CUNY faculty from the GC and senior and community colleges are welcome. If
you apply as an individual and are selected you will be paired with another CUNY faculty
coleader to lead one of four research teams (themes and structures outlined below). 

Compensation/Support 

This highly competitive two-year position offers three course leaves over four semesters as
well as a substantial programmatic budget with which to produce public humanities projects
in collaboration with a research team. The Center for the Humanities will provide logistical
support for these collaborative activities. 

Seminar Structure 

Semester 1 (spring 2017): Faculty coleaders will meet weekly in spring 2017 to build plans, set
goals, establish community partnerships, and share strategies for student and public
engagement with senior advisors, doctoral students, and Center staff. This R&D period will
help feed into the production of ongoing public projects. 

Semester 2-4 (fall 2017, spring 2018, fall 2018): Faculty coleaders will head one of four
research groups working under the rubric of the seminar to plan and promote public
humanities activities in collaboration with community partners. These activities will take place

http://centerforthehumanities.org/public-engagement


throughout the duration of the grant. 

Semesters 4 (fall 2018): Public activities culminate. Faculty coleaders will have an opportunity
to work alongside teaching fellows and digital fellows in order to assess and disseminate
information about their work.

Requirements

- Attend weekly seminar meetings and/or professional development workshops at the GC in
spring 2017;

- Lead regular planning meetings with research team comprised of 8-10 participants in fall
2017, spring 2018, and fall 2018;

- Assist in the selection of community partners and other participants;

-  Plan and promote public projects in the humanities in collaboration with other faculty, staff,
students, and community partners;

- Contribute timely writing and reflections about public humanities work to a collaborative
white paper and for the Center for the Humanities website at the conclusion of the first and
second year of the grant;

- Advise doctoral student digital fellows, teaching fellows, and independent study students to
produce digital, pedagogical, and interpretive offshoots of their research.

Application

Please send a letter of interest, a one-page proposal, and a CV to Kendra Sullivan
at ksullivan@gc.cuny.edu. 
Details on what to include are below:

Your letter of interest should address the following: 

+ Please describe your scholarship, previous and ongoing projects, and relevant activities.
+ How has collaboration informed that work?
+ How does engagement come into play in your public scholarship?

Your proposal should answer the following questions:

+ Which research theme aligns with your scholarship? (Identify one.)
 Keep in mind that these areas are elastic frameworks, and your research might address any
number of critical topics within these general themes through public scholarship.   
They are:

                 public education and racial (in)justice;
                 music and sound (performance, creation, and scholarship);

mailto:ksullivan@gc.cuny.edu


                 archives;
                 histories of global art.

+ What is you project? Its goals/outcomes? Its publics? Its primary modes of engagement?
How will your project further research on the theme you have selected?
+ Who are your community partners and how will you build and maintain relationships with
them?
+ Is your project both collaborative and interdisciplinary?
+ Which CUNY publics and collaborators will your project engage? 
+ What are you bringing to the table that is valuable to these publics?
+ Why would your research project benefit from and/or be advanced by public engagement?

Keep in mind that initial plans will evolve in dialogue with other participants.

Applications will be judged by a selections committee on: Scholarship; Creativity,
Feasibility, Necessity, and Engagement. 

Deadline

Due to the popular response, this deadline has been extended to October 28, 2016.

 



From: Douglas Riva
To: Piza, Antoni
Subject: Cambio en el abstract
Date: Friday, January 29, 2016 3:06:31 PM

Es una sola palabra pero importante.  Perdóname,  D

GRANADOS’S ORCHESTRAL WORKS—RECOVERY OF UNKNOWN MASTERPIECES

 

Orchestral works are fundamental to any composer’s catalogue of compositions.  We
tend to evaluate the status of a composer based on large scale works such as operas and
orchestral works.   Remarkably, Enrique Granados has not had this opportunity.  Eight of his
orchestral works are being published for the first time in 2016 and only two of his operas have
been published at the present time. 

In the case of the 11 orchestral works only two have been performed with any
regularity—Intermezzo from the opera Goyescas and the symphonic poem Dante.  Of the
other nine orchestral works only a few have been performed and then only very sporadically. 
One work, Torrijos, has never been performed.  All of the Granados symphonic works are
being published for the first time in 2016 by the Instituto Complutense de Ciencias Musicales,
Madrid.

I will provide a brief description of each orchestral work, sources for the edition,
Granados’s motivations for composing them, sources of inspiration and their performance
history.   In addition there will be a brief discussion about the status of the operas.

mailto:apiza@gc.cuny.edu


From: Meira Goldberg
To: Adam Kent; Alex E. Chavez; Allan Oliveira; Aurèlia Pessarrodona; Bruno Bartra; Claudia Calderón Saenz; Claudia

Jeschke; Craig Russell; Cristina Cruces; Guillermo Castro Buendia; Jared Newman<pjnguitar.earthlink.net>;
Jessica Gottfried Hesketh; John Moore; Jose Miguel Hernandez Jaramillo; Straker, Kathryn; Kiko Mora; Lenica
Reyes; Loren Chuse; Lou Charnon Deutsch; María José Ruiz Mayordomo; María Luisa Martínez; Miguel Ángel
Berlanga (vía Google Drive); Nubia Florez; Paul Naish; Peter Manuel; Piza, Antoni; Rafael Figeroa Hernández;
Ramon Soler; Raquel Paraiso; Reinaldo Fernández Manzano; Ricardo Pérez Montfort; Theresa Goldbach; Thomas
Baird; Tony Dumas; Walter Aaron Clark; Wilfried Raussert; Alan Jones

Subject: Cambridge Scholars!
Date: Sunday, July 10, 2016 12:00:35 PM

Queridos y estimados colegas,

Se ha entregado un manuscrito de 200,000 mil palabras - 33 artículos excelentes, y todos en
inglés - a CSP.  ¡Que orgullo y que gustazo tener vuestra colaboración! Saldrá en e-book y
también en "hard cover" -- os comunicaremos precios, descuentos, etc. en cuanto tengamos
esta información.

Tiene como portada al Chasselat, y dentro, en las primeras páginas, tiene dos fotos en color:
unos pies bailando descalzo en una tarima en Tierra Caliente, y Dolores de Goñi. ¡Guay!

CSP tiene que revisar el manuscrito y después se manda a maquetación - dos semanas - y
después nos devuelven galeradas: tendremos 4 semanas para devolver revisiones.

Así que estar pendientes por favor para revisar sus galeradas en unas breves semanas.

un saludo respetuoso y un abrazo fuerte desde New York,

Meira y Antoni
-- 

“Anyone can dance the fandango—from peasants to kings…it is the manifestation—in dance form—of the
equality of the human spirit.” 
 ~ Craig Russell

mailto:adamkentpianist@gmail.com
mailto:achavez3@nd.edu
mailto:allan74oliveira@gmail.com
mailto:aurelia.pessarrodona@unibo.it
mailto:brunobartra@gmail.com
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mailto:Claudia.jeschke@sbg.ac.at
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mailto:jessicagh@gmail.com
mailto:moorej@ucsd.edu
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mailto:mora.kiko3@gmail.com
mailto:lenica@gmail.com
mailto:lenica@gmail.com
mailto:loren.chuse@gmail.com
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mailto:ramonsolerdiaz@gmail.com
mailto:rparaiso@gdinet.com
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mailto:ripemont5408@gmail.com
mailto:teremania77@gmail.com
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mailto:gtrcello@gmail.com
mailto:walter.clark@ucr.edu
mailto:wilfried.raussert@uni-bielefeld.de
mailto:lefestinjoyeux@gmail.com


From: La Meira
To: Sandra Neels; Barbara Dilley; Wendy Perron; Piza, Antoni; Aileen Passloff
Subject: Can you identify yourself in these photos?
Date: Sunday, February 14, 2016 8:59:48 PM
Attachments: fotografies assaig companyia Merce Cunningham w Aileen Passloff Wendy Perron IDs.docx

Hello Sandra and Barbara,

I take the liberty of writing you on behalf of Antoni Pizà, Director of the Foundation for
Iberian Music at CUNY, who is endeavoring to identify the artists in the attached photos.
Wendy Perron has kindly given us your email addresses.

If you have a moment, will you let us know?

many thanks,

K. Meira Goldberg
Visiting Research Scholar, Foundation for Iberian Music

-- 
...por que la vida se nos acaba,
y yo quiero morir cantando,
como muere la cigarra...

www.lameiraflamenco.com[lameiraflamenco.com]

mailto:neels@wintrhop.edu
mailto:beedilley@gmail.com
mailto:wendyperron2@gmail.com
mailto:apiza@gc.cuny.edu
mailto:passloff@bard.edu
https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=http-3A__www.lameiraflamenco.com&d=CwMFaQ&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=TPnHhj0b0PNL1s7urF5P8EKKQbL2jVuNHOYvX3YZWrc&s=PZmPSkOt-QtNuXN1Ew9sdup172ZNfRCvZsHa4oUCKns&e=
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•

Gordon Mumma, John Cage, Raimon Tort, David Tudor
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???? Barbara Lloyd?? Valda Sutterfield??

Carolyn Brown?  Sandra Neels?
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???? Barbara Lloyd?? Valda Sutterfield??

Carolyn Brown?  Sandra Neels?

Aileen Passloff is not sure who this is but says this might be Judith Dunn who was in Merce’s company, doesn't look like Valda Sutterfield or Carolyn Brown

David Vaughn would know right away
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•

???? Barbara Lloyd?? Valda Sutterfield??

Carolyn Brown?  Sandra Neels?



Aileen Pasloff phone conversation with K. Meira Goldberg 2.14.16: The dancer with the tiny head, long neck, and striped legwarmers is definitely Sandra Neels. Second dancer might be Judith Dunn who was in Merce’s company, doesn't look like Valda Sutterfield or Carolyn Brown. Wendy Perron agrees!
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???? Barbara Lloyd?? Valda Sutterfield??

Carolyn Brown?  Sandra Neels?

Merce Cunningham

Aileen Pasloff says Sandra Neels
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???? Barbara Lloyd?? Valda Sutterfield??

Carolyn Brown?  Sandra Neels?

[bookmark: _GoBack]Aileen Pasloff says this is definitely Barbara Dilley-Lloyd married to Lou Lloyd – Wendy Perron agrees!



Merce Cunningham
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From: bmackenzie@rilm.org
To: Piza, Antoni
Subject: Canceled Event: Meeting: Antoni and Barbara @ Thu 2016-01-21 11am - 12pm (Barbara"s RILM Calendar)
Attachments: invite.ics

This event has been canceled and removed from your calendar.
Meeting: Antoni and Barbara
When Thu 2016-01-21 11am – 12pm Eastern Time 
Video call https://plus.google.com/hangouts/_/rilm.org/apiza-bmackenzi[plus.google.com] <https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=https-
3A__plus.google.com_hangouts_-5F_rilm.org_apiza-2Dbmackenzi-3Fhceid-
3DYm1hY2tlbnppZUByaWxtLm9yZw.1ab20aeh64jdadnq8k952iq228&d=CwMFAw&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-
iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=OqijoLKCwW5GxlrUb7CuBpA1v0vpXvi2ria6fNRKlns&s=diE0ZQoUGSkRtgBMjsuyQB7cWT4Tsbf_EieYjtr53Ns&e=>  
Calendar Barbara's RILM Calendar 
Who • bmackenzie@rilm.org - organizer 
• apiza@gc.cuny.edu 
 
 
Invitation from Google Calendar[google.com] <https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=https-
3A__www.google.com_calendar_&d=CwMFAw&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-
iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=OqijoLKCwW5GxlrUb7CuBpA1v0vpXvi2ria6fNRKlns&s=tdSnDnSOSHUERmC67QVWykeKRFi9g-2Ce6jwlhR-2_E&e=> 
You are receiving this courtesy email at the account apiza@gc.cuny.edu because you are an attendee of this event.
To stop receiving future updates for this event, decline this event. Alternatively you can sign up for a Google account at https://www.google.com/calendar/ and control your notification
settings for your entire calendar.
Forwarding this invitation could allow any recipient to modify your RSVP response. Learn More[support.google.com] <https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=https-
3A__support.google.com_calendar_answer_37135-23forwarding&d=CwMFAw&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-
iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=OqijoLKCwW5GxlrUb7CuBpA1v0vpXvi2ria6fNRKlns&s=9j2oojf_uBuB3sdUmMHc0I1qswcjUt2c_kWX3KWKUe4&e=> . 

mailto:bmackenzie@rilm.org
mailto:apiza@gc.cuny.edu

BEGIN:VCALENDAR
PRODID:-//Google Inc//Google Calendar 70.9054//EN
VERSION:2.0
CALSCALE:GREGORIAN
METHOD:CANCEL
BEGIN:VEVENT
DTSTART:20160121T160000Z
DTEND:20160121T170000Z
DTSTAMP:20160120T144450Z
ORGANIZER;CN=bmackenzie@rilm.org:mailto:bmackenzie@rilm.org
UID:1ab20aeh64jdadnq8k952iq228@google.com
ATTENDEE;CUTYPE=INDIVIDUAL;ROLE=REQ-PARTICIPANT;PARTSTAT=NEEDS-ACTION;CN=ap
 iza@gc.cuny.edu;X-NUM-GUESTS=0:mailto:apiza@gc.cuny.edu
ATTENDEE;CUTYPE=INDIVIDUAL;ROLE=REQ-PARTICIPANT;PARTSTAT=DECLINED;CN=bmacke
 nzie@rilm.org;X-NUM-GUESTS=0:mailto:bmackenzie@rilm.org
CREATED:20160108T153933Z
DESCRIPTION:This event has a Google Hangouts video call.\nJoin: https://plu
 s.google.com/hangouts/_/rilm.org/apiza-bmackenzi?hceid=Ym1hY2tlbnppZUByaWxt
 Lm9yZw.1ab20aeh64jdadnq8k952iq228&hs=121\n
LAST-MODIFIED:20160120T144450Z
LOCATION:
SEQUENCE:1
STATUS:CANCELLED
SUMMARY:Meeting: Antoni and Barbara
TRANSP:OPAQUE
END:VEVENT
END:VCALENDAR




From: ep.doctorat@uab.cat
To: Piza, Antoni
Subject: Canvi en el pla de recerca del/ de la alumne/a Maria Begoña Lopez Lopez
Date: Monday, June 13, 2016 4:07:11 AM

Benvolgut,
El/la alumne/a Maria Begoña Lopez Lopez ha modificat el pla de recerca anomenat

" pla de recerca "

Ben Cordialment
Escola de Doctorat

mailto:apiza@gc.cuny.edu


From: Carles Magraner
To: Piza, Antoni
Subject: Capella de Ministrers Cervantes en Chicago
Date: Thursday, April 14, 2016 12:14:10 PM

Apreciat Antoni, espere estigues be. Ja tens les males notícies no? Intenem a vore si ara poden 
ser bones.

Estic en contacte en un Festival en Chicago que volen el repertori de Cervantes per a desembre 
enguany. Mantendria les dates que tenim parlades. Estic a l’espera de confirmació definitiva 
de les dates i en eixe cas fariem parada en NY. Si et sembla be t’escriuré en el moment 
confirme les dates exactes de Chicago i voriem les possibilitats de cóm presentar-lo en NY (ja 
he parlat amb el Institut Cervantes i Mencia de la Hispanic, però encara res concret. 

Seguim en contacte (llàstima el Llull)

Carles

Capella de Ministrers en el programa
http://400cervantes.es/IV-CENTENARIO-CERVANTES-PROGRAMA-
OFICIAL.pdf[400cervantes.es]
 
http://www.capelladeministrers.es/index.php/noticias/459-capella-de-ministrers-
cervantes-el-quijote-y-la-mistica-de-santa-teresa-de-
jesus.html[capelladeministrers.es]
 
Programa de concierto

mailto:apiza@gc.cuny.edu
https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=http-3A__400cervantes.es_IV-2DCENTENARIO-2DCERVANTES-2DPROGRAMA-2DOFICIAL.pdf&d=CwMFaQ&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=l61okx-6Vv2pAdQsS6lIR4J1oNtb1Gaa4gTw52qbeVo&s=0gZx3cUoE0RiHytqhi0tRfuaJ5vmHqc-4A3g5aseuuY&e=
https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=http-3A__400cervantes.es_IV-2DCENTENARIO-2DCERVANTES-2DPROGRAMA-2DOFICIAL.pdf&d=CwMFaQ&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=l61okx-6Vv2pAdQsS6lIR4J1oNtb1Gaa4gTw52qbeVo&s=0gZx3cUoE0RiHytqhi0tRfuaJ5vmHqc-4A3g5aseuuY&e=
https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=http-3A__www.capelladeministrers.es_index.php_noticias_459-2Dcapella-2Dde-2Dministrers-2Dcervantes-2Del-2Dquijote-2Dy-2Dla-2Dmistica-2Dde-2Dsanta-2Dteresa-2Dde-2Djesus.html&d=CwMFaQ&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=l61okx-6Vv2pAdQsS6lIR4J1oNtb1Gaa4gTw52qbeVo&s=Pz_peTmJDsejr82FFbWLEhu76PmfwOPlaeKNLa6o674&e=
https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=http-3A__www.capelladeministrers.es_index.php_noticias_459-2Dcapella-2Dde-2Dministrers-2Dcervantes-2Del-2Dquijote-2Dy-2Dla-2Dmistica-2Dde-2Dsanta-2Dteresa-2Dde-2Djesus.html&d=CwMFaQ&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=l61okx-6Vv2pAdQsS6lIR4J1oNtb1Gaa4gTw52qbeVo&s=Pz_peTmJDsejr82FFbWLEhu76PmfwOPlaeKNLa6o674&e=
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From: Carles Magraner
To: colaboradores.lcb@maec.es; Alberto Merlo
Cc: Mencía Figueroa; Piza, Antoni
Subject: Capella de Ministrers NY Quijote
Date: Tuesday, August 16, 2016 5:58:00 AM

Apreciado Alberto, no se si estás de vacaciones… recuerdas que tenemos pendiente la resolución 
para poder cerrar las fechas con el programa Cervantes en NY? Imagino que aún estaremos 
intentando cerrarlo todo, que complicado es. Espero y deseo todo se configure para que así sea y 
quedo a tu disposición.

Recibe un afectuoso saludo y a la espera de tus noticias,

Carles Magraner
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From: CdM Licanus
To: Piza, Antoni
Subject: Capella de Ministrers NY
Date: Thursday, April 07, 2016 4:55:23 AM

Benvolgut Antoni,

T’adrece aquestes paraules per dir-te que, malauradament i a pesar dels nostres esforços (els 
que també ha fet l’Institut Ramon Llull), la programadora dels Cloisters ha considerat no 
incloure la proposta lul.liana dintre la programació de la temporada 16-17.

Una tristor per aquesta noticia...

Tanmateix, i per no llançar a perdre les altres opcions que teniem obertes, Carles ha tingut a bé 
decidir canviar de programa i anar amb Cervantes (més “modern” i conegut, sembla és més 
del seu gust….), de qui també hi ha commemoració de la seva mort..

Així, potser aquesta proposta li resulte més interessant al Sr. Renz, ja que la seva programació 
sol ser mes barroca que medieval..
Estem en contacte també amb el Consulat, la Hispanic i l’IC, que també han mostrat interés 
per la proposta cervantina és clar.

Et mantindré informat al respecte. Si tens cap suggerència m’encisaria me la feres aplegar.
Moltes gràcies.

Reb una forta abraçada,

B.Traver
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From: Carles Magraner
To: Alberto | Spain Culture New York; leire.leguina@maec.es
Cc: Mencía Figueroa; Piza, Antoni
Subject: Capella de Ministrers QUIJOTE Nueva York
Date: Tuesday, August 16, 2016 5:55:58 AM

Apreciado Alberto, no se si estás de vacaciones… recuerdas que tenemos pendiente la 
resolución para poder cerrar las fechas con el programa Cervantes en NY? Imagino que aún 
estaremos intentando cerrarlo todo, que complicado es. Espero y deseo todo se configure para 
que así sea y quedo a tu disposición.

Recibe un afectuoso saludo y a la espera de tus noticias,

Carles Magraner
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El 23/5/2016, a las 22:01, Carles Magraner <carlesmagraner@gmail.com> 
escribió:

Apreciado Alberto, gracias a ti por tu amabilidad. El alojamiento siempre es caro 
en NY, solemos hospedarnos en apartamentos que es lo más económico y lo 
podemos gestionar nosotros. El caché y el alojamiento total sería en torno a los 
6500€ . Espero se ajuste a vuestras posibilidades y quedo a tu disposición 
esperando tus noticias para coordinar con el IC, Cluny y la Hispanic. Recibe un 
atento saludo,

Carles Magraner
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El 23 may 2016, a las 21:28, Alberto | Spain Culture New York 
<amerlo@spainculturenewyork.org> escribió:

Estimado Carles,

Muchas gracias por esta información. Déjame saber cuál sería el 
caché y qué opciones de alojamiento estarías dispuestos a aceptar. 
Espero así poder despacharlo con el Cónsul esta semana.

Un abrazo,

 
Alberto Merlo / Cultural Affairs Officer
Consulate General of Spain in New York
150 East 58th Street, 30th Floor/New York, NY 10155
Phon[spainculturenewyork.org]e: 21[spainculturenewyork.org]2-
355.[spainculturenewyork.org]4080 Ext. 3027/Fax: 212-644.3751
E-mail: amerlo@spainculturenewyork.org[goog_1432330940]
Skype Contact ID: spaincultureny.merlo
www.spainculturenewyork.org[spainculturenewyork.org]

2016-05-21 10:33 GMT-04:00 Carles Magraner 
<carlesmagraner@gmail.com>:

Apreciado Alberto, gracias por tu respuesta.  Mantengo la 
propuesta de este concierto (recién llego de Granada y salgo a 
Marsella con este repertorio) para esas fechas en NY. La Hispanic 
tiene interés aunque Mencía sufragaría los gastos de organización 
pero no tiene para caché y alojamiento de 4 músicos.

También la CUNY tiene interés pero más de lo mismo.

En ese sentido si puedes ayudarnos ofreceríamos esos dos 
conciertos y una presentación en el Cervantes ya que del Inaem 
tenemos ayudas para los viajes.

Quedo a tu disposición con la seguridad que harás lo posible para 
llevar a NY esta excelente propuesta musical en este año 
cervantino. Recibe un atento saludo,

Carles Magraner
+34 609160565

El 20 may 2016, a las 18:29, Alberto | Spain Culture New York 
<amerlo@spainculturenewyork.org> escribió:

Estimado Carles,
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Muchas gracias por tu mensaje. Disculpa mi demora en 
responder, lo hago a mi regreso a la oficina después de 
un periodo largo de vacaciones y una baja laboral 
inesperada. Espero que recibieras el correspondiente 
mensaje en mi ausencia con información de contacto 
de mis compañeros y hayas podido avanzar con la 
gestión.

De no ser así, déjame saber y trataré de ayudarte.

Un saludo,

 
Alberto Merlo / Cultural Affairs Officer
Consulate General of Spain in New York
150 East 58th Street, 30th Floor/New York, NY 10155
Phon[spainculturenewyork.org]e: 21[spainculturenewyork.org]2-
355.[spainculturenewyork.org]4080 Ext. 3027/Fax: 212-644.3751
E-mail: amerlo@spainculturenewyork.org[goog_1432330940]
Skype Contact ID: spaincultureny.merlo
www.spainculturenewyork.org[spainculturenewyork.org]

2016-04-04 14:01 GMT-04:00 Carles Magraner 
<carlesmagraner@gmail.com>:

Apreciado Alberto, espero y deseo estés bien. Este año 
celebramos el centenario del Quijote con diversas 
actuaciones entre las que tenemos previsto realizar dos en 
NY entre el 5 y el 11 de diciembre (Early Music Festival y 
Cuny). Hemos estado ya en París, Pekín, Brasil… y es una 
propuesta muy interesante para presentarse en Nueva York. 
Tenemos ayuda del Ministerio de Cultura pero como 
siempre esperamos obtener algo más de financiación para 
poder cerrar los conciertos.

Quedo a vuestra disposición por si tenéis ocasión de celebrar 
musicalmente este aniversario y/o colaborar con nuestra 
propuesta en NY. Recibe un atento saludo,

Carles Magraner

Capella de Ministrers en el programa
http://400cervantes.es/IV-CENTENARIO-
CERVANTES-PROGRAMA-
OFICIAL.pdf[400cervantes.es]

http://www.capelladeministrers.es/index.php/noticias
/459-capella-de-ministrers-cervantes-el-quijote-y-la-
mistica-de-santa-teresa-de-
jesus.html[capelladeministrers.es]

Programa de concierto
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From: Douglas Riva
To: Piza, Antoni
Subject: Carolina Estrada
Date: Sunday, February 21, 2016 11:27:18 AM

No vendrá Carolina Estrada.  Al final su proyecto de un concierto Liszt-Granados no
prosperó.  Además con la nena recién nacida no esta para un viaje desde Tokio.  Pregunta si
puede hacernos llegar un video (tampoco creo que vaya a poder grabarla).  No le he dicho
nada todavía pero creo que sería mejor decir que solo podríamos colocar un texto si llegamos a
publicar las ponencias.  ¿Qué opinas?

Abrazos,

D

mailto:apiza@gc.cuny.edu


From: MIRIAM PERANDONES LOZANO
To: Piza, Antoni
Subject: Carta oficial
Date: Tuesday, February 02, 2016 8:23:37 AM
Attachments: Carta Antoni Pizà.pdf

Dear Prf. Dr. Pizà,

My name is Miriam Perandones and I am Senior Lecturer in the History of Art and Musicology
Department (University of Oviedo, Spain).
I am writing to you because I would be interested in staying at the Foundation for Iberian
Music  (Barry S. Brook Center for Music Research and Documentation,  City University of New
York) from 9th May to 9th June 2016.

My stay at the Foundation would be follow two lines: on the one hand –because of my
specializying in the Spanish composer Enrique Granados whose death anniversary will be
celebrated this year- I could offer some lecture or workshop as regards Granados and/or his
cultural and musical context taking into account the results from the musicological researches
on the historical background carried out in Spain over the last years.
Looking forward to your reply.
Sincerely,
 
Dr. Miriam Perandones

PD. Envío en archivo documento en PDF con la carta.

mailto:apiza@gc.cuny.edu
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Universidad de Oviedo 
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Musicología 
 


Dear Prf. Dr. Pizà, 


 


My name is Miriam Perandones and I am Senior Lecturer in the History of Art and 


Musicology Department (University of Oviedo, Spain). 


I am writing to you because I would be interested in staying in the Foundation for 


Iberian Music  (Barry S. Brook Center for Music Research and Documentation,  City 


University of New York) from 9th May to 9th June 2016. 


 


My stay at the Foundation would be follow two lines: on the one hand –because of my 


specializying in the Spanish composer Enrique Granados whose death anniversary will 


be celebrated this year- I could offer some lecture or workshop as regards Granados 


and/or his cultural and musical context taking into account the results from the 


musicological researches on the historical background carried out in Spain over the last 


years.  


Looking forward to your reply. 


Sincerely, 


 


Dr. Miriam Perandones 


 


 







From: Francesc Cortès
To: Piza, Antoni
Subject: Cas tesi
Date: Wednesday, February 24, 2016 7:33:59 AM

Benvolgut Antoni

Espero que tot vagi anat prou bé.
En Germán ja t¹haurà explicat que en una reunió tinguda la setmana
passada, vàrem arribar a un arranjament pel cas de la tesi de Begoña
López. Jo li portaré la tutorització és a dir, la cobertura legal des de
la UAB, i responsabilitat del procés administratiu. També em comprometo
(de fet, ja està arranjat) a cercar un tribunal que sigui just, i alhora
discret i raonable.

Explico per més tranquil·litat de tots. El cas de la tesi l¹hem de
resoldre, administrativament no tenim altra sortida: la tesi es va
acceptar farà molts anys, s¹ha de llegir al Departament. No fer-ho seria
un problema administratiu molt gran, seria com no voler fer una feina, un
estudiant que s¹ha matriculat i que el Departament no atén. De manera que
cal deixar de banda les qüestions morals i/o ètiques, en les que no puc ni
vull entrar, i anem a solucionar el cas.

Pots estar tranquil que ja he demanat a bons amics si voldrien formar part
d¹aquest tribunal, que fos just i eqüànim, per resoldre la lectura de la
tesi quan sigui el cas, sense ni entrebancs, ni complicacions rares, i que
la lectura també es portés amb discreció i correcció. No podem
embolicar-ho, ni fer altra cosa.

Si volguessis continuar amb la direcció jo t¹ho agrairia moltíssim. Pots
estar tranquil de totes, totes. Possiblement jo seria el menys indicat per
portar la tutorització, algú havia de treure en Germán del seu problema de
temps i de tema. Ja que li vaig posar jo, em toca a mi solucionar-ho.
No sé en quin estat es troba ara la tesi. Ella ha de canviar de pla de
doctorat, la qual cosa implica que té un temps extra per a que la tesi
estigui defensable, i si cal modificar qüesitons hi ha un cert temps, no
molt, però sí que n¹hi ha. Ja em diràs què et sembla l¹arranjament.

Altra qüestió, el Congrés Granados. Per no fallar, que em sap molt de greu
i haig de solucionar, no sé què et semblaria poder fer la conferència per
skype des de la universitat, que tindrà sempre millor cobertura
d¹internet. Com a mínim cumpliria la proposta de la xerrada.

Una abraçada i fins aviat

Francesc

mailto:apiza@gc.cuny.edu


From: Manuel Fontán del Junco
To: Piza, Antoni
Subject: Catálogo Arte sonoro FJM
Date: Friday, September 30, 2016 2:32:24 PM

Querido Antoni,
Te escribo estas pocas letras, en pleno montaje de la exposición y los trabajos de
edición del catálogo. Releyendo tu texto (creo que no te he dicho que es un texto
precioso y encaja como un guante; de hecho abre la parte de historia) y pensando en
la totalidad del índice, me gustaría proponerte un cambio para tu título, usando uno
de los textos que citas:
 
¿Normal para España?
La primera actuación de
John Cage en España
hace cincuenta años
 
Espero que te parezca bien. Ya me dirás. Además de evitar el gerundio, tu referencia
al resurgir del páramo se mantiene en el último párrafo. (Supongo que tenías en la
cabeza el famoso artículo de Marías sobre la vegetación del páramo español…).
La semana que viene te llegará la invitación a la inauguración. Espero poder
saludarte allí con más calma.
 
Muchas gracias y un abrazo,
 
Manuel Fontán del Junco

mailto:apiza@gc.cuny.edu


From: noreply@catertrax.com
To: Piza, Antoni
Subject: CaterTrax Password Changed
Date: Tuesday, February 09, 2016 9:35:04 AM

Your password was changed. From the following IP Address: 146.96.34.7 on 2/9/2016
9:35:01 AM
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From: Douglas Riva
To: Piza, Antoni
Subject: Cena después del concierto
Date: Friday, March 04, 2016 1:59:26 PM

Buenas, Antoni

John Milton y Walter quieren organizar una cena después del concierto el jueves.  No sé si
tienes algún plan para algo similar o no.  Creo que habrá mas gente que va a querer
incorporarse al grupo.   De todas formas , seamos solo 5 o 6 hay que hacer una reserva.  
Tendrás una idea sobre un restaurante.  Se me ocurrió Pera, pero ¿hay otros mas cerca? 

Bueno espero tus comentarios,

D

mailto:apiza@gc.cuny.edu


From: La Meira
To: Piza, Antoni
Subject: cena mi casa May 6?
Date: Sunday, April 10, 2016 8:58:25 AM

Maria Luisa viene sin marido, y Peter y Beth vienen...

me encantaría si vinierais,

m

-- 
...por que la vida se nos acaba,
y yo quiero morir cantando,
como muere la cigarra...

www.lameiraflamenco.com[lameiraflamenco.com]
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From: Pablo Álvarez
To: Piza, Antoni
Subject: Centenario Enrique GRANADOS
Date: Friday, January 08, 2016 9:03:32 AM
Attachments: image001.png

Estimado Antoni:
 
Feliz Año Nuevo!!!!
 
Brevemente te escribo interesándome en vuestros proyectos en torno a Enrique Granados, cuyo
centenario conmemoramos este año.
Creo que tenéis algo previsto en breve. Me gustaría tener información para ver la posibilidad de
desarrollar alguna colaboración.
¿Sería posible?
 
Recibe un cordial saludo desde Madrid.
 
Pablo Alvarez de Eulate Glez.
AREA DE  PROGRAMACIÓN - MÚSICA
Acción Cultural Española (AC/E)[accioncultural.es]
C/ José Abascal, 4. 4ºB. 28003 Madrid
 

Nada temas, dice ella[accioncultural.es] 17 Nov 2015 – 28 Feb 2016. Museo Nacional de
Escultura de Valladolid

[accioncultural.es]
e-mail:  pablo.eulate@accioncultural.es
Web: www.accioncultural.es[accioncultural.es]
Twitter: www.twitter.com/acecultura
Facebook: www.facebook.com/acecultura
Instagram: instagram.com/acecultura/[instagram.com]
Google+: plus.google.com/+AccionculturalEs[plus.google.com]
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From: MIRIAM PERANDONES LOZANO
To: Piza, Antoni
Subject: Certificado de congreso
Date: Monday, March 14, 2016 6:27:32 AM

Buenos días desde Oviedo, Antoni,

Qué tal todo? Espero que hayas podido descansar el fin de semana después del congreso.
Muchas felicidades por la organización. Fue un placer asistir y participar.

Te escribo porque, como sabrás, tengo que justificar mi viaje a Nueva York, y necesito un
certificado donde se explique que participé con una comunicación en la International
Conference para poder presentar los papeles en la Universidad.

Te envío un abrazo,

Miriam  

mailto:apiza@gc.cuny.edu


From: The Religion in Society Conference
To: Piza, Antoni
Subject: CfP: 7th International Conference on Religion & Spirituality in Society, Imperial College London, London, UK 17-18 April 2017
Date: Saturday, August 13, 2016 11:32:50 PM

Having trouble? Click here to view this email in your browser.[cmngnd.illinois.mx3a.com]

[cmngnd.illinois.mx3a.com]
[cmngnd.illinois.mx3a.com] [cmngnd.illinois.mx3a.com] [cmngnd.illinois.mx3a.com] [cmngnd.illinois.mx3a.com][cmngnd.illinois.mx3a.com]

[cmngnd.illinois.mx3a.com]

Call for Papers
We are pleased to announce the Call for Papers for the Seventh International Conference on Religion and
Spirituality in Society, held 17–18 April 2017 at Imperial College London in London, UK.

Founded in 2011, the conference brings together scholars, teachers, and practitioners to reflect on the relationships
of religion and spirituality to society. The conference aims to provide a space for careful, scholarly reflection and
open dialogue.

We invite proposals for paper presentations, workshops/interactive sessions, posters/exhibits, colloquia, Virtual
Posters, or Virtual Lightning Talks. The conference features research addressing the annual
themes[cmngnd.illinois.mx3a.com] and the 2017 Special Focus: "Respecting Difference, Understanding
Globalism."

For more information regarding the conference, use the links below to explore our conference website.

Call for Papers
[cmngnd.illinois.mx3a.com] Themes[cmngnd.illinois.mx3a.com]

Presentation
Types[cmngnd.illinois.mx3a.com]

Scopes &
Concerns[cmngnd.illinois.mx3a.com]

Submit a Proposal[cmngnd.illinois.mx3a.com]

Submit your proposal by 17 September 2016.

We welcome the submission of proposals to the conference at any time of the year before the final submission
deadline. All proposals will be reviewed within two to four weeks of submission.

If you are unable to attend the conference in person, you may present in a Virtual Poster session or a Virtual Lightning
Talk. Virtual Sessions[cmngnd.illinois.mx3a.com] enable participants to present work to a body of peers and to engage
with colleagues from afar.

As virtual participants, presenters are scheduled in the formal program, have access to select conference content, can
submit an article for peer review and possible publication, may upload an online presentation, and can enjoy Annual
Membership to the community and subscriber access to The International Journal of Religion and Spirituality in
Society.

Forward This Call for
Papers[cmngnd.illinois.mx3a.com]

Manage Your Email
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From: Sato Moughalian
To: Angel Gil-Ordóñez; Piza, Antoni
Subject: Chairs and stands
Date: Wednesday, March 02, 2016 1:52:34 PM

Dear angel would you be able to give Antoni the count for the number of stands, chairs, and stools we will need for
Thursday morning?

Sent from my iPhone. All messages are temporarily being dictated to Siri. Please excuse resulting spelling and
grammatical errors.

mailto:angel@postclassical.com
mailto:apiza@gc.cuny.edu


From: Meira Goldberg
To: Walter Clark; Piza, Antoni
Subject: change our title?
Date: Sunday, November 06, 2016 2:28:09 PM

Dear Walter and Antoni,

I had a productive meeting this past weekend, including securing a little support from the
dance dept at UCR.

But I went to see Ruth Hellier Tinoco, who works at UCSB in musicology and Latin
American studies: 

http://www.music.ucsb.edu/sites/secure.lsit.ucsb.edu.musi.d7-2/files/people/cv/Hellier-
TinocoCV_DEC2014_0.pdf[music.ucsb.edu]

I think we want her support and interest. And it turns out that she is kind of turned off to the
whole shebang because of our use of the word "Indians" in our title. We also talked about the
use of the word "Gypsies" being problematic. She suggests "Natives" instead: Spaniards,
Natives, Africans, and Gypsies... (I'd leave Gypsies I think just because putting Spanish Roma
would be yet another word in a title that's too long already, Gitanos or Roma no one knows
what they mean). If we were to change the title, we could write her and I think that would
make her feel much better about the upcoming conference. I also think she's right.

I think at this stage of the game, the steps are pretty easy: Katy changes the word in the poster,
I change the word in the call for papers, and Katy and the office people at UCR post the new
versions.

What do you two think?

besos, m
-- 

...y siendo mudos de boca, son habladores de pies...

 ~ Francisco de Quevedo 
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From: La Meira
To: Michelle Heffner Hayes; Nick Jones; Aliesha Bryan; jani rodrigues; Piza, Antoni; Sybil J. Cooksey; Kiko Mora;

Arthur Goldberg; Goldberg, Ruby; Amelia Goldberg; María Luisa Martínez
Subject: Chapter 4 is born!!!
Date: Sunday, November 13, 2016 9:53:15 PM
Attachments: Chapter 4 El Negro Meric tryout 11.13.16.docx

Dear ones,

Let me say first that I think I have killed this!!! It's been a very long time working, and I am
incredibly excited with the result. I can't thank each of you enough for being my "beloved
community," allies, and friends.

Please read and comment if you have time...if not, it's cool...you are very much part of the
process anyway.

Two choices here: the google drive version with images and the attached docx without.

It gets pretty hairy in section III Jim Crow Jumps - as you can see, I'm trying to make
connections and compress/ abridge at the same time. So if you are sending back comments, let
me know what your questions are, overall of course, but in that section especially.

with love,

Meira



 Chapter 4 El Negro Meric tryout 11.13.16 WITH I...


-- 
...por que la vida se nos acaba,
y yo quiero morir cantando,
como muere la cigarra...

www.lameiraflamenco.com[lameiraflamenco.com]
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TILTING ACROSS THE RACIAL DIVIDE: 

JACINTO PADILLA “EL NEGRO MERI,” AND THE FLAMENCO CLOWN









I say unto you: one must still have chaos in oneself to be able to give birth to a dancing star.[endnoteRef:1] [1:  (5 129) cited in Mazour-Matusevich, Yelena. "Nietzsche's Influence on Bakhtin's Aesthetics of Grotesque Realism." CLCWeb: Comparative Literature
and Culture vol. 11, no. 2 (June 2009): http://dx.doi.org/10.7771/1481-4374.1472 (accessed July 31, 2016).] 




Nietzsche, Thus Spoke Zarathustra	



I. INTRODUCTION 



When Kiko Mora asked me to collaborate with him on an article about the two short films of Spanish dance shot by the Lumière brothers at the 1900 World’s Fair in Paris, I knew I shouldn’t. I was immersed in writing about the eighteenth century, and had no desire to tear myself away from the great tidal shifts of the Enlightenment, humanism and emerging capitalism’s science and political philosophy of race, and Spain’s “radical demotion” on and off stage from global superpower to exotic fantasyland of Moorish castles and swarthy Gypsies.[endnoteRef:2] But I was enticed by the fascinating bits of research Mora kept emailing me, and so, somewhat reluctantly, I agreed. [2:  James Parakilas, “How Spain Got a Soul.” In Jonathan Bellman, ed., The Exoticism in
Western Music. Boston: Northeastern University Press, 1998, 138.] 




	I knew that, notwithstanding Thomas Edison’s 1894 film of Carmen Dauset Moreno “La Carmencita,” and the twelve dance films shot in 1898 Seville by Lumière, all recording what could broadly be termed “classical Spanish dance,” that the 1900 Lumière films were extremely significant. They are the earliest extant film of flamenco dance: a cuadro or performing ensemble consisting of singer, guitar, palmas or clapping percussion, and dancers.[endnoteRef:3] I had spent two years studying and reconstructing the 1917 footage of Juana and María Vargas “Las Macarronas” (which we will examine presently), and I was intrigued to compare that with this earlier footage.[endnoteRef:4] I knew that recent research by flamenco scholars José Luis Ortiz Nuevo and José Luis Navarro García about José Otero Aranda (1860–1934), renowned Seville maestro and author of an essential 1912 dance treatise, had identified Otero as the male dancer in the flamenco film segment.[endnoteRef:5] But as we began the process, Mora insisted that it could not be Otero dancing: the dancer was a black man, he asserted. I resisted, noting, as Ortiz Nuevo and Navarro surely had, that the dancer was costumed as Otero often was in both photographs and in the 1898 films in which the maestro DOES appear.[endnoteRef:6] I assumed that the angle of the sun on his face simply made the dancer appear darker… Not until Mora had amassed firm documentation that Otero was not in Paris at this time but Jacinto Padilla “El Negro Meri” was, and that this “celebrated mulato”—unremembered in the flamenco community and by all but a handful of flamenco historians—was performing at the Feria restaurant in the Spanish Pavilion when Lumière filmed “Danse espagnole de la Feria,” was I able look at the film and see clearly that Mora was right.[endnoteRef:7] The first male flamenco dancer ever filmed was a black man. Which begs the question, how could I—how could we—not have seen it in the first place?[endnoteRef:8] ILL FR KIKO CADAVER PARAISO SCREENSHOT [3:  The Lumière films are: “El Vito” (843), “Estrella de Andalucía” (844), “La Jota” (845), “Boleras Robadas” (846), “Bolero de Medio Paso” (847), “Las Peteneras” (848), “Las Manchegas” (849), “Boleras Robadas” (850), “La Malagueña y El Torero” (851), “Bolero de Medio Paso” (852), “La Sal de Andalucía” (853), and “El Ole de la Curra” (854); more information, and images from each clip, can be found in the Lumière catalog, https://catalogue-lumiere.com/?s=1er+mai+1898+seville (accessed July 21, 2016).]  [4:  This footage, shot by Léonide Massine, is available for viewing online in the New York Public Library for the Performing Arts. See K. Meira Goldberg, “Juana Vargas, ‘La Macarrona:’ A Flamenco Treasure (New York Public Library Blogs, January 21, 2015) http://www.nypl.org/blog/2015/01/21/juana-vargas-la-macarrona-flamenco (accessed July 30, 2016).  ]  [5:  FIGURE I DON’T NEED TO CITE OTERO HERE AS I’LL HAVE ALREADY DONE SO? IF SO DON’T NEED TO INTRODUCE HIM SO EXTENSIVELY EITHER. José Luis Ortiz Nuevo, Coraje. Del maestro Otero y su paso por el baile (Sevilla: Libros con duende, 2013), 9; José Luis Navarro García, La danza y el cine, vol. 1 (Sevilla: Libros con Duende, 2014), 28; Navarro García, Danza y Cine, 28; J. A. González Alcantud, “Andalucía ‘en el tiempo de los moros,’” Andalucía en la Historia. Dossier Resistencias Cotidianas, vol. 14, no. 52 (2016): 55. José Otero Aranda, Tratado de Bailes de Sociedad, regionales españoles, especialmente andaluces, con su historia y modo de ejecutarlos  [Treatise on Dances of Society, and Regional Spanish Dances, Especially Andalusian, with their History and Manner of Execution.]  (Seville:  Tip. de la Guia Oficial, Lista num. 1, 1912).]  [6:  See, for example, the photo of Otero, at the bottom right of the frame, dancing in Lumière no. 851 “La Malagueña y el Torero,” 1898, https://catalogue-lumiere.com/la-malaguena-y-el-torero/ (accessed May 26, 2016). ]  [7:  Kiko Mora, “¡Y dale con Otero!... Flamencos en la Exposición Universal de París de 1900”, Cadáver Paraíso (blog), June 11, 2016,  https://goo.gl/YCTtSJ (accessed, June 18, 2016).]  [8:  In the past two decades, this picture has finally started to shift. Among notable scholars of the blackness of flamenco, José Luis Navarro García (Semillas de Ébano, 1998) and Jesús Cosano Prieto, whose long-standing interest in these topics has inspired both Santiago Auserón and Raúl Rodríguez, must certainly be mentioned. Among performing artists who have broken the color barrier, notable are percussionist Rubem Dantas, whose ground-breaking work with guitarist Paco de Lucia in the 1970s introduced a variety of percussion instruments to flamenco, singer Concha Buika, from Palma de Mallorca, Seville native Raúl Rodriguez, who introduced the Cuban tres to flamenco, and British dancers Nicolia Morris, who performed in the Bienal de Sevilla in 2000 and again in 2004, and Yinka Esi Graves, featured in Miguel Ángel Rosales’s forthcoming documentary Gurumbé. Canciones de tu memoria negra. Graves is producing new work, Clay, with Asha Thomas, and Aliesha Bryan won the 2016 flamenco Certamen in New York. With all of this important shifting, extending, and pushing of flamenco performance in diaspora, is the very centrality of Spain as home base and central cultural referent in question?] 






For Spain, what some historians call the “long nineteenth century” began with the Spanish War of Independence (1808–1814), in fierce guerilla warfare against invading Napoleonic forces. Taking advantage of turmoil on the Peninsula, the century progressed with the successful independence revolutions of Bolivia, México, Venezuela, Chile, Argentina, Uruguay, Perú, Ecuador, Panamá, Guatemala, El Salvador, Costa Rica, and Honduras, all between the years 1809 and 1825. Spain suffered three civil wars over the course of the nineteenth century (the Carlist dynastic struggles of 1833–40, 1846–1849, and 1872–1876), and lost the last vestiges of empire, the Philippines, Puerto Rico, and Cuba, in the War of 1898 with the United States. It is strange to consider that during this era of burgeoning republicanism and capitalist enterprise in Europe and the Americas, Spaniards only enjoyed the benefits of constitutional democracy for the briefest of periods: that of the Constitution of 1812, promulgated in the midst of war and abrogated when Fernando VII was restored to the throne after the expulsion of French forces in 1814, the Trienio Liberal (1820–1823) following war hero General Rafael del Riego’s uprising, the First Republic of 1873–1874, and the Second Republic of 1931–1939. Not until after dictator Francisco Franco’s death did a stable democratic society explode, fully formed as if from the head of Zeus, with the Constitution of 1978.



Yet the local networks, the regional, and the international alliances that successfully repulsed Napoleon’s armies in 1814 also supported and gave refuge to those thinking and working toward a new Spain, independent of monarchy and the crippling demands of sustaining and defending its colonial enterprises. In what was certainly a long-standing custom across England and France (where Spanish liberales found refuge after the war), and especially in southern Spain (the epicenter of defense against the French), the local café, the neighborhood bar, and the roadside tavern were gathering places where patrons could discuss politics, sing patriotic and nationalistic songs, conceive and plan mercantile projects.[endnoteRef:9] Riego’s March became the national anthem during the Trienio Liberal, as well as during the First and Second Republics, and popular wartime songs such as “Trágala” (“Swallow It”) survive in well-known flamenco verses such as this one, from alegrías:[endnoteRef:10] [9:  See eminent flamenco scholar José Blas Vega’s Los cafés cantantes de Sevilla (Madrid: Cinterco, 1987), and  Los cafés cantantes de Madrid: (1846-1936) (Madrid: Ediciones Guillermo Blázquez, 2006).
Also, Etzion, Judith. "Spanish Music As Perceived in Western Music Historiography: a Case of the Black Legend?" International Review of the Aesthetics and Sociology of Music. 29:2 (1998): 110. Zoido Naranjo, Antonio. 2009. La Ilustración contra los gitanos: antecendentes, historia y consecuencias de la Prisión General. Sevilla: Signatura Ediciones de Andalucía, 201. An earlier version of the arguments in this section may be found in K. Meira Goldberg, “’El Firmamento’ (Flamenco Society 1780–1913),” in Border Trespasses: The Gypsy Mask and Carmen Amaya’s Flamenco Dance, doctoral dissertation, Temple University, 1995, 107–161.]  [10:  Olmedo, Federico. “Canciones populares de la guerra de la independencia española.” La Ilustración Española y Americana, vol. 32 (Madrid: August 30, 1908): 129–132, http://hemerotecadigital.bne.es/issue.vm?id=0001216331 (accessed August 25, 2016).] 




		Con las bombas que tiran

los fanfarrones

Se hacen las gaditanas

tirabuzones

		With the bombs that 

the French show-offs throw

The women of Cádiz

tie their hair in ringlets







The liberal and propagandistic sainetes (picaresque one-act farces or tidbits) of the Constitutional period of 1812–1814, recalling perhaps the old trope of the pastor bobo (Chapter One) in their aim of simultaneously edifying and entertaining audiences, set democratic indoctrination, rustic speech, and comic antics to music and dance.[endnoteRef:11] Spanish independence fighters and ruffian heroes not only famously sired the characters in Prosper Mérimée’s 1846 Carmen but also the earlier “Polo del Contrabandista” (Smuggler’s Song), written and performed by celebrated tenor Manuel García in 1805, and reprised at Madrid’s Teatro de la Cruz in 1813 on the occasion of Fernando VII’s birthday (this was before Fernando vacated the Constitution and executed all of its partisans the following year).[endnoteRef:12] [11:  María Mercedes Romero Peña, El teatro en Madrid a principios del
siglo XIX (1808–1814), en especial el de la guerra de la independencia. Doctoral dissertation, Universidad Complutense de Madrid, 2006. 775.]  [12:  Kiko Mora, “Some Notes Toward a Historiography of the Mid-Nineteenth Century Bailable Español,” in K. Meira Goldberg, Ninotchka Bennahum, and Michelle Heffner Hayes, eds., Flamenco on the Global Stage, McFarland, 2015, 106; and María Mercedes Romero Peña, El teatro en Madrid a principios del
siglo XIX (1808–1814), en especial el de la guerra de la independencia (Doctoral dissertation, Universidad Complutense de Madrid, 2006), 781–782.] 




At the same time, from the dying embers of majismo (aristocratic emulations of the underclass), popular eighteenth-century tonadillas’ stagings of national characters and musical forms ceded favor to Italian bel canto. Luis Lavaur, seminal scholar of the influence of Romanticism on flamenco’s development, has pointed out that bel canto acquired a unique and local character in early-nineteenth century Spain: Italian dilittanti had their counterparts in the Andalusian aficionados who passionately discussed their favorite singers and sang their songs in these cafés and taverns.[endnoteRef:13] (Flamenco aficionados still do.) Sentimentalism and Romantic interest in the feminine, the uncanny, and the irrational may have been “an aesthetic register across the map of Western sensibility,” but, Lavaur argued, flamenco’s “rending songs appeared as a regional disguise adopted by a violent casticista (nationalist) repudiation, provoked—and at the same time nourished—by foreign cultural interference no less violent.”[endnoteRef:14]  [13:  Lavaur, Luis. Teoría romántica del cante flamenco. Revista de Ideas Estéticas. Madrid (1969): 195.  See also Lavaur’s monograph on Romanticism and flamenco: Teoría romántica del cante flamenco (Madrid: Editora Nacional, 1976). Gerhard Steingress has made landmark contributions to scholarship on the impact of Romanticism on flamenco, in works such as “La Aparicion del Cante Flamenco en el Teatro Jerezano del Siglo XIX,” in Dos Siglos de Flamenco:  Actas de la Conferencia Internacional.  Jerez 21-25 Junio, 1988.  (Jerez de la Frontera:  Fundacion Andaluza de Flamenco1989): 343–380; Sociologia del cante flamenco (Jerez:  Centro Andaluz de Flamenco, Biblioteca de Estudios Flamencos, 8, 1991); “Ambiente flamenco y bohemia andaluza.  Unos apuntes sobre el origen post-romántico del género gitano-andaluz,” in Cristina Cruces Roldán, ed., El flamenco:  Identidades sociales, ritual y patrimonio cultural (Jerez:  Centro Andaluz de Flamenco, 1996); and --y Carmen se fue a París: Un estudio sobre la construcción artística del género flamenco (1833-1865) (Córdoba: Almuzara, 2006).  Also noteworthy is the work of Rocío Plaza Orellana, such as El flamenco y los románticos: Un viaje entre el mito y la realidad (Sevilla: Bienal de Arte Flamenco, 1999); Bailes de Andalucía en Londres y París (1830-1850) (Madrid: Arambel, 2005); and Los espectáculos escénicos en Sevilla bajo el gobierno de Godoy (1795-1808) (Seville: Diputación de Sevilla, 2007).]  [14:  Lavaur, Luis. Teoría romántica del cante flamenco. Revista de Ideas Estéticas. Madrid (1969): 193, 196. For more on the migrations and permutations of Italian opera and Italian performers in eighteenth-century Spain, see Cotarelo y Mori, Emilio. Orígenes y establecimiento de la opera en España hasta 1800. Madrid: Tip. de la “Revista de arch., bibl., y museos, “ 1917.] 




As seen in the dissemination and appropriation of the fandango by the European elite (Chapter Three), eighteenth-century European Rationalism deprecated the “passion” of Spanish culture. Thus in 1764, philosopher Immanuel Kant, writing “On National Characteristics, so far as They Depend upon the Distinct Feeling of the Beautiful and Sublime” and using an auto da fé (the Inquisition’s public burning of a sinner at the stake) as his illustration, wrote that Spaniards were haughty and amorous, “odd and exceptional.”[endnoteRef:15] Attributing such bloody Spanish rituals (and bull fighting must certainly be included in this congeries) to the Peninsula’s Muslim and African past was, of course, simply a new variation on an old and enduring theme. Pre-figuring the mid-nineteenth century aphorism often attributed to novelist Alexandre Dumas that “Africa begins at the Pyrenees,” French ambassador Dominique Dufour de Pradt wrote in his 1816 account of the Peninsular War, “blood, manners, language, the way of life and making war, in Spain everything is African…If the Spaniard were Mohammedan, he would be completely African.”[endnoteRef:16]   [15:  Immanuel Kant, “On National Characteristics, so far as They Depend upon the Distinct Feeling of the Beautiful and Sublime,” in Emmanuel Chukwudi Eze, ed., Race, 51.]  [16:  Dominique Dufour de Pradt, Mémoires historiques sur la révolution d'Espagne (Paris: Rosa [etc.], 1816), 168; trans., Kalabeul, “The True Origins of ‘Africa Begins at the Pyrenees,’” Oreneta: Kalabeul: Anythingarian Rants & Rambles from the Land of the Fretting Nun, February 5, 2010, http://oreneta.com/kalebeul/2010/05/02/the-true-origins-of-africa-begins-at-the-pyrenees/ (accessed November 23, 2013). Cited in K. Meira Goldberg, “Sonidos Negros: On the Blackness of Flamenco,” Dance Chronicle, vol. 37, no. 1 (2014): 93. On Rationalist deprecation of eighteenth-century Spanish music: Etzion, Judith. "Spanish Music As Perceived in Western Music Historiography: a Case of the Black Legend?" International Review of the Aesthetics and Sociology of Music. 29:2 (1998): 105 – 106.] 


Nonetheless, partisan heroism during the Napoleonic Wars inspired widespread admiration and piqued incipient Romantic interest. In consequence, at the local level of resisting French and Italian military and cultural incursions, as at the national level of contending with intensifying invasions of foreign tourists inclined toward Orientalism, nineteenth-century Spanish nationalism in music and dance developed as both ironically self-conscious and increasingly self-exoticized. Whereas Spain’s political and economic decline had been gradual, musicologist James Parakilas argues, its acquisition of a “national soul” was sudden, almost as if it were “compensation offered to the powerless.”[endnoteRef:17]  [17:  James Parakilas, “How Spain Got a Soul.” In Jonathan Bellman, ed., The Exoticism in
Western Music. Boston: Northeastern University Press, 1998, 138–139.] 




	Gitanos, along with negros (blacks) and moriscos (Christian Spaniards of Muslim lineage), were stock characters of the eighteenth-century tonadillas, but Spanish Roma performers never set foot on the professional theater stage until well into the nineteenth century.[endnoteRef:18] And yet, in what Lavaur termed a “Wildean paradox of the natural imitating the artificial,” Gitano artists acted as the embodiment of Spanish “soul,” pulling national musics toward the exotic, the intuitive, and the spectral.[endnoteRef:19] Romantic tourists such as Mérimée in 1830, French dance critic Théophile Gautier in 1840, Hungarian composer Franz Liszt (Isaac Albeniz’s teacher) and Russian composer Mikhail Glinka (who sparked the movement called “Symphonic Alhambrism”) in 1845, along with French banking scion Baron Charles Davillier, who attended a zarandeo (zarandear is to shake) in 1862, sought out Gitano performance in alternate venues, “slumming” in Seville’s Triana and Granada’s Albaicín.[endnoteRef:20] As we have seen in sixteenth-century seguidillas, seventeenth-century jácaras, zarabandas, and chaconas, and eighteenth-century villancicos de negros and fandangos, the performance that would constitute flamenco was identified with the underworld of Gitanos and curros negros (black toughs), barateros (knife fighters), prostitutes, gamblers, bandits, and smugglers.[endnoteRef:21] Now the Romantic Gitano became the focal point of this imagery. English author George Borrow recorded in 1831 that Spanish Roma so hated the associations of the word “gitano” that they eschewed its usage in favor of calling themselves “foreigners:” “flamencos” (Flemish), or “alemanes” (Germans).[endnoteRef:22] And yet it was understood at all social levels in nineteenth-century Spain that to sing “por lo flamenco” (in a flamenco style) meant to sing not in a foreign style (Italian bel canto would fill that niche) but in a “Gitano” style. That is, as performed by Gitanos and non-Gitanos alike, in Spanish Roma neighborhoods and on distinguished theater stages, emerging flamenco performance made reference to what performance theorist Diana Taylor calls the “repertoire” of the stage Gypsy.[endnoteRef:23] [18:  Gerhard Steingress, “La Aparición del Cante Flamenco en el Teatro Jerezano del Siglo XIX.” In Dos Siglos de Flamenco:  Actas de la Conferencia Internacional.  Jerez 21-25 Junio, 1988.  (Jerez de la Frontera:  Fundación Andaluza de Flamenco, 1989): 351. See also Ricardo de la Fuente Ballesteros, Ricardo. “El personaje negro en la tonadilla escénica del siglo XVIII,” Revista de Folklore vol. 4B, no. 48 (1984): 190–96, http://www.cervantesvirtual.com/obra-visor/el-personaje-del-negro-en-la-tonadilla-escenica-del-siglo-xviii/html/ (accessed July 15, 2016). Ballesteros cites José Subirá, La tonadilla escénica, I, Concepto, fuentes y juicios. Origen e historia (Madrid, Tipografía de Archivos, 1928) and La tonadilla escénica, II, Morfología literaria. Morfología musical (Madrid, Tipografía de Archivos, 1929) in delineating three periods of the tonadilla escénica: Growth and youth (1757-1770), Maturity and peak (1771-1790), Hypertropy and decadence (1791-1810). See also Maria Jose Ruiz Mayordomo “El papel de la danza en la tonadilla escénica,” in Begoña Lolo and Andrés Amorós, eds., Paisajes sonoros en el Madrid del S. 18. La tonadilla escénica: Museo de San Isidro, Madrid, Mayo-Julio 2003 (Madrid: Ayuntamiento de Madrid, 2003), 60–71.]  [19:  Lavaur, Luis. Teoría romántica del cante flamenco. Revista de Ideas Estéticas. Madrid (1969): 202. “’The first duty in life is to be as artificial as possible,’ Wilde states in Phrases and Philosophies for the Use of the Young (1874).” Wilde, Oscar. The Plays of Oscar Wilde. Ware: Wordsworth, 2000, xv.  ]  [20:   On Gitano-controlled performance venues in the nineteenth century, see Théophile Gautier, “Voyage en Espagne (Paris: Charpentier & Cie, Libraires-Éditeurs, 1870), 193; Borrow, George.  The Zincali, or, an account of the Gypsies of Spain with an original collection of their songs and poetry, and a copious dictionary of their language.  London and New York:  John Lane, [1841] 1902; Serafín Estébanez Calderón (“El Solitario”),  “Un Baile en Triana,” and “Asamblea General de los Caballeros y Damas de Triana y toma el hábito de la órden de cierta rubia bailadora,” in Escenas Andaluzas: bizarrías de la tierra, alardes de toros, rasgos populares, cuadros de costumbres y artículos varios (Madrid:  Baltasar González, 1847), 203–215 and 243–272; Davillier, Jean Charles (Baron).  Viaje por España, Madrid: Castilla [1862] 1957, 21; K. Meira Goldberg, Border Trespasses: The Gypsy Mask and Carmen Amaya’s Flamenco Dance, Doctoral dissertation, Temple University (1995), “A New Context: Gypsy-Controlled Performance” 125–130; and Berlanga Fernández, Miguel Angel.  Bailes de candil andaluces y fiesta de verdiales: otra visión de los fandangos. Málaga: Centro de Ediciones de la Diputación Provincial de Málaga, 2000. On Glinka in Spain, see Reynaldo Fernández Manzano, “La Granada de Glinka (1845–1846),” Los papeles españoles de Glinka (Madrid: Consejería de Educación y Cultura, Comunidad de Madrid, 1996), 19–24. Cited in Reynaldo Fernández Manzano, translation by K. Meira Goldberg, “Two Glances at the Fandango: The Fandango in Classical Music, and an Example of Popular Andalusian Fandangos: the Trovo de las Alpujarras,” in The Global Reach of the Fandango in Music, Song, and Dance: Spaniards, Indians, Africans, and Gypsies, Castle upon Tyne: Cambridge Scholars Publishing, forthcoming 2016.]  [21:  On the negros curros, free black Andalusians in nineteenth-century Havana, see Ortiz, Fernando, and Diana Iznaga. Los Negros Curros. La Habana: Editorial de Ciencias Sociales, 1986.]  [22:  George Borrow, The Zincali, or, an Account of the Gypsies of Spain with an Original Collection of Their Songs and Poetry, and a Copious Dictionary of their Language (London and New York: John Lane, [1841] 1902), 15. I am grateful to Clara Chinoy for this reference.THIS IS IN MCFARLAND INTRO DO I NEED TO CITE THAT TOO?]  [23:  Taylor, Diana. The Archive and the Repertoire: Performing Cultural Memory in the Americas. Durham: Duke University Press, 2003, 20. Cristina Cruces Roldán’s concept of flamenco “de uso,” everyday flamenco, and “de cambio,” or commercial flamenco, are useful here. See Cristina Cruces Roldán, Más alla de la música (ii). Antropología y flamenco: Identidad, género y trabajo. Sevilla: Signatura, 2003.] 




Indeed, bohemianism flavored mid-century musical nationalism across Europe.[endnoteRef:24] And Romantic audiences—along with the desire to participate in elite European cultural and political discourse—pulled Spaniards toward these stylistic inclinations.[endnoteRef:25] Nineteenth-century staged nationalism across Europe and the Americas aspired to elite rhetoric. For example, T.D. Rice performed as a supernumerary at the Park Theater before he first played “Jim Crow,” and Spanish dancers such as María Mercandotti, adopted by a British aristocrat during the Spanish War of Independence and classically trained under Auguste Vestris at the Paris Opera, circulated internationally.[endnoteRef:26] Yet nineteenth-century representations of national identity also absorbed the popular tropes of the equestrian circus, the tightrope daredevil, the Gypsy exotic, and the blackface clown.[endnoteRef:27] In a dizzying circuit, by the 1830s and 40s, prima ballerina Fanny Elssler’s interpretations of Spanish Gypsy dances had travelled to the U.S., and blackface minstrel parodies of her performances were exported back to Europe.[endnoteRef:28]  [24:  See Fauser, Annegret. Musical Encounters at the 1889 Paris World's Fair. Rochester: University of Rochester Press, 2005.]  [25:  Lavaur, Luis. Teoría romántica del cante flamenco. Revista de Ideas Estéticas. Madrid (1969): 208.]  [26:  On Rice: http://digitalcollections.nypl.org/items/510d47e0-fc18-a3d9-e040-e00a18064a99 (accessed November 13, 2016); on Mercandotti, see Rocío Plaza Orellana, “Spanish Dance in Europe: From the Late Eighteenth Century to its Consolidation on the European Stage,” K. Meira Goldberg, translation, in Goldberg, Bennahum, and Hayes, eds., Flamenco on the Global Stage, 71 – 80. ]  [27:  On Rice: Edward Le Roy Rice Monarchs of Minstrelsy 7  quotes Nevin Atlantic Monthly 1867; Laurence Hutton Curiosities of the American Stage (New York: Harper & Brothers, 1891), https://archive.org/stream/curiositiesamer02huttgoog#page/n117/mode/2up (accessed October 2, 2016) 117 – 18. On Mercandotti, Plaza in Flamenco on the Global Stage, 75 – 77. On the circulation of U.S. blackface minstrelsy in Europe, see Hans Nathan, “Negro Impersonation in Eighteenth Century England,” Notes, Second Series, Vol. 2, No. 4 (Sep., 1945), 245–254; and Hans Nathan, Dan Emmett and the rise of early Negro minstrelsy (Norman: University of Oklahoma Press, 1962); Thomas L. Riis, “The Experience and Impact of Black Entertainers in England, 1895–1920,” American Music, vol. 4, no. 1, British-American Musical Interactions (Spring, 1986): 50–58; Rainer E. Lotz, “The ‘Louisiana Troupes’ in Europe,” The Black Perspective in Music, vol. 11, no. 2 (Autumn, 1983), 133–42; Stephen Johnson. “Juba's Dance: An Assessment of newly acquired documentation.” Proceedings of the Twenty-Sixth Annual Conference, University of Limerick, Limerick, Ireland, 26-29 June, 2003. United States: Society of Dance History Scholars, 2003. http://www.utm.utoronto.ca/~w3minstr/featured/pdfs/JubasDance.pdf (accessed December 28, 2015); and Catherine Cole and Tracy C. Davis. "Routes of Blackface." Tdr/the Drama Review. 57.2 (2013): 7-12. ]  [28:  William John Mahar records that following her 1840 – 1842 tour of the United States, Elssler’s cachucha was performed by Christy’s Minstrels in 1847, the Virginia Serenaders in 1849, White’s Serenaders in 1853. Mahar, William J. Behind the Burnt Cork Mask: Early Blackface Minstrelsy and Antebellum American Popular Culture. Urbana [u.a.]: Univ. of Illinois Press, 1999, 9, 56, 370. On Elssler’s visit to the U.S.,  see Ninotchka Bennahum, “Early Spanish Dancers on the New York Stage,” in Ninotchka Devorah Bennahum and K Meira Goldberg, 100 Years of Flamenco in New York City (New York: New York Public Library for the Performing Arts, 2013), 27–57.] 




The ricocheting back and forth of such representational complexities nonetheless served elemental economic and political imperatives on both sides of the Atlantic. In the case of the antebellum U.S., ruling class whites urgently sought to preserve slavery in the South and slave commerce with the North, and to expand slavery in the West—as social historian Eric Lott says, blackface minstrelsy did not merely play a part in the racial politics of its time: “it was the racial politics of its time.”[endnoteRef:29]  [29:  Lott 5. For an excellent resource on the politics of blackface minstrelsy in the U.S., see David Blight, Race and Reunion: The Civil War in American Memory. Cambridge, Mass: Belknap Press of Harvard University Press, ] 




	This point may be argued for Spanish performance of race as well. To use Lavaur’s term, Andalusian Gitanophilia was paradoxically an assertion of wealth, culture, and liberal democratic values—that is, of membership (despite the declining fortunes of the nation as a whole) in the economic and political structures of colonial power.[endnoteRef:30] Flamenco’s development in the nineteenth century was thus spurred by an urgent desire on the part of Spain’s cultural and political elite to defend their status as European precisely by asserting Spain’s unique national identity, as personified by its last remaining Other (Moorish, Jewish, and Afro-descended Spaniards having long since “disappeared”): the Gitano.[endnoteRef:31] These fault lines were revealed in a fascinating polemic that played out in the Spanish press in 1866 around Francisco Arderius’s blackface troupe, the Bufos Madrileños (The Madrid Clowns).[endnoteRef:32] As the Barcelona periodical La España musical wrote on September 6: [30:  Lavaur, Luis. Teoría romántica del cante flamenco. Revista de Ideas Estéticas. Madrid (1969): 205. This is analogous to the U.S.: see Dale Cockrell, Demons of Disorder: Early Blackface Minstrels and Their World: “most urban American theaters before 1843 were … places where educated, well-off, often elite white men gathered.” Cambridge: Cambridge University Press, 1997, 16. See Cruces McFarland on audiences]  [31:  On black Spanish communities who never disappeared, see Isidoro Moreno Confradias and Barberos chapter on “morenos.” ]  [32:  Jill Lane, “Blackface Nationalism, Cuba 1840-1868” Theatre Journal, Vol. 50, No. 1, Theatre, Diaspora, and the Politics of Home (Mar., 1998), 30. https://es.wikipedia.org/wiki/Francisco_Arderius (accessed September 7, 2016).] 




In the old days Spain had fewer people but more Spaniards than now … Artistically we have reached the extreme of disdaining Spanish zarzuela (comic opera) in favor of the Bufos madrileños, descendents of those Bufos parisienses (Parisian comic operas) which are so famous in our country. The most Spanish theater of Madrid has been converted into a local branch of the French theater. Mr. Dumas was right when he said something about Africa and the Pyrenees, but when he said that, he should have considered how much in Spain is French.[endnoteRef:33] [33:  Antiguamente España tenía menos habitantes que hoy pero no obstante en aquel entonces había en España mas españoles que ahora. … Artísticamente llegamos al estremo de desdeñar a la zarzuela española para dar lugar a los Bufos madrileños descendientes de aquellos Bufos parisienses tan celebrados en su pais. El teatro mas español de Madrid convertido en corresponsal de un teatro francés. Razon tenia Mr. Dumas al decir no se que de África y de los Pirineos, pero debía reflexionar al decir eso que España tiene mucho de francesa. La España musical (Barcelona). 6/9/1866, no. 34, page 2.  ] 




To which, in the context of intense back-and-forth about Barcelona (in its urbanity, often suspected of harboring more sympathy for French culture than the rest of Spain) versus Madrid, Spanish versus French, both versus Italian theatrical modes—and the shadow of Africa hanging over the discussion—the Madrid periodical El Pensamiento español (Spanish Thought) chimed in sarcastically on September 20:



Vaudeville in Spanish, that the low class calls zarzuela … Is Paris not the capital of the civilized world?[endnoteRef:34] [34:  Valentín Gómez, “Los Bufos Madrileños” … Vaudeville en castellano que el vulgo llama zarzuela. … ¿No es París la capital del mundo civilizado? El Pensamiento español (Madrid). 20/9/1866, page 4.] 




The 1881 Colección de cantes flamencos by renowned flamenco folklorist Antonio Machado y Álvarez “Demófilo,” alongside musicologist Felipe Pedrell’s 1897 manifesto Por nuestra música and his masterful song collection El cancionero popular español (1922), thus worked to articulate and vindicate Spanish musical identity in alignment with other European national musics (such as Russian and Hungarian) and in opposition to what were seen as artistically impoverishing foreign stereotypes, by claiming “authentic” Gitano performance as the essence of Spanish volkgeist.[endnoteRef:35] The Spanish elite, moved to both appropriate and reject Gitano music, balanced uncomfortably on the head of a pin, and some of flamenco’s high voltage contradictory signification surely issues from this situation.  [35:  Lavaur, Luis. Teoría romántica del cante flamenco. Revista de Ideas Estéticas. Madrid (1969): 207 – 8 . Maybe here introduce the fascinating high art/low art, Spanish art vs French art and Cuban art vs both in the bufos parisienses, madrileños and habaneros of the 1860s. Cite Lane.] 




	What Lott (perhaps in light of philosopher Mikhail Bakhtin’s influential twentieth-century work on carnival and the grotesque in Renaissance writer François Rabelais) terms the “carnivalization” of race in blackface minstrelsy gestures toward blackface’s ”unstable or indeed contradictory power, linked to social and political conflicts, that issues from the weak, the uncanny, the outside.” [endnoteRef:36] Lott argues, “the slippery political valences” of U.S. blackface traditions rang out “a derisive celebration of the power of blackness; blacks, for a moment, ambiguously, on top.”[endnoteRef:37] The thrill and terror of porous boundaries between black and white, order and chaos, civilization and nature, human and natural worlds—the warp and weft of desire for and envy of the Other of which twentieth-century Modernism would issue—had a different life in Spain, itself the object of the covetous gaze of conquering armies and foreign tourists.[endnoteRef:38] As cultural historian and performance theorist Saidiya Hartman says,  [36:  Lott 9, 18. Bakhtin, M. Rabelais and His World. Bloomington: Indiana University Press, 1984. ]  [37:  Lott 18. Bakhtin, M. Rabelais and His World. Bloomington: Indiana University Press, 1984. ]  [38:  See Ta Nehisi Coates, “The Miscegenation Ball,” The Atlantic Monthly, June 24, 2010 http://www.theatlantic.com/national/archive/2010/06/the-miscegenation-ball/58149/ (accessed August 31, 2016). POSSIBLY CITE KAGAN, OTHERS ON IDEALOGIES OF HISPANISM, ETC] 




The terror of pleasure—the violence that undergirded the comic moment in minstrelsy—and the pleasure of terror—the force of evil that propelled the plot of melodrama and fascinated the spectator—filiated the coffle, the auction block, the popular stage, and plantation recreations in a scandalous equality. [endnoteRef:39] [39:  Hartman, Saidiya V. Scenes of Subjection: Terror, Slavery, and Self-Making in Nineteenth-Century America. New York: Oxford University Press, 1997. 32] 




Perhaps both in absorbing the rhetoric of U.S. blackface minstrelsy and because it was already inherent to the Spanish context, developing flamenco also resonates with these deeper layers of contradictory signification. Only by playing the Gitano could Spain be, in the nineteenth century, on top. (EMANCIPATION FANDANGO IMAGE HERE)



As Lavaur put it, flamenco developed as a “radically urban pseudo-folklore:” pessimistic, melodramatic, and “desmelenada” (disheveled).[endnoteRef:40] In his nuanced study of the vexed relations between Gitano mimicry and Enlightenment values during an era in which rationalist and liberal republicanism was, counter-intuitively although understandably, abhorred along with the French invaders, and simultaneously emulated and admired by those resisting these selfsame invasions, flamenco scholar Antonio Zoido Naranjo observes that the mid-nineteenth century cliché of Gitano songs expressing a “vague, profound, and timeless pain” was “really a lament for a lost world.”[endnoteRef:41] Ironically, as Hugo Schuchardt demonstrated in his 1881 Die “Cantes Flamencos,” the emergence of flamenco as both a representation of and as protagonized by professional Gitano artists pulled Andalusian popular music away from the truly popular performance of working-class aficionados singing Italian songs, and toward a dramatization of Gitano stereotypes. [endnoteRef:42] Gitanismo, fictionalized self-representation, had become a bona fide commercial opportunity. Ironically, as flamenco commoditized the stage Gitano that, as we have seen, was charged with centuries-old Spanish representations of blackness, it absorbed the blackface tropes imported from the U.S. that, as foreign, it simultaneously sought to resist. As Luis Olona wrote in the libretto for composer and musicologist Francisco Asenjo Barbieri’s 1859 Zarzuela-disparate titled Entre mi mujer y el negro (Between my Wife and the Negro, a type of comic operetta drawing, as we will examine presently, in equal portions from traditional Spanish forms, Italian light opera, and U.S. blackface minstrelsy): “Europe, envy the fortune of the Yankee … Long live the gold of the Yankee![endnoteRef:43] [40:  Lavaur, Luis. Teoría romántica del cante flamenco. Revista de Ideas Estéticas. Madrid (1969): 200.]  [41:  Apenas han comenzado a volver los primeros presos, se comienzan a poner en marcha mecanismos de mimetización social que realicen, en la colectividad que ha padecido la persecución, una operación de cirugía estética social para hacer que sus individuos se parezcan lo más posible a los demás … Desde la segunda mitad del siglo XIX…se fijó el cliché de que el canto de los gitanos era, en realidad el llanto por un mundo perdido, “de un culto abolido”, decía Bécquer … más han aflorado a la literatura gitanesca…la pena. …alusiones a una pena vaga, profunda e inmemorial, que no sabe de donde proviene y sirve, en definitivo, para tener la seguridad de que continuará el espectáculo…La pena ha sido al discurso flamenco lo que las flores a los jardines. De la pena se ha usado y se ha abusado hasta la saciedad sin que casi nadie se detuviera en los por qué. Zoido, Naranjo A. La Ilustración Contra Los Gitanos: Antecendentes, Historia Y Consecuencias De La Prisión General. Sevilla: Signatura Ediciones de Andalucía, 2009. 17, 18, 20. See also Labanyi, Jo. "Love, Politics and the Making of the Modern European Subject: Spanish Romanticism and the Arab World." Hispanic Research Journal. 5.3 (2013): 229-243, citing Roger Bartra’s “theorization of the melancholy in Renaissance Spain:” Bartra, Roger. Cultura Y Melancolía: Las Enfermedades Del Alma En La España Del Siglo De Oro. Barcelona: Editorial Anagrama, 2001.]  [42:  Lavaur, Luis. Teoría romántica del cante flamenco. Revista de Ideas Estéticas. Madrid (1969): 202, 210–212; cites Schuchardt, Hugo. Die Cantes Flamencos. Halle: E. Karras, 1881. ]  [43:  Olona, Luis (libretto) and Francisco Asenjo Barbieri (score). Entre mi mujer y el negro. Zarzuela–disparate en dos actos. Representada por primera vez en el teatro de la Zarzuela en Octubre de 1859. Madrid: Jose Rodriguez, 1859. http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000104604&page=1 (accessed June 30, 2016), 5.] 




	It is fascinating to consider this sorrow and sense of loss, this pessimistic, disheveled, and self-parodying body set alongside the overwrought grins and broken bodies of American blackface minstrel characters, which would succeed Italian songs and pantomime ballets as the numinous contested object in Spain’s nineteenth-century culture wars. In Lott’s analysis, the mid-nineteenth century “culture of feeling” often featured the figure—consider Uncle Tom’s Cabin – Life Among the Lowly (1852), the widely disseminated and translated novel written by white abolitionist Harriet Beecher Stowe—of a “passive, sentimentalized, often-male slave.” [endnoteRef:44] As Hartman says in her discussion of Isaac Brinckerhoff’s 1864 tract Advice to Freedmen, “the ‘backbreaking’ regimen of slave labor” was figured in the black man’s body as a “sentimental ethic of submission,” a “cheerful genuflection, bending the back joyfully and hopefully to the burden.”[endnoteRef:45]  [44:  Eric Lott, “Blackface and Blackness:  The Minstrel Show in American Culture,” in Inside the Minstrel Mask:  Readings in Nineteenth-Century Blackface Minstrelsy, Bean, Hatch and McNamara, eds. (Hanover, NH: Wesleyan University Press, 1996), 20-21.  Uncle Tom’s Cabin premiered on July 18, 1852, with an all-white cast. Austin, Gerlyn E. "The Advent of the Negro Actor on the Legitimate Stage in America."The Journal of Negro Education. 35.3 (1966): 237. The work was widely disseminated, even translated into Yiddish; see, for example Eli Rosenblatt CITE. And many of the characters from this work spun off as independent characters: see, for example, Jayna Brown’s Babylon Girls Black Women Performers and the Shaping of the Modern.  Durham and London:  Duke University Press, 2008.]  [45:   “…bend your back joyfully and hopefully to the burden.” Hartman, Saidiya V. Scenes of Subjection: Terror, Slavery, and Self-Making in Nineteenth-Century America. New York: Oxford University Press, 1997. 135 citing Brinckerhoff, Isaac W. Advice to Freedmen. New York: American Tract Society, 1864. Elizabeth Maddock Dillon has noted that “The enslaved black body that appeared on stage in…[1795 New York or] London … had a different meaning [than] in the colonies of South Carolina” Dillon, Elizabeth Maddock. New World Drama: The Performative Commons in the Atlantic World, 1649-1849. , 2014. 131] 




	Only if bent and broken, only if bufo—and we sense here the nineteenth-century iterations of “deformations” in body and speech encoding blackness on the Iberian Peninsula that we have been tracing throughout this book—could white audiences safely access this representation.[endnoteRef:46] As Hartman says, “both minstrelsy and melodrama (re)produced blackness as an essentially pained expression of the body’s possibilities.”[endnoteRef:47] These are the “tears of a clown” of the Harlequin which we are tracking as a unifying thread within Black Atlantic representations of race. As sociologist George F. Rehin, quoting Jean-François Marmontel’s 1776 article on Harlequin in Diderot’s Encyclopédie, says, Harlequin is “’a mixture of ignorance, simplicity, wit, awkwardness and grace,’” a ”’great child with glimmerings of rationality and intelligence, whose mistakes and clumsy actions have a certain piquancy’” and who “’who weeps and dries his tears with the ease of a child, whose grief is as amusing as his joy.’”[endnoteRef:48] Lott continues: “blacks were considered creatures of feeling at a time when feeling was paramount in the culture.” Afro-Hispanist Nick Jones has signaled this existential sorrow in Baroque Spanish representations of black subjectivity; by the nineteenth century, the flamenco body has stepped into this role.[endnoteRef:49]  [46:  Lott reproduces an extended and highly disturbing quote from the 1867 Atlantic Monthly on “’T.D. Rice’s first blackface performance in Pittsburgh around 1830’” in which Rice stole the ragged clothes of a black stevedore called, (as Liu would say, he has no proper name) “Cuff.” With this break-through travesty, according to the article’s author Robert P. Nevin, Rice hit the big time. “Cuff” was “’an exquisite specimen of his sort,—who won a precarious subsistence by letting his open mouth as a mark for boys to pitch pennies into,’” and in Nevin’s account, the performance ended in titillating hilarity when the naked Cuff, “’driven to desperation, and forgetful in the emergency of every sense of propriety’” (that is, the “proper” order of things in this context was that the enslaved man HAD no property, and therefore no propriety) rushed onstage to reclaim his clothing. Lott says that the “fascination with Cuff’s nakedness” in this “master text of the racial economy encoded in blackface performance” ”highlights the affair as one of male bodies, in which racial conflict and cultural exchange are negotiated between men.” Cuff’s “stripping,” a theft which as a theatrical device “entails both his bodily presence in the show and the titillating threat that he may return to demand his stolen capital.” Eric Lott, “Blackface and Blackness:  The Minstrel Show in American Culture,” in Inside the Minstrel Mask:  Readings in Nineteenth-Century Blackface Minstrelsy, Bean, Hatch and McNamara, eds. (Hanover, NH: Wesleyan University Press, 1996), 7–8. Cites Robert P. Nevin, “Stephen C. Foster and Negro Minstrelsy,” Atlantic Monthly 20.121 (1867): 608–616. For another powerful analysis of white fear of the black man’s body, see Eva Woods Peiró’s chapter on the 1926 film El negro que tenía alma blanca (The black man with a white soul). Woods Peiró, Eva. White Gypsies: Race and Stardom in Spanish Musicals. Minneapolis: University of Minnesota Press, 2012.  ]  [47:  Hartman, Saidiya V. Scenes of Subjection: Terror, Slavery, and Self-Making in Nineteenth-Century America. New York: Oxford University Press, 1997. 32]  [48:  Rehin 692 – 93, quotes Jean-François Marmontel, “Arlequin,” in Diderot, Denis, and Jean Baptiste Le Rond d' Alembert. Encyclopédie, ou Dictionnaire raisonné des sciences, des arts et des métiers. A Paris: Briasson [etc.], 1776 vol. 18 . 558 – 559  ]  [49:  Jones, Nick. “Cosmetic Ontologies, Cosmetic Subversions: Articulating Black Beauty and Humanity in Luis de Góngora’s ‘En la fiesta del Santísimo Sacramento.’” Journal for Early Modern Cultural Studies, Volume 15, Number 1, Winter 2015, pp. 26-54.] 




	As Demófilo wrote in 1859, “A songbook is infinitely valuable…because it reveals the Humanity of the common folk…uncovering the often hidden but never lost individualism in the rich manifestations of the spirit of the people.[endnoteRef:50] Gitano music had long performed this spectrum of feeling for Spain, as recorded for example in a comic epic poem published in 1799 by playwright and diplomat Gaspar María de Nava Álvarez, the Count of Noroña (1760 – 1815), in which, in a list of various regional Spanish styles, he characterized the Gitano style as “quejumbroso,” or plaintive.[endnoteRef:51] In an article published in 1869, renowned literary realist Gustavo Adolfo Bécquer used the same word:  [50:  “Un cancionero vale infinitamente…porque revela al pueblo…como persona en la Humanidad … descubriendo también las [ideas] particulares del individuo, muchas veces oculto, pero nunca perdido en esta riquísima manifestación del espíritu popular.” Machado y Álvarez, Antonio “Demófilo.” Primeros Escritos Flamencos (1869-70-71). Fernán Núñez, Córdoba: Ediciones Demófilo, 1981.10.]  [51:  Gaspar María de Nava Álvarez, Conde de Noroña, “La Quicayda – Canto VII,” in Poesías, vol. 1 (Madrid: Por Vega y Compañía, 1799), 318; cited in Ángel Álvarez Caballero, Historia del cante flamenco (Madrid:  Alianza Editorial, S.A., 1981), 27.] 




…the slow and rhythmic sound of palmas is heard from far away, and a plaintive and sorrowful voice that intones sad songs or the seguidillas of [renowned flamenco singer Francisco Ortega Vargas] “El Fillo.” It is a group of flamenco people of pure race around a rickety table and an empty jug who sing “lo hondo” (deep song) without guitar accompaniment, grave and ecstatic like priests of an abolished cult, who gather in the silence of the night to remember the glories of past days and to sing crying, like the Jews, super fluminem Babiloniae (by the rivers of Babylon).”[endnoteRef:52] [52:  “…allá lejos se oye el ruido lento y compasado de las palmas, y una voz quejumbrosa y doliente que entona coplas tristes o las seguidillas de el Fillo. Es un grupo de gente flamenca y de pura raza que alrededor de una mesa coja y un jarro vacío cantan “lo hondo” sin acompañamiento de guitarra, graves y extasiados como sacerdotes de un culto abolido, que se reúnen en el silencio de la noche a recordar las glorias de otros días y a cantar llorando, como los judíos, super fluminem Babiloniae (by the rivers of Babylon).” Gustavo Adolfo Bécquer “La Feria de Sevilla,” El Museo Universal, April 25, 1869. Passage reproduced in Penna, Mario. “Las ‘rimas’ de Bécquer y la poesía popular.” Revista de Filologia Española. 52 (1969): 200. ] 




In the powerful words of black feminist theorist bell hooks, “mournful imperialist nostalgia constitutes the betrayed and abandoned world of the Other as an accumulation of lack and loss.”[endnoteRef:53] Flamenco was masked, perhaps not overtly in burnt cork, but in a similarly thick bark disguising wormholes of slippery, derisive, and doubled meanings. As Hartman says, quoting Paul Gilroy, the resistance implicit in “texts wrought by toil, terror, and sorrow,” songs containing ”‘unsayable claims to truth’ that can never be communicated,” is to be found precisely in their opacity, their “veiled and half-articulate messages,” the ghosts of whose imperceptible intentions we somehow nonetheless sense.[endnoteRef:54] Tracing the comic chaos of the Spanish bobo and the Italian Harlequin in the blackface character “Jim Crow” and Jacinto Padilla’s persona as “El Negro Meri,” we note that in the U.S. the essential narrative undergirding Spanish ideas about race—that, despite black lineage (an “impure bloodline”), there exists the possibility of redemption through Christ—was stripped away in favor of the racist pseudo-scientific ideology that leaves “Jim Crow,” as was demanded by white slave society, permanently broken, an existentially “happy slave.”[endnoteRef:55] I aim to show here that in Jacinto Padilla “El Negro Meri,” an acrobat on a tightrope between European and American ghettoes of fictitious blackness, we sense the veiled problematization of stereotype (what Houston Baker calls the “deformation of mastery”), the virtuosic body power and kinesthetic intensity that defied the blackface trope of the broken body and propelled European culture toward Modernism.[endnoteRef:56] [53:  “Eating the Other – Desire and Resistance” in hooks, bell (Gloria Watkins). Black Looks: Race and Representation. Boston, Mass: South End Press, 1992.
 25]  [54:  Hartman, Saidiya V. Scenes of Subjection: Terror, Slavery, and Self-Making in Nineteenth-Century America. New York: Oxford University Press, 1997. 35 – 36 quotes Gilroy Black Atlantic 37. ]  [55:  Cite Casas and Augustine, Fra and craun and Schaub; and Gordon on Darwinism Perloff]  [56:  Baker, Houston A. Modernism and the Harlem Renaissance. Chicago: University of Chicago Press, 1987, 15 CITE BRENDA ] 




II. EL TÍO CANIYITAS



Gone too from the world, Averroes and Moses Maimonides, dark men in mien and movement, flashing in their mocking mirrors the obscure soul of the world, a darkness shining in brightness which brightness could not comprehend.[endnoteRef:57]  [57:  James Joyce Ulysses 23 NEED TO COMPLETE CITATION I am grateful to Amelia Goldberg for this reference.] 




James Joyce	



Historian Antonio Domínguez Ortiz tells us that slavery in Spain declined precipitously from the beginning of the eighteenth century.[endnoteRef:58] Even in Seville, which in the sixteenth century had such a large population of enslaved Africans that it was “compared to a giant chessboard containing an equal number of white and black chessmen,” there were no slaves recorded in the baptismal registries of the city’s black parishes after 1754.[endnoteRef:59] Already in the seventeenth-century, the so-called Golden Age of Miguel de Cervantes and Lope de Vega, Spanish society was wracked with economic decadence, war, and epidemics, all of which disproportionately affected enslaved, impoverished, and socially marginalized populations. The 1640 independence of Portugal, which had dominated the slave trade since the mid-fifteenth century, did not cause slave traffic into Spain to cease entirely, but enslaved people smuggled in as “contraband” became more costly, out of reach for all but the most moneyed classes.[endnoteRef:60] As historian María del Rosario Santos Cabota explains: “the terrible epidemic of plague in 1649 simply destroyed a  market which was already ruined.”[endnoteRef:61] [58:  Domínguez Ortiz, Antonio. La esclavitud en Castilla en la Edad Moderna y otros estudios de marginados. Granada: Editorial Comares, 2003. 31]  [59:  On chessboard, Pike, Ruth. “Sevillian Society in the Sixteenth Century: Slaves and Freedmen.” The Hispanic American Historical Review. 47.3 (1967): 345, cites Antonio Dominguez Ortiz, "La esclavitud en Castilla durante la Edad Moderna," Estudios de historia social de España, vol. 2 (1952): 377-378; on Seville, De Cires Ordóñez, Manuel y García Ballesteros, Pedro Enrique. “El ‘tablero de ajedrez’ sevillano: bautizos y matrimonios de esclavos.” In Moreno Navarro, Isidoro. La antigua hermandad de los negros de sevilla: etnicidad, poder y sociedad en 600 años de historia. Sevilla: Secr. de Publ. de la Universidad de Sevilla, 1997. 495. HAS MARTIN CASARES CONTRADICTED THIS?]  [60:  Domínguez Ortiz, Antonio. La esclavitud en Castilla en la Edad Moderna y otros estudios de marginados. Granada: Editorial Comares, 2003. 32; De Cires Ordóñez, Manuel y García Ballesteros, Pedro Enrique. “El ‘tablero de ajedrez’ sevillano: bautizos y matrimonios de esclavos.” In Moreno Navarro, Isidoro. La antigua hermandad de los negros de sevilla: etnicidad, poder y sociedad en 600 años de historia. Sevilla: Secr. de Publ. de la Universidad de Sevilla, 1997. 495.

]  [61:  Santos Cabota, María del Rosario. “El mercado de esclavos en la Sevilla de la primera mitad del siglo XVII.” In Moreno Navarro, Isidoro. La antigua hermandad de los negros de sevilla: etnicidad, poder y sociedad en 600 años de historia. Sevilla: Secr. de Publ. de la Universidad de Sevilla, 1997. 501.] 




	In addition to the decimation of Afro-Iberian people through plague and war, it was also, Domínguez Ortiz tells us, fairly common in Spain for an enslaved person to ahorrar (save money) to buy their freedom.[endnoteRef:62] This “savings” accrued principally to slave owners: those enslaved in Spain often did not live with their masters, but instead lived in poor neighborhoods and were hired out as laborers.[endnoteRef:63] Most of those who had purchased their freedom continued to labor in the homes of their former owners, and thus, if a former slave became unable to work, the former master was free and clear of any financial obligations.[endnoteRef:64] Abandoned to their fate, they might depend on charity, “although most of the time they dedicated themselves to brigandage and robbery,” swelling the tissues of the violent urban underbelly.[endnoteRef:65] Ghettos such as Triana, on Seville’s Guadalquivir River, were plagued by the gang violence of the day—these were neighborhoods where angry and dangerous men, knife-wielding “ruffians and bullies” of “’elastic conscience, cruel, fearing neither man nor devil’” held sway.[endnoteRef:66]  [62:  Domínguez Ortiz, 489 – 490; Franco Silva, Alfonso. “La esclavitud en Sevilla en la Baja Edad Media y comienzos de la Edad Moderna.” In Moreno Navarro, Isidoro. La antigua hermandad de los negros de sevilla: etnicidad, poder y sociedad en 600 años de historia. Sevilla: Secr. de Publ. de la Universidad de Sevilla, 1997. 490.]  [63:  Pike, Ruth. “Sevillian Society in the Sixteenth Century: Slaves and Freedmen.” The Hispanic American Historical Review. 47.3 (1967):  354 – 55, cites  Juan de Mata Carriazo, "Negros, esclavos y extranjeros en el barrio seviIlano de San Bernardo," Archivo hispalense, XX (1954), 123. ]  [64:  Franco Silva, Alfonso. “La esclavitud en Sevilla en la Baja Edad Media y comienzos de la Edad Moderna.” In Moreno Navarro, Isidoro. La antigua hermandad de los negros de sevilla: etnicidad, poder y sociedad en 600 años de historia. Sevilla: Secr. de Publ. de la Universidad de Sevilla, 1997. 491. This strategy of subjugation was also employed in the post-bellum United States. See, for example, Hartman, Saidiya V. Scenes of Subjection: Terror, Slavery, and Self-Making in Nineteenth-Century America. New York: Oxford University Press, 1997, 134–135.]  [65:  Franco Silva, Alfonso. “La esclavitud en Sevilla en la Baja Edad Media y comienzos de la Edad Moderna.” In Moreno Navarro, Isidoro. La antigua hermandad de los negros de sevilla: etnicidad, poder y sociedad en 600 años de historia. Sevilla: Secr. de Publ. de la Universidad de Sevilla, 1997. 489–491.]  [66:  Pike, Ruth. “Sevillian Society in the Sixteenth Century: Slaves and Freedmen.” The Hispanic American Historical Review. 47.3 (1967):  354 – 55, cites Cervantes, Coloquio de los perros, 217-218 NEED TO COMPLETE CITATION . See Fernando Ortiz Negros curros, and Tom Cummins “Three Gentlemen: A Portrait Fit for a King” on the 1599 accord signed between Don Francisco de Arobe, leader of the maroon communitiy of Esmeraldas, Ecuador, with Spanish King Felipe III. In Lugo-Ortiz, Agnes J, and Angela Rosenthal. Slave Portraiture in the Atlantic World. , 2016, 119 – 146 ] 




In such neighborhoods, free and enslaved blacks, mulatos, and Moriscos co-existed as relatively endogamous communities; slavery was “only a secondary factor” in the formation of families among these marginalized peoples.[endnoteRef:67] But families formed in such circumstances lived precariously. As was the case in the Americas, enslaved and formerly enslaved women, who often labored as domestic servants, commonly suffered both economic and sexual exploitation, as “concubines” (that is, victims of repeated rape), and as prostitutes.[endnoteRef:68] In theory, when owners prostituted their slaves the Church punished them by granting the enslaved woman her freedom, but this was no more a reality than that of slave owners recognizing their own children: 90% of baptisms in black parishes in Seville were of illegitimate children.[endnoteRef:69] Forced concubinage and economic self-interest made owners resist weddings between slaves.[endnoteRef:70] Nonetheless, vividly ambivalent descriptions of these important events, such as Quevedo’s early-seventeenth-century burlesque poem Boda de negros (Negro Wedding), and Simón Aguado’s 1602 Entremés de los negros, are, as we have seen in Chapters Two and Three, important documents not only of the politics of slavery and race in early modern Spanish society, but also of the rich music and dance world of these ruffians and prostitutes.[endnoteRef:71]  [67:  De Cires Ordóñez, Manuel y García Ballesteros, Pedro Enrique. “El ‘tablero de ajedrez’ sevillano: bautizos y matrimonios de esclavos.” In Moreno Navarro, Isidoro. La antigua hermandad de los negros de sevilla: etnicidad, poder y sociedad en 600 años de historia. Sevilla: Secr. de Publ. de la Universidad de Sevilla, 1997. 497.
]  [68:  Martín Casares, Aurelia. “Evolution of the Origin of Slaves Sold in Spain
from the Late Middle Ages till the 18th  Century.” In Simonetta Cavaciocchi, ed., 
 Serfdom and Slavery in the European Economy 11th – 18th Centuries, Atti della “Quarantacinquesima Settimana di Studi” 14-18 aprile 2013 (Firenze University Press,
2014), 424; Franco Silva, Alfonso. “La esclavitud en Sevilla en la Baja Edad Media y comienzos de la Edad Moderna.” In Moreno Navarro, Isidoro. La antigua hermandad de los negros de sevilla: etnicidad, poder y sociedad en 600 años de historia. Sevilla: Secr. de Publ. de la Universidad de Sevilla, 1997. 489. On this horrible process as perpetrated on enslaved women in the U.S., see Sublette, Ned, and Constance Sublette. The American Slave Coast: A History of the Slave-Breeding Industry. Chicago: Lawrence Hill Books, 2016. See also Hartman, Scenes of Subjection, 38 – 42.
 
]  [69:  Santos Cabota, María del Rosario. “El mercado de esclavos en la Sevilla de la primera mitad del siglo XVII.” In Moreno Navarro, Isidoro. La antigua hermandad de los negros de sevilla: etnicidad, poder y sociedad en 600 años de historia. Sevilla: Secr. de Publ. de la Universidad de Sevilla, 1997. 502–503; Martín Casares, Aurelia. “Evolution of the Origin of Slaves Sold in Spain
from the Late Middle Ages till the 18th  Century.” In Simonetta Cavaciocchi, ed., 
 Serfdom and Slavery in the European Economy 11th – 18th Centuries, Atti della “Quarantacinquesima Settimana di Studi” 14-18 aprile 2013 (Firenze University Press,
2014), 424; De Cires Ordóñez, Manuel y García Ballesteros, Pedro Enrique. “El ‘tablero de ajedrez’ sevillano: bautizos y matrimonios de esclavos.” In Moreno Navarro, Isidoro. La antigua hermandad de los negros de sevilla: etnicidad, poder y sociedad en 600 años de historia. Sevilla: Secr. de Publ. de la Universidad de Sevilla, 1997. 496.]  [70:  De Cires Ordóñez, Manuel y García Ballesteros, Pedro Enrique. “El ‘tablero de ajedrez’ sevillano: bautizos y matrimonios de esclavos.” In Moreno Navarro, Isidoro. La antigua hermandad de los negros de sevilla: etnicidad, poder y sociedad en 600 años de historia. Sevilla: Secr. de Publ. de la Universidad de Sevilla, 1997. 493 – 500.]  [71:  Mar Martínez Góngora, “La invención de la ‘blancura’: el estereotipo y la mímica en “Boda de negros” de Francisco de Quevedo,” Modern Language Notes, vol. 120, no. 2 (2005): 263; and Francisco de Quevedo's poem, “Boda de negros, Romance XVIII,” in Obras festivas, ed. Pablo Antonio de Tarsia (Madrid: F. de P. Mellado, 1844–45), 307–8. I have written on this poem in K. Meira Goldberg, “Sonidos Negros: On the Blackness of Flamenco,” Dance Chronicle vol. 37, no. 1 (2014): 100 – 102. See also Martín Casares, Aurelia and Marga G. Barranco. “The musical legacy of black Africans in Spain: A review of our sources,” in Anthropological Notebooks 15 (2): 51–60 (2009); and Martín Casares, Aurelia and Marga G. Barranco. “Popular Literary Depictions of Black African Weddings in Early Modern Spain.” In Lowe, Kate J. P. Sub-saharan Africa and Renaissance and Reformation Europe: New Findings and New Perspectives. Toronto, 2008. 109 – 124. On Aguado, see Mullen, Edward J. "Simón Aguado's "entremés De Los Negros": Text and Context."Comparative Drama. 20.3 (1986): 231-246.] 




Historian Ruth Pike explains that in the sixteenth century, when Seville’s black population was near its height, municipal governors feared its large population of urban poor. They prohibited slaves from carrying arms and “also placed severe limitations on the number of slaves permitted to assemble at any given time in public places such as taverns,” frequented at all hours by often intoxicated and disorderly “gangs of slaves.”[endnoteRef:72] Such restrictions and anxieties continued as a condition of race and class tensions well into the nineteenth century and beyond, as Spaniards reckoned with and took up the tropes of U.S. blackface minstrelsy in terms of their own history of violent racial conflict.[endnoteRef:73]  [72:  Pike, “Sevillian Society,” 351, cites AMS [ Archivo Municipal de Sevilla?], Carpeta 24, no. 194; and Manuel Chaves, Cosas nuevas y viejas (Seville, 1903), 37.]  [73:  As an example of how interpenetrated Spanish slavery was and is with our own history, the brand used to mark slaves was the word “esclavo” (slave), symbolized as an S and a “clavo” or nail in this manner: “$.” ] 




The gradual decline in the population of Afro-descended Spaniards on the Iberian Peninsula parallels in the inverse the exploding metastasis of the Atlantic Slave Trade, due to which traffickers no longer conveyed African captives through distribution centers in Seville and Lisbon but rather took them directly through the Middle Passage, from “factories” off the West African coast directly to American ports such as Havana, Cartagena de Indias, New Orleans, and Veracruz.[endnoteRef:74] In 1799 Domínguez Ortiz records the last mention of a slave in Madrid, and while in 1812 there were still slaves in Cádiz (once known as a “West African metropolis” and  “emporium of African commerce”), by 1836 the importation of those enslaved from overseas was prohibited.[endnoteRef:75] Slavery was quietly abolished in Spain in 1837, although abolition was not announced publicly, so as not to anger Cuban sugar plantation owners.[endnoteRef:76] The 1861 ley del suelo libre (Free Soil Act) decreed that slaves from colonial territories who were brought to the Spanish metropolis by their masters had to be released, simply because they had stepped on Spanish free soil—though, as with laws protecting enslaved women from sexual exploitation, such laws were rarely enforced. [74:  Vodovozova, Natalie. “A contribution to the history of the Villancico de negros,” Master's Thesis, University of British Columbia, Hispanic Studies, https://circle.ubc.ca/handle/2429/4750 (1996), 27; cites Alfonso Franco Silva, La esclavidud en Andalucía, 1450–1550. Granada: University of Granada, 1992, 47–48. ]  [75:  Domínguez Ortiz, Antonio. La esclavitud en Castilla en la Edad Moderna y otros estudios de marginados. Granada: Editorial Comares, 2003. 37, 39; Rumeu de Armas, Antonio. España En El Africa Atlántica. Madrid: Consejo Superior de Investigaciones Científicas. Instituto de Estudios Africanos, 1956. 163.]  [76:  Martín Casares, Aurelia, and García Barranco, Marga. “Legislation on Free Soil in Nineteenth-Century Spain: the Case of the Slave Rufino and Its Consequences (1858-1879).” Slavery & Abolition. Vol. 32, no. 3 (2011): 461-476; and Martín Casares, Aurelia. “Evolution of the Origin of Slaves Sold in Spain from the Late Middle Ages till the 18th  Century.” In Simonetta Cavaciocchi, ed., Serfdom and Slavery in the European Economy 11th – 18th Centuries, Atti della “Quarantacinquesima Settimana di Studi” 14-18 aprile 2013 (Firenze University Press, 2014), 415. For more on the consequences of Spanish free-soil policy in the revolutionary era of the United States, see Giddings, Joshua R. The Exiles of Florida, Or, the Crimes Committed by Our Government against the Maroons: Who Fled from South Carolina and Other Slave States, Seeking Protection Under Spanish Law. Columbus, Ohio: Follett, Foster and Co, 1858. For an overview of Maroon history and culture in North America, see See Diouf, Sylviane A. Slavery's Exiles: The Story of the American Maroons. (New York: New York University Press, 2014). For more on earlier black heroes who successfully won freedom for their communities, see the 1599 case of Francisco de Arobe of Esmeraldas, (now Ecuador): Cummins, Tom. “Three Gentlemen from Esmeralda : A Portrait Fit for a King.” In Lugo-Ortiz, Agnes I, and Angela Rosenthal, eds. Slave Portraiture in the Atlantic World. Cambridge: Cambridge University Press, 2013. 119 – 146.] 




The economic explosion of Spain’s American colonies, powered by slave labor, paradoxically sucked prosperity away from the metropolis. Into this vacuum flowed, in a sequence of associated images, the syncretisms of Spanish identity that we have been following here. The matrix of cultural production was located, as is often the case, among the urban dispossessed, whose voices rose to the heights of elite culture even as Spanish status on the global stage sank. The thieves’ jargon (germania, or literally, German speech, also used to refer to Spanish Roma speech) and habla de negros, black pidgin Spanish (which Jones translates as “Black Talk”) of sixteenth-century Seville made their way into literature and onto the theater stage.[endnoteRef:77] We have already traced the world of the “gente de la seghida” (people of licentious pursuit), the jaque (ruffian, tough), and the black constable married into a Spanish Roma family in the quintessentially Spanish seguidillas, zarabandas, chaconas, jácaras, and fandangos that would become flamenco.[endnoteRef:78] In this chapter we consider the free black men, such as the Andalusian negros curros of Havana, who struck terror into the hearts of white citizens, ruling the urban margins by their wits and by their weapons and who, eminent historian of black Cuban music Fernando Ortiz tells us, caused a new wave of syncretic Afro-Iberian culture to flow from the Americas to the Peninsula in the nineteenth and twentieth centuries.[endnoteRef:79]  [77:  Jones, Nick. “Cosmetic Ontologies, Cosmetic Subversions: Articulating Black Beauty and Humanity in Luis de Góngora’s ‘En la fiesta del Santísimo Sacramento.’” Journal for Early Modern Cultural Studies, Volume 15, Number 1, Winter 2015, pp. 30.]  [78:  In his diary recording life in the Gitano neighborhood of Triana between 1740 and 1750, Jerónimo de Alba y Diéguez, El “Bachiller Revoltoso” wrote about a black constable called “El Negro” who had settled down with a Gypsy woman of the Duarte family. Libro de la gitaneria de Triana de los años 1740 a 1750 que escribió el bachiller revoltoso para que no se imprimiera ed. Antonio Castro Carrasco, Seville: Coria Gráfica, S.L., 1995, 5–6.  Ruth Pike says, “There is also some evidence that Afro-Iberians served as corchetes (constables), a rather unpopular calling in sixteenth- century Seville. “Sevillian Society,”  353, cites William E. Wilson, "Some Notes on Slavery During the Golden Age," Hispanic Review, VII (1939), 173.  ]  [79:  Ortiz, Fernando, and Diana Iznaga. Los Negros Curros. La Habana: Editorial de Ciencias Sociales, 1986.] 




	In his series of articles on representations of the moro (the Moor), the negro, and the gitano in eighteenth-century tonadillas, theater historian Ricardo de la Fuente Ballesteros notes that the only of these long-standing character types for which living cultural referents still existed in any numbers on the Peninsula were the Spanish Roma. Consequently, he argues, the moro and the negro become increasingly rare onstage, while “the figure of the gitano multiplies.” [endnoteRef:80] It is of course precisely from this preponderant imagery of the Gitano on the eighteenth- and nineteenth-century Spanish stage that flamenco emerged. And yet, as historian Eloy Martín Corrales observes in his article on the blackness of flamenco, the stage Gitano of the eighteenth-century was very much a hybrid, a mestizo.[endnoteRef:81] For example, in Luis Misón’s 1761 Tonadilla de los Negros, a “neglita jitana,” that is, a “negrita gitana”— a “little black Gypsy,” pronounced in Black Talk—paints the licentious sensuality and ruckus of this miscegenation’s signifying palate.[endnoteRef:82] In tracing the Harlequin bobo’s migration to the early United States, I will argue that the devilish jumping and raucous footwork of Spanish representations of blackness ironically help impart to “Jim Crow” his whiteness, that is, his referents to elite European culture. And yet, in “Jim Crow’s” jumps we also perceive the body full of power, ready for speed, ready to, in the words of Ta-Nehisi Coates, “achieve the velocity of escape.”[endnoteRef:83] [80:  de la Fuente Ballesteros, Ricardo. “El moro en la tonadilla escénica.”
Revista de Folklore. Vol. 5a. No. 49 (1985): 32–36. http://www.cervantesvirtual.com/obra/revista-de-folklore-125/ (accessed July 15, 2016). No page number in the online version.
]  [81:  Martin, Eloy. “Los sones negros del Flamenco: sus orígenes africanos” Palabras de la Ceiba http://www.palabrasdelaceiba.es/los-sones-negros-del-flamenco-sus-origenes-africanos/ (accessed April 17, 2016). See Jill Lane’s excellent discussion of mestizaje in Jill Lane, “Blackface Nationalism, Cuba 1840-1868” Theatre Journal, Vol. 50, No. 1, Theatre, Diaspora, and the Politics of Home (Mar.,1998), 21–38.]  [82:  In his article “The Afro-American Musical Legacy to 1800,” illustrious musicologist Robert Stevenson cites seventeenth-century author Francisco de Quevedo y Villagas’s “recipe” for Black Talk: If you write theater and are a poet, “show your knowledge of the Guinea tongue by changing the r's into l's and the l's into r's, thus, Francisco = Flancisco, primo = plimo." ("Si escribes comedias y eres poeta sabrás guineo en volviendo las RR LL, y al contrario: como Francisco, Flancisco: primo, plimo.") The Musical Quarterly. 54.4 (1968), 486; cites  Francisco de Quevedo y Villegas, Obras completas, ed. by Felicidad Buendia (Madrid, 1966 [6th ed.]), I, 114. Stevenson argues that”the recipe confirms that the Negroes in Quevedo's Spain hailed mostly from West Africa.” Cites Frederick W. H. Migeod, The Languages of West Africa (London, 1911), I, 62-64, 89.  See also John M. Lipski Speaking "African" in Spanish and Portuguese: literary imitations vs. (socio)linguistic reality http://www.personal.psu.edu/jml34/ (accessed April 9, 2016).]  [83:  Coates, Ta-Nehisi. Between the World and Me. New York: Spiegel & Grau, 2015, 21. ] 




	In the figure of Misón’s “neglita gitana” we perceive, to quote Saidiya Hartman, the “metaphorical aptitude” of blackness as both a commodity and as “the imaginative surface upon which the master and the nation came to understand themselves.” Hartman quotes the supremely sardonic observation from Toni Morrison’s Playing in the Dark: Whiteness and the Literary Imagination: “‘The slave population, it could be and was assumed, offered itself up as surrogate selves for meditation on problems of human freedom.’”[endnoteRef:84] Eric Lott genders this observation in a useful way, adding, “The black mask offered a way to play with collective fears of a degraded and threatening—and male—Other while at the same time maintaining some symbolic control over them. [endnoteRef:85] In the male travesty of Spanish productions such as Barbieri’s 1859 Entre mi mujer y el negro (in which multiple layers of comic disguise are set in motion by a white man’s terror of the wrath of an enslaved black man), or Soriano Fuertes’s 1849 El Tío Caniyitas (featuring an Englishman in Gitano drag), we see these contestations playing out in the unique context of mid-nineteenth century Spanish politics.[endnoteRef:86] ILL CANIYITAS  [84:  Hartman, Saidiya V. Scenes of Subjection: Terror, Slavery, and Self-Making in Nineteenth-Century America. New York: Oxford University Press, 1997, 7, citing Toni Morrison, Playing in the Dark: Whiteness and the Literary Imagination (Cambridge, Mass: Harvard University Press, 1992), 17.]  [85:  Eric Lott, “Blackface and Blackness:  The Minstrel Show in American Culture,” in Inside the Minstrel Mask:  Readings in Nineteenth-Century Blackface Minstrelsy, Bean, Hatch and McNamara, eds. (Hanover, NH: Wesleyan University Press, 1996), 13. ]  [86:  Luis Olona wrote the libretto for Francisco Asenjo Barbieri’s 1859 Zarzuela-disparate (comic zarzuela) Entre mi mujer y el negro (between my wife and the Negro), in which a murderous slave ludicrously in love with his mistress strikes terror into the heart of her hapless husband.
The work dramatizes Spain’s own peculiar nineteenth-century racialized anxiety: like the U.S., Spain feared the rise of the black man: Benjamin is Cuban.] 




On April 30, 1848, E. V. de M. penned an article in the Madrid periodical La España titled “Musical Choreography Revue … Death of Spanish opera before it was born.”[endnoteRef:87]  [87:  E. V. de M. “Revista Coreográfica Musical – Crucistas y Circuistas – Muerte de la ópera española antes de haber nacido.” La España (Madrid), April 30, 1848, p. 4. I am grateful to Kiko Mora for this reference.] 




In the past few weeks proceeding the new theater season, the public has been entertained with a thousand and one notices about the opera companies that will be performing at the Teatro de la Cruz and the Teatro del Circo … The theater watchers of the Circo noted the arrival of a Frenchified Italian company, while on the stage of the Cruz there rang out a ceaseless exclamation of ¡ópera nacional! [national opera!] As often occurs in these cases, two bands soon formed and began fighting, Crucicistas and Cirquistas … 



The advocates of the Teatro de la Cruz…have found it impossible to accomplish their project. The ópera nacional thus has been postponed, that is, the national opera that the professors and composers of music of the artistic society España musical [Musical Spain] might have composed … In place of the operas that the most notable Spanish composers might have written, we have El tango americano, the Sa pi tu sé and the Neguita [Negrita, little black woman, in Black Talk] sung by señores Pardo and Guerrero, both actors belonging to the company of this theater. People of good taste, those who are truly interested in our national treasures, have lost out in this transaction; but there are many other people for whom these songs are equivalent and even superior to the most select melodies of composers with names like Rossini, Bellini, and Donzeti, and they go ecstatic and haywire with pure pleasure when the above-named actors sing the little song that says:



		Pobe neguito,[endnoteRef:88] [88:  The Spanish text of this verse written in habla de negros would be: Pobre negrito/ que triste está/ trabaja mucho/ y no gana nada. ] 


que titi etá…

Tabaja mucho

y no gana naa

		Poor little black man,

how sad he is…

He works hard

and he doesn’t earn anything







And they get delirious with excitement when the following verse, which we think comes from the song Sapatusé, gets an encore:[endnoteRef:89]  [89:  On zapatusé, see Kiko McFarland 115.] 




		Si tu boquita fuera ciruela verde

toda la noche anduviera

muerde que muerde.



Si tu boquita fuera terron de azúcar,

toda la noche estuviera

chupa que chupa.



		If your little mouth were a green plum

all night long I’d be

biting and biting.



If your little mouth were a jar of sugar

all night long I’d be

sucking and sucking.









The following year, in 1849, Mariano Soriano Fuertes (1817–1880), composer, musicologist, and founder of La Iberia Musical y Literaria (Musical and Literary Iberia), premiered a zarzuela that over its long and influential term on the Spanish stage would disseminate and popularize this hybrid image of the stage Gitano.[endnoteRef:90] Soriano Fuertes wrote about El tío Caniyitas o El Mundo nuevo de Cádiz : Opera cómica española, en dos actos (Uncle Caniyitas or The New World of Cádiz: Spanish Comic Opera, in Two Acts) in volume four of his 1855–1859 Historia de la Música Española desde la venida de los fenicios hasta el año de 1850 (History of Spanish Music from the Arrival of the Phoenicians until the Year 1850):  [90:  Lacárcel Fernández, José Antonio. “El Tío Canyitas: La zarzuela andaluza y la presencia de Andalucía en la prensa musical española.” Música Oral del Sur, no. 11 (2014): 207– 214. http://www.centrodedocumentacionmusicaldeandalucia.es/export/sites/default/publicaciones/pdfs/Jose-Antonio-Lacarcel-tio-caniyitas.pdf (accessed August 22, 2016). 208 – 209; cites Mariano Soriano Fuertes, Historia de la Música Española, vol. 4 (Ediciones del ICCMU.- Madrid 2907), 389.] 




In November of 1849 Caniyitas was performed for the first time, with a happy result, at the Teatro de San Fernando in Sevilla, by the actors Doña Rita Revilla and Don Francisco Luna, and the Spanish singers Don Manuel Carrión, a tenor celebrated throughout Europe today, and Don Joaquín Becerra; and just a little over a year after its premiere it had been performed 130 nights in a row in the three Cádiz theaters at the same time, and in theaters in Gibraltar, Málaga, Valencia, Madrid, Granada, and afterwards in all the other theaters of Spain and America, with satisfying success.



Writing on El Tío Caniyitas and the presence of Andalucía in the Spanish musical press, musicologist José Antonio Lacárcel Fernández quotes illustrious theater historian Emilio Cotarelo y Mori’s 1934 work on the history of the zarzuela about the premiere of Caniyitas at Madrid’s renovated Teatro del Circo:



The first piece performed by the singers of Variedades was an Andalusian zarzuela in two acts and in verse, titled El tío Caniyitas, with libretto by Sanz Pérez and music by Don Mariano Soriano Fuertes. It had opened in 1849, in Sevilla, and had been performed later in other Andalusian cities to great applause and with this notice it came to Madrid, at the moment when the Andalusian genre was boring and decaying. (…) The work is written is such thick caló [Spanish Roma dialect] that it is a wonder that the audience could understand a word of what was sung, and still less what was spoken, we might add. Nonetheless, it seems to have been well received, because it was performed eight nights in a row, and was later often shown. (…) The music of El tío Caniyitas, which on the whole might be considered a rhapsody or arrangement of a multitude of old and more- or less-known modern Andalusian airs, as the composer himself admits, consists of fifteen pieces, according to the arrangement for piano and voice published at its premiere.[endnoteRef:91] [91:  Lacárcel Fernández, José Antonio. “El Tío Canyitas: La zarzuela andaluza y la presencia de Andalucía en la prensa musical española.” Música Oral del Sur, no. 11 (2014): 207– 214. http://www.centrodedocumentacionmusicaldeandalucia.es/export/sites/default/publicaciones/pdfs/Jose-Antonio-Lacarcel-tio-caniyitas.pdf (accessed August 22, 2016). 210; cites Emilio Cotarelo y Mori, Historia de la Zarzuela o sea el drama lírico en España, desde su origen a fines del siglo XIX (Madrid: Ediciones del ICCMU), 299–303.
] 




Lacárcel says that El tío Caniyitas was condemned by Madrid critics, but nonetheless became popular and was widely repeated, adding that some critics applied to it the politically charged label of “casticista” (nationalist).[endnoteRef:92] In a seminal 1988 article on the appearance of flamenco song in nineteenth-century Jerez theaters, flamenco scholar Gerhard Steingress quotes from an 1850 review of “El Tio Caniyitas.”[endnoteRef:93] The plot, centered around a Gitano, was “’a new thought that its authors conceived of,’” which brought “’the most popular songs to the stage with the object of introducing and extending among all the classes of society the taste and afición for the national opera.’” The review continues, “’In society and having fun at home...Gitano jokes are repeated everywhere, and the original airs that the gentleman [author] Soriano Fuertes has figured out how to combine with the already known vulgar songs resound among all classes of people.’”  [92:  Lacárcel Fernández, José Antonio. “El Tío Canyitas: La zarzuela andaluza y la presencia de Andalucía en la prensa musical española.” Música Oral del Sur, no. 11 (2014): 207– 214. http://www.centrodedocumentacionmusicaldeandalucia.es/export/sites/default/publicaciones/pdfs/Jose-Antonio-Lacarcel-tio-caniyitas.pdf (accessed August 22, 2016). 207]  [93:  Gerhard Steingress, "La Aparicion del Cante Flamenco en el Teatro Jerezano del Siglo XIX," in Dos Siglos de Flamenco: Actas de la Conferencia Internacional. Jerez 21-25 Junio, 1988. (Jerez de la Frontera: Fundacion Andaluza de Flamenco1989): 351. Cited in Goldberg, Border Trespasses, 144–145. ] 




Many of the songs from this comic opera survive in flamenco today. For example, the first scene includes a song now known in the flamenco canon as a variant of cantiñas (which, as referenced in Caniyitas’ title, come from Cádiz): mirabrás, with its pregón (cry of a seller at an open air market):



		vengasté a mi puesto, hermosa

no se vaya usté, salero

Castañas de Galarosa

peros y camuesas, peros! [endnoteRef:94] [94:  Sanz Pérez, José (libretto), and Soriano Fuertes, Mariano (music). El tío Caniyitas o El Mundo nuevo de Cádiz : opera cómica española, en dos actos. Cádiz: Imprenta, Librería y Litografía de la Revista Médica, á cargo de D. Juan de Gaona, 1850. http://www.bibliotecavirtualdeandalucia.es/catalogo/es/consulta/registro.cmd?id=1000443 (accessed August 22, 2016), scene 1 p 8. On mirabrás in flamenco see Faustino Núñez, “Mirabrás,” Flamencopolis (2011), http://www.flamencopolis.com/archives/295 (accessed September 3, 2016).] 


		come to my stand, lovely girl

don’t go away, salty one

Chestnuts from Galarosa (Huelva province)

pears and pippins, pears!





 

In the memoir of their 1862 tour of Spain, Charles Davillier and Gustav Doré recorded their impressions of Caniyitas:



There are certain of the zarzuelas [that are] imitations of the French comic operas … As an example of a purely Spanish zarzuela, we may take the Tio Caniyitas, which was played for the first time in Seville in 1849, and whose hero is an Englishman in love with a gipsy, who disguises himself as a majo. This opera had a most unparalleled success; in less than two years it made the tour of the Peninsula, and there was not a single town which did not desire to have it put upon its stage … In America the Tio Caniyitas became so much the fashion that its incidents were reproduced in a hundred different ways in lithographs, engravings, or cigarette papers, cigar-holders, and even on the abanicos de calaña—fans mounted in willow, and sold at two cuartos (quarters) on féte days. [endnoteRef:95]  [95:  Davillier, Jean-Charles, and John Thomson. Spain, by the Bon Ch. Davillier, illustrated by Gustave Doré, translated by J. Thomson. London: S. Low, Marston, Low and Searle, 1876. 404. NEED P # FOR ILL] 




Writing about flamenco in the press of Granada and Córdoba from the mid-nineteenth century to 1881, when Demófilo published his Cantes flamencos, Steingress documents a number of performances of Caniyitas from 1854 till 1876, including parodies (of what some thought was already a parody) taking the piece into the realm of bullfighting circus inhabited, as we will see presently, by “El Negro Meri.”[endnoteRef:96] This announcement was published in 1854: [96:  Steingress, Gerhard. La presencia del género flamenco en la prensa local de Granada y Córdoba desde mitades del siglo XIX hasta el año de la publicación de Los Cantes Flamencos de Antonio Machado y Álvarez (1881). Sevilla, August 2008. 20. Steingress records performances in Córdoba in 1854 (p. 88), 1863 (117), 1866 (124), 1867 (128), 1868 (132), 1869—at which performance a young woman sang “Las malagueñas”—(136), 1871 (142), 1872—the year before “El Negro Meri” sang flamenco for the first time recorded in that city—(145), and 1876 (152). ] 




Public Spectacles. Bullring. Tomorrow Sunday the 24th of this month there will be a select function in the above-mentioned locale of the gymnastic company directed by Señores Serrete. Among the infinitely varied exercises that the company will have the honor of presenting to the public will figure the charming parody of the zarzuela El Tío CANIYITAS. Also one of the celebrated aficionados of this capital, known as the fat man, will fight and kill a bull from the best rancher.[endnoteRef:97]  [97:  El Eco de la Libertad. Diario del Pueblo, September 23, 1854; cited in Steingress, Gerhard. La presencia del género flamenco en la prensa local de Granada y Córdoba desde mitades del siglo XIX hasta el año de la publicación de Los Cantes Flamencos de Antonio Machado y Álvarez (1881). Sevilla, August 2008. 20] 




Lacárcel calls Caniyitas a “grab bag” in which Andalucía’s ridiculous and stereotypical vision of foreigners, particularly Englishmen, was parodied. In other words, the work is not a parody of the English, but of the Andalusian—it parodies not the foreigner, but the foreigner’s vision of the self—as Gitano Other, depicted with the “grab bag” of Spanish images of blackness. Beginning with its opening scene, the chorus announces the bulla or confusion (Chapter Two) that inevitably characterizes blackness for Spain: 



		Ay qué bulla

qué confusion

hay en la plaza

de S. Juan de Dios! [endnoteRef:98] [98:  Sanz Pérez, José (libretto), and Soriano Fuertes, Mariano (music). El tío Caniyitas o El Mundo nuevo de Cádiz : opera cómica española, en dos actos. Cádiz: Imprenta, Librería y Litografía de la Revista Médica, á cargo de D. Juan de Gaona, 1850. http://www.bibliotecavirtualdeandalucia.es/catalogo/es/consulta/registro.cmd?id=1000443 (accessed August 22, 2016), scene 1 p 7.] 


		Oh what a ruckus

what confusion

there is in the plaza

of San Juan de Dios!







In this scene the chorus also sings a verse that echoes the suggestive onomatopoeic endings that we have been tracing as allusions to the other ubiquitous signifier of blackness—lasciviousness. Thus, in Chapter One we examined the “cucurucucu,” the cock’s crow, in the obscene 1588 Neapolitan Moresca (a “Moorish” dance, also called “Lucia,” in reference to the trope of a Moorish slave girl), and in Chapter Two Simón Aguado’s 1602 entremés Los Negros (in which “choque choque,” or “bang bang” refers to sexual intercourse).[endnoteRef:99] Looking at villancicos de negros (black Christmas carols) in Chapter Three, we considered the one by Sor Juana Ines de la Cruz (1651-1695), whose “gulungú, gulungú” tag line, in representing the Black Talk of “light-hearted” slave characters, also echoes the uninhibited and sexually triumphant “cucurucucu” of the cock’s crow.[endnoteRef:100] This utterance is reproduced in Caniyitas: [99:  On “cucurucucu” (Chapter One), see Posner, Donald. “Jacques Callot and the Dances Called Sfessania.” The Art Bulletin, Vol. 59, No. 2 (Jun., 1977), 205–207.  On “choque choque” (Chapter Two) see Martín  Casares, Aurelia.  “Comba y Dominga: la imagen sexualizada de las negroafricanas en la literatura del cordel de la España Moderna”, in Martín Casares y García Barranco, Margarita (eds.). La esclavitud negroafricana en la Historia de España. Siglos XVI y XVII, (Granada: Comares, 2010): 173-188. On “gulungú” (Chapter Three) see Stevenson, Robert. “The Afro-American Musical Legacy to 1800.” The Musical Quarterly. 54.4 (1968): 487; and Vodovozova, Natalie. “A contribution to the history of the Villancico de negros,” Master's Thesis, University of British Columbia, Hispanic Studies, https://circle.ubc.ca/handle/2429/4750 (1996), 103 - 104.]  [100:  In Chapter Two we have also discussed the similar-sounding ending “gurumbé,” crowed by the black bride and groom in Francisco de Avellaneda’s 1663 Bayle entremesado de negros. Martín Casares, Aurelia and Marga G. Barranco. “Popular Literary Depictions of Black African Weddings in Early Modern Spain.” In Lowe, Kate J. P. Sub-saharan Africa and Renaissance and Reformation Europe: New Findings and New Perspectives. Toronto, 2008. 109. Karen Taylor, writing on gender transgressions in Old French literature, adds “Pierre Bec, in his discussion of burlesque and obscenity in the works of the Provencal troubadors, provides the following expressions: culada (asshole) and culavis (probably ‘coup de cul’ (136, 137, 163), ‘butt blow’ or ‘buttscrew.’ Wordplays in Spanish and Portuguese on culo and cu(u) are not uncommon. Taylor, Karen J. Gender Transgressions: Crossing the Normative Barrier in Old French Literature. Routledge, 2015, 34, cites Bec, Pierre. Burlesque Et Obscenite Chez Les Troubadours: Pour Une Approche Du Contre-Texte Medieval. Paris: Stock, 1984; Tello, Antonio. Gran Diccionario Erótico: De Voces De España E Hispanoamérica. Madrid: Ed. Temas de Hoy, 1992. (135 – 136); and comments “Walther von Wartburg’s FEW [Französisches etymolgisches Wörterbuch] has almost twenty pages of culus derivatives.”] 




		Tú serás paloma blanca,

yo seré palomo azul,

vente al campo y haremos

guuú, guuú, guuú…[endnoteRef:101] [101:  Sanz Pérez, José (libretto), and Soriano Fuertes, Mariano (music). El tío Caniyitas o El Mundo nuevo de Cádiz : opera cómica española, en dos actos. Cádiz: Imprenta, Librería y Litografía de la Revista Médica, á cargo de D. Juan de Gaona, 1850. http://www.bibliotecavirtualdeandalucia.es/catalogo/es/consulta/registro.cmd?id=1000443 (accessed August 22, 2016), scene 1 p 8.] 


		You will be a white dove,

and I will be a blue dove,

come with me to the countryside and we will do

guuú, guuú, guuú…







It also echoes in the 1875 “Gangú Gangú,” a tango, which we will presently examine, sung by El Negro Meri. The “gurugú” tag is famous today as sung by legendary flamenco singer Pastora Pavón “La Niña de los Peines” (1890–1969), just as the above-quoted Sapatusé verses of tangos  are known in the voice of another flamenco legend, José Monge Cruz “El Camarón de la Isla.”[endnoteRef:102] In the Black Talk nonsense syllables of these tag lines in El tío Caniyitas of 1849, we thus recognize a synapse, centuries-old representations of blackness sparking inside this parody of self-as-Andalusian.  [102: Pastora sang this tag in the rhythm of tangos. https://www.youtube.com/watch?v=rWtYV1Q5Zkg (accessed September 3, 2016). CITE CRUCES] 




III. CARNIVAL OF RACE 



…Witness the ridiculous figure of servants when they give drink to their masters, dancing the Guineo, inclining their bodies too much in a notably dangerous and disgusting manner, and, being mute, they are chatterboxes with their feet.[endnoteRef:103] [103:  “…vista la ridícula figura de los criados cuando dan á beber á sus señoras, haciendo el Guineo, inclinando con notable peligro y asco todo el cuerpo demasiado y siendo mudos de boca son habladores de pies…” Francisco de Quevedo, “Pragmática del tiempo,” Obras de Don Francisco de Quevedo Villegas, Cavallero de la Orden de Santiago, Señor de la Villa de la Torre de Juan Abad. Dedicadas a su Excellencia el Marques de Caracena etc. Governador y Capitan general de los Payses baxos y Borgoña. En Brusellas por Francisco Foppens, Impressor y Mercader de Libro M. DC. LX [1660] …  Primera Parte…M. DC. LXI [1661], 677; cited in Vélez, de G. L, and y S. M. A. Bonilla. El Diablo Cojuelo Por Luis Vélez De Guevara. Vigo: Librería de E. Krapf, 1902. 179.] 




Francisco de Quevedo, 1661	





In his signal 1951 work on the theme of the negro in sixteenth- and seventeenth-century Spanish song, dance, and Christmas carols, Argentinian author Horacio Becco writes that the character of the negro, “like a photographic negative, inculcated fetishism against shadow, terror of witchcraft and the marvels of its sonorous half language,” a language that “disseminated dislocated, inciting words, most without rational explanation,” yet held “incomparable horizons for others who chewed on that suggestive infinity…”[endnoteRef:104] The function of skipping words (we will do “guuú, guuú, guuú” alone together in the countryside) is euphemistic, as Hispanist Benjamin Liu, in his elegant monograph on Spanish medieval joke poetry, explains. Language that is “’literally devoid of meaning,’” Liu writes, quoting semiotician Émile Benveniste, “’makes reference to a profanation in language without going through with it, thus fulfilling its psychical function while diverting it and disguising it.’”[endnoteRef:105] [104:  “El mundo del crepúsculo fué organizado por negros. Así creo recordar se lanzaba el tema, luego, suponían los autores, que el negro describía en sí mismo el panorama universal de lo blanco como dispersión objetivo-cristal de  sus ojos. Si los escritores modernos sincronizaron al hombre en su matiz epitelial, haciendo de ello un tema, este personaje – paralelo al negativo fotográfico – inculcó el fetichismo contra la sombra, el terror de la hechicería y lo maravilloso de su medio lenguaje de gran sonoridad, que diseminó palabras dislocadas, incitantes, sin explicación racional para muchos, pero de incomparables horizontes para otros que masticaban de aquella infinidad sugestiva.” Becco, Horacio J. El tema del negro en cantos: bailes y villancicos de los siglos XVI y XVII. Buenos Aires: Ollantay, 1951, 15.]  [105:  Émile Benveniste, cited in NEED TO COMPLETE CITATION Benjamin Liu, Medieval Joke Poetry: The Cantigas d'Escarnho e de Mal Dizer. Cambridge, Mass: Harvard University Press, 2004, 7.] 




Philologist and folklorist José Manuel Pedrosa defines the “nonsense” syllable tags such as the “guuú, guuú, guuú” of Caniyitas as euphemisms: “an exuberant harvest” of related words found in popular poetry all over Spain, “never identical but all reminiscent of one another.”[endnoteRef:106] Pedrosa focuses on the suffixes “–mango, –ango, –tango, –dango,” which he traces to medieval Spanish joke poetry, as illustrative of the “more than equivocal” meanings of these utterances: like the eighteenth-century chuchumbé examined in Chapter Three, “mango,” a handle, is often used to suggest male genitalia.[endnoteRef:107] As an example, Pedrosa discusses an old folkdance from Asturias called the “perlindango,” whose suggestive verses play on the nonsense “dango, dingo,” given to me by “my love Mingo.”[endnoteRef:108] Such is the equivocating “poetry of ‘sins of language,’” writes Liu: the “forked tongue” with which this poetry speaks instantly disrupts “conventions of the ‘what’ and ‘how’ of acceptable discourses.”[endnoteRef:109]  [106:  Pedrosa José Manuel. “Zangorromangos, bimbilindrones, chuchumbés y otros eufemismos líricos populares.” Olivar, No 18 (2012), 138.]  [107:  Pedrosa José Manuel. “Zangorromangos, bimbilindrones, chuchumbés y otros eufemismos líricos populares.” Olivar, No 18 (2012), 139–142. As found in music-dance names such as “tango” and “fandango,” many Spanish scholars have attributed West African origin to the “-ngo” suffix. See, for example, Faustino Núñez, “Fandango I: España,” in Diccionario de la música española e hispanoamericana, general editor Emilio Casares Rodicio, with José López-Calo, Ismael Fernández de la Cuesta, and M. L. González Peña (Madrid?: Sociedad General de Autores y Editores, 1999), 923 – 925; and Robert Farris Thompson, Tango:  The Art History of Love.  New York:  Vintage Books, a Division of Random House, 2005, 62.]  [108:  “dango, dingo… tráxolo el mio Mingo.” Pedrosa José Manuel. “Zangorromangos, bimbilindrones, chuchumbés y otros eufemismos líricos populares.” Olivar, No 18 (2012), 135–75. 158 – 159, cites Llano Roza de Ampudia, Aurelio de, 1972 Del folklore asturiano: mitos, supersticiones, creencias, Oviedo: Instituto De Estudios Asturianos, 246-247.]  [109:  Benjamin Liu, Medieval Joke Poetry: The Cantigas D'escarnho E De Mal Dizer. Cambridge, Mass: Harvard University Press, 2004, 12; cites (María Ana Ramos “La satire dans les Cantigas d’escarnho e de mal dizer: Les péchés de la langue. Atalaya 5 (1994): 67-84.] 




As we have seen, in Chapter Two, this “Mingo” character has a long and suggestive history in Spain. He is a pastor bobo, associated already in the fifteenth century with ecstatic, rustic dances—coded as black, as in Gil Vicente’s 1502 Auto Pastoril Castelhano where the bobos provide the characteristic verse of the chacona (as we saw in Chapter Two, Cervantes calls this dance an “indiana amulatada”—an American mulata).[endnoteRef:110]  Here is an excerpt from Vicente’s last verse, with the estribillo, or tag, of the “devilish” American chacona: [110:  "ca tu mingo galleta / repica la gapateta / ahuer de marras apuetro" (apotrar-'dar saltos como un potro').Stern, Charlotte. "Fray Iñigo De Mendoza and Medieval Dramatic Ritual." Hispanic Review. 33.3 (1965): 205] 




		un asno dando respingos.
Juana con tingo lo[s] mingos,
salió las bragas enjutas,
y más de quarenta putas
huiendo de Barcelona.
Y la fama lo pregona:
A la vida, vidita bona,
vida, vámonos a chacona. [endnoteRef:111] [111:  Vicente Chacón Carmona “Singing Shepherds, Discordant Devils: Music and Song in Medieval Pastoral Plays” Medieval English Theatre no. 32 (2010), 70. Jordi Savall and Tembembe Ensamble Continuo recorded Juan Arañés (15?? - 1649), compositor español, autor del "Libro Segundo de Tonos y Villancicos a uno, dos, tres y quatro voces. Con la Cifra de la Guitarra Española a la usanza Romana", publicado en Roma, en 1624. Chacona, including this verse:  http://www.rtve.es/alacarta/videos/atencion-obras/jordi-savall-tembembe-ensamble-continuo-ponen-fiesta/1775440/ (accessed September 13, 2016).] 




		…an ass jumping up and down

Juana with tingo the mingos,
ran out completely naked,
and more than forty whores
escaping from Barcelona.
Their fame precedes them:
To life, to the good life,
my life, let’s chacona. 









Equivocations of the body, like the verbal ones we have been tracing from the thirteenth-century Cantigas d'Escarnho e de Mal Dizer (CEM) through to Pastora Pavón, reveal much about what was continuous in Spanish performances of blackness, and also about what seems to echo through American forms. Thomas Dartmouth “Daddy” Rice’s late-1820s to 1830s “Jim Crow” act parodying an enslaved African American man is an icon of specifically nineteenth-century U.S. racist imagery, and yet clearly many elements of his act descend from earlier European (and Latin American) imaginaries. For example, in the black wedding described in Francisco de Avellaneda’s 1663 Bayle entremesado de negros, all the guests are “’defective’…  either lame, one-armed, left-handed, or hunchbacked;” likewise, the “Jim Crow” is physically “deformed, the right shoulder being drawn high up, the left leg stiff and crooked at the knee, giving him a painful, at the same time laughable limp”—his Black Talk is likewise “deformed.”[endnoteRef:112] [112:  On Avellaneda: Martín Casares, Aurelia and Marga G. Barranco. “Popular Literary Depictions of Black African Weddings in Early Modern Spain.” In Lowe, Kate J. P. Sub-saharan Africa and Renaissance and Reformation Europe: New Findings and New Perspectives. Toronto, 2008. 109. On “Jim Crow:” H[all], L[illian]. A. “Harvard Library Notes. Some Early Black-face Performers and the First Minstrel Troupe.” No. 2 (1920).  43–44, cites C. L. “An Old Actor’s Memories – What Mr. Edmon S. Connor Recalls About his Career. An Old Stock Actor’s Stories of the Days of Stock Companies—Joe Jefferson’s Infancy—Early Days in Cincinnati—Hiram Power’s Wax Works—Jim Crow Rice.” The New York Times, June 5, 1881, p. 10.  ] 




Wheel about, turn about

Do jis so,

An, ebery time I wheel about,

I jump Jim Crow!

ILL JIM CROW IMAGE



As examined in the sixteenth-century construction of race in Spain, a process in which the Moor became black (Chapter Two), Otherness of the body in medieval Iberia was equivalent to impure blood, that is, non-Christian lineage. Thus, circumcision, a sign of Muslim or Jewish practice, was ridiculed in medieval Spanish joke poetry as a physical defect.[endnoteRef:113] But unlike blood impurity, embodied Otherness, though equally damning, could be made visible, and this anxiety-relieving theatrical device was therefore important in the representation of blackness in early modern Spain.[endnoteRef:114] Such is the 1611 “Encorvada” (hunchback), which Covarrubias defined as a “dança descompuesta” (an immodest and discourteous dance) “done by twisting the body and the limbs.”[endnoteRef:115] Cotarelo cites this dance, related to the Endiablada (literally bedeviled: ugly, disproportionate, perverse) in an entremés published in 1691 (but which Cotarelo, perhaps with Covarrubias in mind, says is “much older”).[endnoteRef:116] The verse listed in Cotarelo from the 1691 El Doctor Soleda lists the Encorvada and the Endiablada alongside other dances, such as zarabanda, guineo, and canario, that we have seen used often in representations of blackness:  [113:  Liu 22 cites CEM 408. Schaub and Cite all my Race and Blood stuff.]  [114:  Schaub, Race and Blood people]  [115:  Encorvada...una dança descompuesta, que se haze torciendo el cuerpo y los miembros, 'ab incurbando.' A ésta sucedió la çaravanda (zarabanda), y parece ser nieta suya la chacona... Covarrubias (1611), f. 349v., cited in Esses vol III p 93. Definition of “descompuesto:” Real Academia Española, Diccionario de la lengua española – Edición del Tricentenario, http://dle.rae.es/?id=CgwifZ8; (accessed September 6, 2016).]  [116:  El Doctor Soleda, cited in Cotarelo ccxliii. Definition of “endiablado:” Real Academia Española, Diccionario de la lengua española – Edición del Tricentenario, http://dle.rae.es/?id=FCvYfjU; definition of “picazón” http://dle.rae.es/?id=Su0eRDW (accessed September 6, 2016).] 




		Entra la comezón por los zancajos

y pongo larenzados unos ajos

mas con la picazón con que me veo

bailo la Zarabanda y el Guineo

las Folías, Canario y Encorvada

el Villano, las Vacas, la Endiablada

la Pavana, Capona y Saltarelo

hasta caer de nalgas en el suelo

		The itch starts in my heels

And I put on some garlic larenzados [?]

But with the temper I find myself in

I dance the Zarabanda and the Guineo

the Folías, Canario and Encorvada

the Villano, the Vacas, the Endiablada,

the Pavana, Capona and Saltarelo

until I fall on my ass on the floor.







In his exhaustive compendium of Dances and Instrumental Differences in Spain, Maurice Esses says that moral critics described “generally uninhibited and openly erotic” dances such as these “as being works of the devil which would lead one straight to Hell.”[endnoteRef:117] Interestingly, in the 1691 entremés the “itch” to dance the Endiablado, whose successor was the zarabanda and whose grandchild was the chacona, Covarrubias says, starts in the heels. [117:  Esses, Maurice.  Dance and instrumental diferencias in Spain during the 17th and early 18th centuries 1, History and background, music and dance. Stuyvesant, NY: Pendragon Press, 1992., 527 – 528, cites (among others) Rodrigo Caro, Días geniales o lúdicos (Ms written in Seville, ca. 1626), modern edition by Jean –Pierre Etienvre (Madrid, 1978), 1:103 – 4. Esses does not provide a translation for the verse quoted above, which he also quotes, and there is no definition for “larenzado” in RAE. I wonder, however, whether the reference to putting on garlic may have something to do with protection against the Devil?] 




When Rice brought his “Jim Crow” act to Europe in 1836, therefore, the blackface clowns of Spain that I see figuring among this character’s ancestors thus encountered their own reflection.[endnoteRef:118] The limping and deformed characterization of “Jim Crow” seems to reproduce ancient ideas of blackness as “endiablada,” a defect of body and soul, an overwhelming “itch.” But if the overwhelming itch that deforms the (dancing) body in the seventeenth-century Endiablada holds within its comic narrative the possibility for redemption from sin, in the context of the overwhelming white anxieties of the 1830s United States, the character of “Jim Crow” is existentially and permanently broken, in both body and in will to resist his subjugation. What does “Jim Crow’s” deformed body tells us about the possibility of his redemption? That is, what does his cheerful and broken body tell us about they way he developed as a performative construct of race? And if, as I believe, “Jim Crow” emerges from (highly contested) early modern notions of blackness seen as redeemable, how was the culture from which “Jim Crow” issued transformed by two hundred years of breeding human beings as if they were animals, a de-humanization and a fear so deep that it cancels or overwrites Christian fears of Judgement?[endnoteRef:119] Slavery’s untenable dilemma is embodied in “Jim Crow’s” broken body: as Hartman says, “the exercise of power was inseparable from its display.” [endnoteRef:120]  [118:  Further research into Negro Meri is needed (I’ll do AFTER this book is done!) on blackface clowns in Spain, Also cite blackface cuba, cuban zarzuela performing race, tremendo asombro, Rabassó and Rabassó Lorca entre flamenco jazz y afrocubanismo, Faulín Hidalgo bienvenido Mr. USA!!!. ]  [119:  Ned Sublette Atlantic Coast, etc]  [120:  Hartman, Saidiya V. Scenes of Subjection: Terror, Slavery, and Self-Making in Nineteenth-Century America. New York: Oxford University Press, 1997. 7] 




As historian David Goldenberg explains, in the third century “church fathers…began to allegorize the scriptural Black (the “Ethiopian”) as sin” and as the devil.[endnoteRef:121] Indeed, in this chapter we examine some of the channels through which this repertoire migrated; in the antecedents to blackface, we will note colonial America’s aspirations to emulate European Imperial culture. Nonetheless, the nonsense of “guuú, guuú, guuú” purposefully sews confusion as to its intended meaning, covering the “veiled and half-articulate messages” implicit in “texts wrought by toil, terror, and sorrow” with a travesty of blackness whose “deformed” body and speech nonetheless embodied the gravest threat to racial hierarchy. As we have already observed here, all of this cheerfulness in early-nineteenth century blackface emerged from a social, political, and economic context which by the nineteenth century was very dire. As Frederick Douglass said in 1852, [121:   Goldenberg, David M. 2005. The curse of Ham: race and slavery in early Judaism, Christianity, and Islam. Princeton, N.J.: Princeton University Press, 3, 47.  Nick Jones gives the example of the Jews described in Lamentations 4, “verse 7,
before the exile, as pure and white, and in verse 8, having sinned, as having become black.” Jones, Nick. “Cosmetic Ontologies, Cosmetic Subversions: Articulating Black Beauty and Humanity in Luis de Góngora’s ‘En la fiesta del Santísimo Sacramento.’” Journal for Early Modern Cultural Studies, Volume 15, Number 1, Winter 2015, 42.
] 




It is not light that is needed, but fire; it is not the gentle shower, but thunder. We need the storm, the whirlwind, and the earthquake. The feeling of the nation must be quickened; the conscience of the nation must be roused…[endnoteRef:122] [122:  http://www.historyplace.com/speeches/douglass.htm (accessed September 7, 2016).] 




III.A. PADLOCK, THE BLACKFACE CLOWN



Yet, with all my being, I refuse to accept this amputation. I feel my soul as vast as the world, truly a soul as deep as the deepest of rivers; my chest has the power to expand to infinity. I was made to give and they prescribe for me the humility of the cripple.[endnoteRef:123] [123:  Fanon, Frantz. Black Skin, White Masks. New York: Grove Press, 1967, 119.] 




Franz Fanon	



In his influential article on “Harlequin Jim Crow,” George F. Rehin writes that British impersonations of “Blackamoors” were performed at court as at folk festivals and May Games all the way from the fourteenth century, when Catholic courts of the British Isles, the Iberian Peninsula, and what are now France and Italy were locked in battle against the forces of Islam for control over the Mediterranean, through the arrival of Rice’s “Jim Crow” impersonation in 1836 London.[endnoteRef:124] In England as in Spain, the figure of the “blackman” had a “diabolic connotation,” and, as in Spain, this spiritual deformity was manifest in performance through interwoven depictions of depraved sexuality and misshapen bodies.[endnoteRef:125] For example, Rehin describes an 1823 May Day procession in England “led by ‘two men with blackened faces, one dressed as a woman in rags, the other, with a large artificial hump on his back, carrying a birch broom.’”[endnoteRef:126]  [124:  Lemuel Johnson argues, “when the Negro makes his literary appearance [in Elizabethan England] he is not differentiated from the Moor … to distinguish between the Moor as Moor and the Moor as Negro … by 1601, the terms ‘Black Moore,’ ‘Blackmoore’ and the slightly derogatory ‘Blackamoore’ would have evolved.” Johnson, Lemuel A. The Devil, the Gargoyle, and the Buffoon: The Negro As Metaphor in Western Literature. Port Washington, N.Y: Kennikat Press, 1971, 36. “Rehin, George F. "Harlequin Jim Crow: Continuity and Convergence in Blackface Clowning." The Journal of Popular Culture. (1976): 686, cites among others Eldred Jones “The Physical Representation of African Characters on the English Stage During the 16th and 17th Centuries” Theatre Notebook VII 1962 17 – 21; Edward Hall, Henry VIII, ed., Charles Whibley, 2 vols. (London, T. C. and E. C. Jack, 1904), vol. 1, p. 16; and Enid Welsford The Fool 1969 71. See also Vaughan, Virginia M. Performing Blackness on English Stages: 1500-1800. Cambridge [u.a.: Cambridge Univ. Press, 2005. On Europe’s medieval struggles against the Turks, see Felipe Fernández Armesto, 1492: The Year the World Began, especially chapters 2, on “The Extinction of Islam in Western Europe,” and chapter 3, on “The Strivings of Islam in Africa” (New York: HarperOne, 2009), 27 – 54, 55 – 86.]  [125:  Lemuel Johnson disagrees with this similitude: “Insofar as England and the United States were conglomerates of Northern European ideas, the inclination will be to see the Negro as devil. France and Spain and Portugal would opt for the gargoyle and the buffoon.” The Devil, the Gargoyle, and the Buffoon, 30. Rehin, George F. "Harlequin Jim Crow: Continuity and Convergence in Blackface Clowning." The Journal of Popular Culture. (1976): 686. See also Kim Hall’s section “The Masque of Blackness and Jacobean Nationalism:” “From the middle ages on, Mohammed and ‘Mohammedism’ had been a sign for sexual and moral depravity.” In Kim F. Things of Darkness: Economies of Race and Gender in Early Modern England (Ithaca: Cornell University Press, 1995), 138, cites Edward W. Said, Orientalism (New York:  Random House, 1978), 62.]  [126:  Rehin, “Harlequin Jim Crow,” 686, cites George Speaight Punch and Judy, a History 1970 28.] 




In line with Rehin’s reasoning about seeing in “Jim Crow” the “spirit of Harlequin, Clown,” and other European “psychic and cultural archetypes,” perhaps we may wonder here about how “Jim Crow” references in dance not only the English “Blackamoor,” but also a Spanish iteration of this imaginary blackness: the diablo cojuelo, or limping devil. [endnoteRef:127] Listing many of the same the dances embedded in the devilish 1611 “Encorvada” (hunchback), in Spanish dramatist Luis Vélez de Guevara’s 1641 El diablo cojuelo the devil protagonist brags of having invented all the infernal dances:  [127:  Rehin, “Harlequin Jim Crow,” 696.] 


 

		Yo truje al mundo la çarabanda, el deligo, la chacona, el bullicuzcuz, las cosquillas de la capona, el guiriguirigay, el çambapalo, la mariona, el auilipinti, el pollo, la carreteria, el hermano bartolo, el carcañal, el guineo, el colorín colorado; yo inventé las pantorgas, la jácaras, las papalatas, los comos, las mortecinas, los títeres, los bolatines, los saltambancos, los maesse corales, y al fin, yo me llamo el Diablo Cojuelo.[endnoteRef:128] [128:  Vélez de Guevara, Luis, and Bonilla y San Martin, Adolfo. El diablo cojuelo por Luis Vélez de Guevara – Reproducción de la edición príncipe de Madrid, 1641. Vigo: Librería de Eugenio Krapf, 1902, 12, TRANCO PRIMERO 5. V. P 12. In Azorín Fernández, María Dolores, and de G. L. Vélez de Guevara, Luis. “El diablo cojuelo" de L. Vélez de Guevara: Glosario. Alicante: Fundación Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, 2002. 59, Transcription of the 1641 text, Fol. 5 v. lines 2 – 16.] 


		I brought into the world the zarabanda, the deligo, the chacona, the bullicuzcuz, the cosquillas (tickles) de la capona, the guiriguirigay, the zambapalo, the mariona, the auilipinti, the pollo (chicken), the carreteria, the hermano bartolo (Brother Bartolo), the carcañal, the guineo, the colorin colorado; I invented the pantorgas, the jácaras, the papalatas, the comos, the mortecinas, the puppet shows, the acrobats, the mountebanks, the magic tricks, and in the end, I am called the Diablo Cojuelo.









The chacona and guineo are, as we have seen, explicitly Afro-identified, but many of the other dances in this list, such as the zarabanda with its sexual pantomime, or the guiriguirigay, which means “obscure and difficult to understand language,” also hint at encoded blackness.[endnoteRef:129] The connection between blackness and unholy transgressiveness is made explicit in the limping devil’s sarcastic boast that “I am a man privileged to have been baptized and to be free of the power of witchcraft, with which the princes of infernal Guinea have made a pact.”[endnoteRef:130]  [129:  In contemporary usage, this signification persists, with a twist: a “guiri” is a stereotypical foreign woman, perhaps a blonde from the U.S., unable to speak the language, and whose loose morals make her easy prey for sexual conquest. Vélez de Guevara and Bonilla y San Martin, El diablo cojuelo por Luis Vélez de Guevara, 180.]  [130:  “por ser hombre con el privilegio del baptismo y libre del poder de los conjuros, con quién han hecho pacto los príncipes de la Guinea infernal,” in Vélez de Guevara and Bonilla y San Martin, El diablo cojuelo por Luis Vélez de Guevara, 13–14, Tranco Primero, Fol. 7 v., 1–5. Cited in Trambaioli, “Apuntes sobre el guineo,” 1775–1776.] 




According to dance historian Joellen Meglin, Alain-René Lesage based his 1707 novel Le Diable Boiteux—upon which, in turn, Jean Coralli and Edmund Burat de Gurgy’s eponymous 1836 ballet, whose Cachucha provided the vehicle for Fanny Elssler’s rise to international stardom, was based—on Vélez de Guevara’s Diablo cojuelo.[endnoteRef:131] As in Victor Hugo’s 1831 The Hunchback of Notre Dame, also fashioned into ballet, we observe the conjunction between devilish deformity and indomitable sexual appetite in the titillating suggestion of ravishment revealed, for example, in dance critic Theóphile Gautier’s description of Fanny Elssler’s Cachucha: “Her wasp-like figure is boldly arched back … How she twists! How she bends! … Her swooning arms flutter about her drooping head, her body curves back, her white shoulders almost brush the floor.”[endnoteRef:132] Poets called the devil in Le Diable Boiteux “Cupid,” explains Meglin: “In Lesage’s view, a misbegotten creature incites desire, and desire underlies the human comedy.”[endnoteRef:133]  [131:  Meglin, Joanne. “Le Diable Boiteux: French Society behind a Spanish Façade. Dance Chronicle, vol. 17, no. 3 (1994): 264.]  [132:  Jules Perrot’s La Esmeralda, named for the Roma protagonist in Hugo’s novel, premiered in 1844. Théophile Gautier, “Fanny Elssler in ‘Le Diable Boiteux’” (1845), in The Romantic Ballet as Seen by Théophile Gautier, trans. and ed. Cyril Beaumont (New York: Books for Libraries, 1980), 15. Quoted in K. Meira Goldberg, “Sonidos Negros” (2014), 92.]  [133:  Meglin, Joanne. “Le Diable Boiteux: French Society behind a Spanish Façade. Dance Chronicle, vol. 17, no. 3 (1994): 267, cites Alain-Rene Lesage, Le Diable Boiteux, ed. Roger Laufer (Paris: Mouton, 1970, 87. See also Bonilla’s discussion of the Lesage Diable Boiteux in Vélez de Guevara, Luis, and Bonilla y San Martin, Adolfo. El diablo cojuelo por Luis Vélez de Guevara – Reproducción de la edición príncipe de Madrid, 1641. Vigo: Librería de Eugenio Krapf, 1902, xxxii–xxxiv. ] 




	Situated within the long-standing discourse of joke and euphemism that we are tracing, the limping devil, like Harlequin, the astute servant of the Italian commedia dell’arte, is, perhaps counterintuitively, a figure of great physical prowess and voracious appetites. As we saw in the examination of the Villano in Chapter Three, early dance scholar Linda Tomko, discussing Italian dancer Gennaro Magri’s chapter on caprioles in his 1779 Trattato teorico-practico di ballo, describes the virtuoso “large-scale caprioles” employed in dancing “commedia figures” such as Harlequin as “representations of gluttony and excess;” in their discussion of the parodic “Drunk Dance” in Jean Favier’s 1688 Le Mariage de la Grosse Cathos, early dance historians Rebecca Harris-Warrick and Carol G. Marsh likewise describe Harlequin choreographies as characterized by “mock bravura sequence[s] of backward and forward jumps.”[endnoteRef:134] In ballet, the characters represented with the grotteschi’s jumps evolved over the course of the eighteenth-century away from the masked characters in the Italian commedia dell’arte and toward the folksy (yet virtuoso) imagery of character dance in ballet. Dance historian Bruce Alan Brown describes how “starting in 1742…the dancer and choreographer Franz Hilverding had banished masks from the dancers’ faces and substituted more ‘natural characters’ in national dances…for the indecent antics ‘of Harlequins, of Pulcinellas, of Guangurgolos, etc.’”[endnoteRef:135] In the U.S., the acrobatic buffoonery of such devilish Harlequinades was incorporated into the “naturalistic” representations of early blackface minstrelsy.  [134:  Tomko, Linda J. “Magri’s Grotteschi.” Harris-Warrick, Rebecca, and Bruce A. Brown. The Grotesque Dancer on the Eighteenth-Century Stage: Gennaro Magri and His World. Madison: University of Wisconsin Press, 2005. 162, citing Bakhtin 323, 319;  Harris-Warrick, Rebecca, and Carol G. Marsh. Musical Theatre at the Court of Louis XIV: Le Mariage De La Grosse Cathos. Cambridge [England: Cambridge University Press, 1994, 153. For more on jumping in the stagings of popular dances such as the fandango in the Spanish bolero school, see María José Ruiz Mayordomo and Aurèlia Pessarrodona, “Choreological Gestures in Iberian Music of the Second Half of the Eighteenth Century: A Proposal for Historically Informed Performance of the Fandango,” in K. Meira Goldberg and Antoni Pizà, eds. The Global Reach of the Fandango in Music, Song and Dance: Spaniards, Indians, Africans and Gypsies (Castle-upon-Tyne: Cambridge Scholars Publishing, forthcoming 2016), 616–660.]  [135:  Harris-Warrick, Rebecca, and Carol G. Marsh. Musical Theatre at the Court of Louis XIV: Le Mariage De La Grosse Cathos (Cambridge: Cambridge University Press, 1994), 153; and their chapter “Putting Together a Pantomime Ballet” in Harris-Warrick, Rebecca, and Bruce A. Brown. The Grotesque Dancer on the Eighteenth-Century Stage: Gennaro Magri and His World (Madison: University of Wisconsin Press, 2005), 231–278 (quotes are from p. 247); Bruce Alan Brown, “Magri in Vienna,” in The Grotesque Dancer, 63, cites Gasparo Angiolini, Lettere di Gasparo Angiolini a Monsieur Noverre sopra i balli pantomimi (Milan: G. B. Bianchi, 1773), 12 – 14; Salvatore Bongiovanni “Magri in Naples,” in The Grotesque Dancer, 96.] 




The blackface clown made his way from English to North American stages in the latter half of the eighteenth century. Foster Damon, in his 1934 chronicle of “The Negro in Early American Songsters,” cites George Odell’s 1927 Annals of the New York Stage as recording a “’negro dance in character’ performed by one Mr. Tea on April 14, 1767”—Damon calls this the first evidence of blackface impersonation on the American boards.[endnoteRef:136] Two years later, “the first negro song presented on the American stage was sung in New York, May 29, 1769, by Lewis Hallam the younger, as Mungo, in Bickerstaffe’s Padlock.”[endnoteRef:137]  [136:  Damon, S. Foster. "The Negro in Early American Songsters." Papers of the Bibliographical Society of America. 28 (1934): 133, cites Odell, George C. D. Annals of the New York Stage. New York: Columbia University Press, 1927, volume 1 “to 1798,” 103, 151.]  [137:  Damon, S. Foster. "The Negro in Early American Songsters." Papers of the Bibliographical Society of America. 28 (1934): 133, cites Odell, George C. D. Annals of the New York Stage. New York: Columbia University Press, 1927, volume 1 “to 1798,” 103, 151; and Nathan, Hans. “Negro Impersonation in Eighteenth Century England.” Notes, Second Series, Vol. 2, No. 4 (Sep., 1945), 252. cites Arthur Murphy, The life of David Garrick, London, 1801; Alfred Lowenberg, Annals of Opera, Cambridge (England), 1943.) Also in Laurence Hutton  Curiosities of the American Stage 1891), 94 ] 




The Padlock: A Comic Opera as it is Performed by his Majesty’s servants at the Theatre-Royal in Drury-Lane had been first performed the year before in London, under the management of English actor, playwright, and producer David Garrick (1717–1779), in a program that included William Shakespeare’s 1605 Hamlet, with Garrick himself playing that title role.[endnoteRef:138] Charles Dibdin (1745–1814), then just beginning his career as a prolific composer, songwriter, novelist, and actor, wrote the score and also played the role of Mungo, in blackface, and costumed in a garish striped suit.[endnoteRef:139] (See Figure). It is perhaps fitting, in light of Eric Lott’s concise summary of blackface minstrelsy as a tale of Love and Theft, that the libretto, written by Irish playwright Isaac Bickerstaff (1733–1812), told a story of love and jealousy. Based on one of Cervantes’s 1613 Novelas ejemplares, “El celoso extremeño” (The Jealous Extremeñan), Padlock told the story of an old miser who kept his young fiancée locked away from other suitors behind a “formidable padlock.”  [138:  Hans Nathan, “Chapter 2 – The activities of the English Composer Charles Dibdin” Dan Emmett and the rise of early Negro minstrelsy (Norman: University of Oklahoma Press, 1962). 20–31; and Nathan, Hans. “Negro Impersonation in Eighteenth Century England.” Notes, Second Series, Vol. 2, No. 4 (Sep., 1945), 252. cites Arthur Murphy, The life of David Garrick, London, 1801; Alfred Lowenberg, Annals of Opera, Cambridge (England), 1943.) See also Davies, Thomas. Memoirs of the Life of David Garrick, Esq: Interspersed with Characters and Anecdotes of His Theatrical Contemporaries. the Whole Forming a History of the Stage, Which Includes a Period of Thirty-Six Years. by Thomas Davies. London: printed for the author, and sold at his shop, 1780. Internet resource., 169 – 170.]  [139:  Hans Nathan, “Chapter 2 – The activities of the English Composer Charles Dibdin” Dan Emmett and the rise of early Negro minstrelsy (Norman: University of Oklahoma Press, 1962). 20 – 31; Nathan, Hans. “Negro Impersonation in Eighteenth Century England.” Notes, Second Series, Vol. 2, No. 4 (Sep., 1945), 252. cites Arthur Murphy, The life of David Garrick, London, 1801; Alfred Lowenberg, Annals of Opera, Cambridge (England), 1943; Charles Dibdin as Mungo in The Padlock, University of Illinois at Urbana-Champagne Library Digital Image Collections, http://imagesearchnew.library.illinois.edu/cdm/ref/collection/actors/id/1069 (accessed September 30, 2016).] 




The main comic character in The Padlock was the miser’s black slave, named “Luis” in Cervantes’s novella, in the classic role of a servant as confidant and romantic intermediary. Like other Cervantine heroines, the poor but noble Leonora is drawn with a sympathetic brush, and Cervantes’s descriptions of popular music and dance (as, for example, the seguidillas in La gitanilla, and chacona in La ilustre fregona) are also present in El celoso extremeño. As distinguished musicologist Robert Stevenson says, Luis “loved music so violently that he was willing to risk life itself if only he could study with someone able to teach him the guitarra, clavicímbano, órganos, or harpa.”[endnoteRef:140] Cervantes’s black slave Luis echoes the gracioso (comic figure) of his contemporary, Lope de Vega: “droll, literally burning with a love for music, by no means disdainful of a drink, and not too heroic in the face of danger.” Luis was a eunuch, and this seems a crucial detail in making this character sufficiently non-threatening to be loveable and charming.[endnoteRef:141] Luis thus reflects his lineage in the Spanish theatrical traditions reaching from the medieval pastor bobo to the Italian Harlequin.[endnoteRef:142]  ILL DIBDIN AS MUNGO [140:  Stevenson, Robert. “The Afro-American Musical Legacy to 1800.” The Musical Quarterly. 54.4 (1968): 485 cites Novelas ejemplares, ed. Francisco Rodriguez Marin (Madrid, 1917), II, 110, 116.
]  [141:  NEED CITATION]  [142:  Hans Nathan, “Chapter 2 – The activities of the English Composer Charles Dibdin” Dan Emmett and the rise of early Negro minstrelsy (Norman: University of Oklahoma Press, 1962). 34 cites Damon early American Songsters,” 134 – 135 on Sambo and on Fanfan Lillian H. H. [Hall] “Some Early Black-Face Performers and the First Minstrel Troupe,” [doesn’t give p but it’s 41 – 42] .] 




In the 1768 Padlock, Cervantes’s character Luis is called “Mungo.” He is a West Indian slave; his master is Don Diego, a West Indian planter.[endnoteRef:143] Here again remain traces of a tale of envy and lust.[endnoteRef:144] Bickerstaffe had planned for the Irish actor John Moody, who had lived for a time in Jamaica, to play the role of Mungo, and so he wrote the libretto in Black Talk, with a West Indian lilt. But as Dibdin recounted dryly in his memoir, “I knew, however, that Moody would never perform [the role], and I knew he never could. Perhaps I had taken some care in the composition of the songs.”[endnoteRef:145] Dibdin got the role, and his blackface portrayal of the “bumbling, drunken, singing-and-dancing black servant named Mungo” was a stunning success, netting £3000 for the theater managers, consolidating his successful career, and paving the way for a new North American industry.[endnoteRef:146]   [143:  Laurence Hutton Curiosities of the American Stage (New York: Harper & Brothers, 1891), https://archive.org/stream/curiositiesamer02huttgoog#page/n117/mode/2up (accessed October 2, 2016) 93]  [144:  Rehin, "Harlequin Jim Crow,” 683, cites L[illian] A. H[all], “Harvard Library Notes. Some Early Black-face Performers and the First Minstrel Troupe.” No. 2  (1920), 39–45; Damon, “The Negro in Early American Songsters;” Nathan, “Negro Impersonation in Eighteenth Century England,” cites Dibdin’s memoir 1803 I. p 69; Miguel de Cervantes Saavedra, “El celoso extremeño,” in Miguel de Cervantes Saavedra, Novelas Ejemplares (Santafé de Bogotá, D.C., Colombia: Panamericana Editorial, 1993), 139.]  [145:  Nathan Impersonation 252, cites Dibdin’s memoir 1803 I. p 69 Charles Dibdin, and Anker Smith. The Professional Life of Mr. Dibdin, Written by Himself. Together with the Words of Six Hundred Songs Selected from His Works and Sixty Small Prints Taken from the Subjects of the Songs, and Invented, Etched, and Prepared for the Aqua Tint by Miss Dibdin. Vol. 1 London: Published by the author, 1803, 69. See also Tasch, Peter A. The Dramatic Cobbler: The Life and Works of Isaac Bickerstaff. Lewisburg: Bucknell University Press, 1972. 154 (cites p. 70 not 69).]  [146:  https://blogs.harvard.edu/houghton/2013/08/13/reading-ira-aldridge/ ] 




	The caption of the 1769 mezzotint of “Mr. Dibdin in the Character of Mungo in the Padlock” reads, “Me with to my Heart me was Dead. Dead. Dead.”[endnoteRef:147] Here is the Bickerstaffe verse: [147:  Charles Dibden as Mungo in The Padlock, University of Illinois at Urbana-Champagne Library Digital Image Collections, http://imagesearchnew.library.illinois.edu/cdm/ref/collection/actors/id/1069 (accessed September 30, 2016).] 




Dear heart! What a terrible life I am led!

A dog has better, that’s shelter’d and fed;

Night and day ‘tis the same

My pain is dere game;

Me wish to de Lord me was dead.[endnoteRef:148] [148:  Dorman, James H. “The Strange Career of Jim Crow Rice (with Apologies to Professor Woodward)" 114, cites American Songster (New York, 1788), quoted in Damon, S. Foster. "The Negro in Early American Songsters." Papers of the Bibliographical Society of America. 28 (1934): 132-163, 134. ] 




In his book on Dan Emmett and the rise of early Negro minstrelsy Hans Nathan observes that in the context of heated debates about the slave trade in England during the era not only of the American Revolution but also of increasing slave revolts in the Caribbean, “the Negro had become not only an object of national concern but, so to speak, a fashionable commodity.”[endnoteRef:149] Sentimental and refined expressions, such as “a collection as Minuets, Cotillions & Country German Dances for the Violin, Mandolin, Flute & Harpsichord. Composed by an African…[give] evidence of the efforts of a publisher to increase his sales.”[endnoteRef:150] “Pathetic” and melancholy songs such as “The Desponding Negro” (1792), and “The Negro’s Lamentation” (1800) were written in standard English—not Black Talk.  [149:  In her analysis of Colman’s sentimentalized alteration of the Ligon account as revealing eighteenth century “civilizational discourses and the familial exchange of affect and women” as providing “a meliorating device, not unlike our contemporary enshrining of "’family values,’" in addressing Western “self-loathing” over slavery, Nandini Bhattacharya makes note of “two frightening slave rebellions in Jamaica in 1772-73 and 1795-96,” which “made slavery more and more present and distasteful” in British politics. “The Somerset case (1772), wherein Granville Sharp persuaded Lord Mansfield to pronounce property in slaves inalienable,” she writes, “also inaugurated the dawn of a new debate over the humanity and legal status of slaves.” Bhattacharya 220 cites Peter Hulme, Colonial Encounters: Europe and the Native Caribbean, 1492-1797 [London: Methuen, 1986],, 246-7, 262. ]  [150:  Hans Nathan, Dan Emmett and the rise of early Negro minstrelsy (Norman: University of Oklahoma Press, 1962). 6. The paradoxical relations between late-eighteenth century British sentimentalism, slavery, and U.S. blackface minstrelsy are also discussed in Dorman, James H. "The Strange Career of Jim Crow Rice (with Apologies to Professor Woodward)." Journal of Social History. 3.2 (1969): 109-122. 113, cites Jordan, Winthrop D. White Over Black: American Attitudes Toward the Negro, 1550-1812. Chapel Hill: Published for the Institute of Early American History and Culture at Williamsburg, Va., by the University of North Carolina Press, 1968, 368 – 69.
] 




	Perverse and complicated performances of the life-and death struggles between the nascent United States and Britain, those enslaved in both dominions with their captors, and indigenous Americans against European invaders emerged on late-eighteenth century Anglophone stages. One such theatrical was English dramatist George Colman's 1787 ballad opera Inkle and Yarico, which was performed in Boston in 1794 and New York in 1796. The comic opera was based on Richard Ligon’s 1657 True & Exact Account of the Island of Barbadoes, where Ligon had owned and worked as an overseer on a sugar plantation—his enterprise ended badly with a slave revolt in 1642.[endnoteRef:151] Inkle and Yarico told the story of Inkle, a young Englishman “who voyages to the new world in search of fortune, and is shipwrecked on American shores.”[endnoteRef:152] As in Daniel Defoe’s Robinson Crusoe, published in 1719, the subsequent encounter provides a stage on which the political and psychological dramas of colonialism are enacted.[endnoteRef:153] Inkle is rescued by a Native American woman named Yarico, and lives a secret love idyll with her, promising to marry her and take her to back to England. But when they are rescued, Inkle ”brings her to Barbados and sells her there with her unborn child.”[endnoteRef:154] (See figure ) Colman’s 1787 version softens this barbarous ending: “Yarico is not pregnant, and Inkle does not sell her.”[endnoteRef:155] Notwithstanding, in Nandini Bhattacharya’s analysis of race, gender, and ownership in this work, Colman's Inkle and Yarico plays “the language of late eighteenth-century racism,” which founded the then-fledgling U.S. republic, against a British “sentimental civilizational discourse emboldened by abolitionism.”[endnoteRef:156] In contrast to the U.S., utterly implicated in slavery, many in England, frightened and disturbed by slave revolts in Jamaica every year since 1690, with two particularly terrifying rebellions in 1772-1773 and 1795-1796, found “slavery more and more present and distasteful.”[endnoteRef:157] Percolating through the British political scene was “a new debate over the humanity and legal status of slaves.”[endnoteRef:158] In contrast, the United States, breaking from England at this precise historical moment, made a pact with slavery that entailed, among many other consequences, the rejection of this abolitionist sentiment, crystalizing the utter dehumanization of black people as represented in the grotesque comedies of blackface minstrelsy. [151:  Colman, George. Inkle and Yarico: An Opera, in Three Acts. As Performed at the Theatre-Royal in the Hay-Market, on Saturday, August 11th, 1787. Written by George Colman, Junior. London: Printed for G.G.J. and J. Robinson, 1787. Nathan notes that the travel account published as Travels in the Interior Districts of Africa … in the Years 1795, 1796, and 1797, “published by the explorer Mungo Park as an abstract in 1798 and in complete form in 1799,“ was “effective in establishing a new concept of the Negro.” Park recounted an incident when, “’weary and dejected’ in a village in search of shelter…[he] was asked into a hut, given food, and provided a place to sleep.” Park recorded the words of their song: “’the poor white man, no mother has he.’” Nathan says, “the words immediately stirred composers and writers into action.” Hans Nathan, Dan Emmett and the rise of early Negro minstrelsy (Norman: University of Oklahoma Press, 1962), 5–7. On the British sentimental songs: Damon 138 – 139 (also cited in Dorman 114).]  [152:  Bhattacharya, Nandini. "Family Jewels: George Colman's Inkle and Yarico and Connoisseurship." Eighteenth-century Studies. 34.2 (2001): 207.Ligon, Richard, Peter Parker, Thomas Guy, and Vere L. Oliver. A True & Exact History of the Island of Barbadoes: Illustrated with a Map of the Island, As Also the Principal Trees and Plants There, Set Forth in Their Due Proportions and Shapes, Drawn Out by Their Several and Respective Scales. : Together with the Ingenio That Makes the Sugar, with the Plots of the Several Houses, Rooms, and Other Places, That Are Used in the Whole Process of Sugar-Making, Viz. the Grinding-Room, the Boyling-Room, the Filling-Room, the Curing House, Still-House, and Furnaces : All Cut in Copper. London: Printed, and are to be sold by Peter Parker, at the Shop at the Leg and Star over against the Royal Exchange, and Thomas Guy at the corner Shop of Little Lumbard-street and Cornhill, 1673.  https://archive.org/details/mobot31753000818390 (accessed October 1, 2016); Ligon, Richard, and Karen O. Kupperman. A True and Exact History of the Island of Barbados. Indianapolis: Hackett Pub. Co, 2011, 3–8.  Bhattacharya, Nandini. "Family Jewels: George Colman's Inkle and Yarico and Connoisseurship." Eighteenth-century Studies. 34.2 (2001): 207. 
]  [153:  This is true in Spain as well, where, early Spanish dance scholar María José Ruiz Mayordomo writes in her article on dance in the eighteenth-century tonadillas, French fashion was diametrically opposed by the cumbés danced by indianos (Spaniards returning from the Americas), criollos (American-born Spaniards) and gachupinos (or cachupín, Spaniards who immigrated to the Americas, or Spanish-born Americans), “considered exotic, sensual, and ridiculous respectively.” They were danced in pieces like Laserna’s 1780 La Criolla, “the antecedent to zarzuelas de aventuras (adventure zarzuelas) such as Los sobrinos del Capitán Grant (Captain Grant’s Nephews), which included special effects like storms and shipwrecks, savages with bows and arrows, etc.” Maria Jose Ruiz Mayordomo “El papel de la danza en la tonadilla escénica’” in Lolo, Begoña, and Andrés Amorós. Paisajes sonoros en el Madrid del S. 18. La tonadilla escénica: Museo de San Isidro, Madrid, Mayo-Julio 2003. Madrid: Ayuntamiento de Madrid, 2003. 65. See Dillon’s fascinating analysis of Robinson Crusoe Harlequin Friday, Dillon, Elizabeth Maddock. New World Drama: The Performative Commons in the Atlantic World, 1649-1849. , 2014, 148 – 163.
]  [154:  Consider this story, popular in English-language literature from the mid-seventeenth through the mid-nineteenth centuries, in light of the seventeenth-century narrative of Pocahontas and English settler John Rolfe, the soon-to-be narrative of Shoshone Sacagawea assisting Lewis and Clark expedition across North America in 1804 – 1806, and the first novel written in the United States, James Fennimore Cooper’s 1826 The Last of the Mohicans. Bhattacharya notes that Dido, queen of Carthage (Tunisia) who in Virgil’s Aeneid committed suicide after being betrayed and abandoned by Aeneas, “is an important precursor of Yarico in two ways: as a dark-skinned woman who is involved with a European man in an exploitative romance, and as a figure of the public reality of Europe's commodification, enjoyment and abandonment of non-European regions.” Bhattacharya, “Family Jewels,” 207. Cites Richard Steele’s sentimentalized reworking of Ligon’s 1657 account in The Spectator, no. 11 (March 13, 1711), in Peter Hulme, Colonial Encounters: Europe and the Native Caribbean, 1492-1797 [London: Methuen, 1986], 246-7, 262; also in Roach, Joseph R. Cities of the Dead: Circum-atlantic Performance. New York: Columbia University Press, 1996, 133–134. For further reading on these topics, Bhattacharya cites Roach, Cities of the Dead; Peter Merchant, "Robert Paltock and the Refashioning of 'Inkle and Yarico'," Eighteenth-Century Fiction 9, 1 (1996): 42-3; Peter Hulme Colonial Encounters: Europe and the Native Caribbean, 1492-1797 [London: Methuen, 1986], 249-58; and Teresa Michals, "'That Sole and Despotic Dominion': Slaves, Wives, and Game in Blackstone's Commentaries," in Eighteenth-Century Studies 27, 2 (1994): 195-216.]  [155:  Bhattacharya, Nandini. "Family Jewels: George Colman's Inkle and Yarico and Connoisseurship." Eighteenth-century Studies. 34.2 (2001): 207. Cites Richard Steele’s sentimentalized reworking of Ligon’s account in The Spectator, no. 11 (March 13, 1711), in Peter Hulme, Colonial Encounters: Europe and the Native Caribbean, 1492-1797 [London: Methuen, 1986],, 246-7, 262; also in Roach, Cities of the Dead, 133–134.]  [156:  Bhattacharya 209 cites Roxann Wheeler, "The Complexion of Desire: Racial Ideology and Mid-Eighteenth-Century British Novels," Eighteenth-Century Studies 32, 3 (1999): 325]  [157:  Bhattacharya 226 cites (Barash, "Character of Difference," 409). And Wechselblatt, "Gender and Race," 214. In his article on "Harlequin Jim Crow: Continuity and Convergence in Blackface Clowning," George Rehin observes that such “philanthropic optimism” declined in nineteenth-century Britain in the wake of “the economic situation of the sugar colonies in the aftermath of abolition …  the American Civil War, with its attendant cotton famine … [and] unrest in Jamaica.” Rehin, George F. "Harlequin Jim Crow: Continuity and Convergence in Blackface Clowning," The Journal of Popular Culture. (1976): 688.
]  [158:  Bhattacharya 220 cites Peter Hulme, Colonial Encounters: Europe and the Native Caribbean, 1492-1797 [London: Methuen, 1986],, 246-7, 262. Since 1690, Jamaican slaves had revolted at least once a year (Barash, "Character of Difference," 409). And Wechselblatt, "Gender and Race," 214.] 




	In the United States, late-eighteenth and early-nineteenth century ballads such as “The Dying Negro,” which opens “O'er my toil-wither'd limbs sickly languors are shed....” gave way, especially after the War of 1812, to representations of the stage negro “as a comic figure in uniform fighting, willy-nilly, for the British.”[endnoteRef:159] As was the case in the first decades of the nineteenth century in Spain, the servant-clowns of Italian commedia dell’arte and opera buffa grew popular on U.S. stages.[endnoteRef:160]  [159:  Dorman 114, cites Humming Bird (Baltimore, 1809), quoted in Damon 142; Nathan Emmett 34]  [160:  As Hans Nathan writes, the music of Padlock reveals strongly the influence of Italian opera,” and like Italian characters such as Harlequin, “Mungo, whose name,” Nathan writes, “suggests those of Jumbo, Sambo and Gumbo in American blackface minstrel songs,” was “more of a type than of an individual.” Hans Nathan, Dan Emmett and the rise of early Negro minstrelsy, 15, 34 cites Damon early American Songsters,” 134 – 135, and on Sambo and on Fanfan Lillian H. H. [Hall] “Some Early Black-Face Performers and the First Minstrel Troupe,” [doesn’t give p but it’s 41 – 42]. Nathan notes The Triumphs of Love; or, Happy Reconciliation by John Murdock, performed in 1795 with the Negro character the servant Sambo. Sambo seems an Anglicization of the Spanish-Portuguese zambo, in the system of racial category that governed Spanish and Portuguese colonial society, a person of mixed African and Amerindian heritage. Katzew, Ilona. Casta Painting: Images of Race in Eighteenth-Century Mexico. New Haven: Yale University Press, 2004. 44] 




Like the stage servant in eighteenth-century opera (and like the earlier Spanish bobo and Italian Harlequin) Mungo was “fond of music and wine.”[endnoteRef:161] He was shiftless and cowardly, an astute servant who alternated “servility and humorous impertinence.” Mungo bears the stamp not only of Italian but also of Spanish lineage, and not only in his derivation from Cervantes’s Luis. We hear echoes of the euphemistic tag lines and Black Talk used to depict these antics when Mungo sings in The Padlock: [161:  Nathan, “Negro Impersonation in Eighteenth Century England,” 253; Nathan,  Dan Emmett and the rise of early Negro minstrelsy, 20 – 31.
] 




Let me when my heart a-sinking 

hear the sweet guitar a-clinking

when de tring peak such music he make 

I soon am cured of tinking 

then the toot toot toot of the merry flute

and Cymbalo and Tymbalo

and Cymbalo and Tymbalo [endnoteRef:162] [162:  reproduced in Nathan impersonation 250] 




Likewise, Mungo, in the best tradition of the Spanish bobo, speaks impertinences to power. Encountering a drunken Mungo unexpectedly in the dead of night, his master demands: 



“Wretch do you know me?” 



To which Mungo replies, 



“Know you? –damn you.” 



Adding, 



“dere young gentleman wid young lady; he play on guitar, and she like him better dan she like you. Fal, lal, lal … you old dog.”[endnoteRef:163]  [163:  Hans Nathan, “Chapter 2 – The activities of the English Composer Charles Dibdin” Dan Emmett and the rise of early Negro minstrelsy (Norman: University of Oklahoma Press, 1962). 20 – 31.] 




If Bickerstaffe arguably hewed to the “sentimental civilizational discourse emboldened by abolitionism” of late-eighteenth century England, in his later work Dibdin turned a corner, toward the brittle parodies of blackface minstrelsy. In Dibdin’s Negro song “Kickaraboo,” which Nathan tells us meant “kicking the bucket,” and which was interpolated in Dibdin’s ‘entertainment’ Christmas Gambols of 1795 “the death of a Negro is described as something ludicrous, revealing,” Nathan says, “an attitude that was perpetuated in American blackface minstrel songs.”[endnoteRef:164] Indeed, Nathan tells us, “Kicakaraboo” was imported to the U.S. by 1799, and elements of the song resurface in early blackface minstrel songs such as “Coal Black Rose.”[endnoteRef:165] Dibdin’s “Negro and Buckra Man” “represents the Negro as someone whose hard luck seemed to cheer rather than depress him:” [164:  Hans Nathan, Dan Emmett and the rise of early Negro minstrelsy (Norman: University of Oklahoma Press, 1962). 16; and Nathan, Impersonation, 248.]  [165:  Nathat, Impersonation, 248.] 




…Buckra man steal me,

From the coast of Guinea;

Christian massee pray,

Call me hea[t]hen doggee,

Den I run away,

Very much he floggee.

Ri tol lol lol la. [endnoteRef:166]  [166:  Dorman, James H. "The Strange Career of Jim Crow Rice (with Apologies to Professor Woodward)" 114, cites Songster's Repository (New York, 1811), quoted in Damon, S. Foster. "The Negro in Early American Songsters." Papers of the Bibliographical Society of America. 28 (1934): 132-163, 134. Also in Nathan Emmett 33  ] 




ILL 1825 COVER INKLE YARICO



III.B. HARLEQUIN (FRIDAY)



Robinson Crusoe or Harlequin Friday, a “‘pantomimical revolution’” in two acts, was written by Richard Sheridan and first performed in London in 1781.[endnoteRef:167] It opened with a staging of Daniel Defoe’s 1719 Robinson Crusoe, using popular conventions of a beautifully painted set and a battle with “savages,” including the “rescue and seemingly benevolent enslavement” of Friday. [endnoteRef:168] The second act, which takes place in Spain after Crusoe and Friday have been rescued from their maroonage, is a traditional British Harlequinade, in which Friday assumes the role of Harlequin. Like Bickerstaffe’s 1768 Padlock, the central character of the work is the (comic) black slave. At the conclusion of the second act, “’after many fanciful distresses, and the usual pantomimical revolutions,’” Harlequin wins “’the hand of Columbine,’” and “Shepherds and Shepherdesses” conclude the “Pantomime…with a grand Bower Dance.”[endnoteRef:169]  [167:  Dillon, Elizabeth Maddock. New World Drama: The Performative Commons in the Atlantic World, 1649-1849. , 2014.  155–156, cites Crusoe libretto [1781].]  [168:  Dillon, Elizabeth Maddock. New World Drama: The Performative Commons in the Atlantic World, 1649-1849. , 2014.  156.  Cites Richard Brinsley Sheridan, A Short Account of the Situations and Incidents Exhibited in the Pantomime of Robinson Crusoe, at the Theatre-Royal, Drury-Lane (London T. Becket, 1781), 20.]  [169:  Dillon, Elizabeth Maddock. New World Drama: The Performative Commons in the Atlantic World, 1649-1849. , 2014.  156.  Cites Richard Brinsley Sheridan, A Short Account of the Situations and Incidents Exhibited in the Pantomime of Robinson Crusoe, at the Theatre-Royal, Drury-Lane (London T. Becket, 1781), 20; Robinson Crusoe; or, Harlequin Friday. A grand pantomime, in two acts, as performed at the Theatre-royal, Newcastle upon Tyne, in 1791 ...Newcastle, Printed by Hall and Elliot [1791] http://hdl.handle.net/2027/mdp.39015078556233 (accessed October 6, 2016). Worrall notes that “Half-price admission for the after-piece meant that pantomimes were probably seen by more people than those who saw the full priced main piece.” Worrall, David. Harlequin Empire: Race, Ethnicity and the Drama of the Popular Enlightenment. London: Pickering & Chatto, 2007. 24.] 




Writing on early American dancer John Durang, eminent dance historian Lillian Moore says that the Harlequinade had been a favorite form of entertainment in England since 1717, when the celebrated mime and manager John Rich began his long series of successful comedy pantomimes.[endnoteRef:170] The “standard characters, Harlequin, Columbine, Pierrot, Scaramouche, etc.,” of the commedia dell’arte “appeared again and again in different situations.” In his book on Harlequin in early modern Britain, John O’Brien explains that from the mid-eighteenth century the Italian Harlequin, who since his inception, as we have seen, wore a black mask, turned a representational corner: discussing an afterpiece composed by David Garrick in 1759 (nine years before Garrick produced Padlock) titled Harlequin’s Invasion, Garrick refers to Harlequin twice as “‘that Blackamoor man.’” This is the “first explicit description from within a pantomime itself that would identify Harlequin as an African,” and it “positions Harlequin as the ethnographic Other against which Britishness can be defined.”[endnoteRef:171] ILL SAND_Maurice_Masques_et_bouffons_01 [170:  Moore, Lillian. "John Durang, the First American Dancer." Chronicles of the American Dance. 1978 (1978): 20. For more on Durang, see 
Durang, John, and Alan S. Downer. The Memoir of John Durang, American Actor, 1785-1816. Pittsburgh: Published for the Historical Society of York County and for the American Society for Theatre Research by the University of Pittsburgh Press, 1966.
Brooks, Lynn M. John Durang: Man of the American Stage. Amherst, N.Y: Cambria Press, 2011.
Bond, Chrystelle T. A Chronicle of Dance in Baltimore, 1780-1814. New York: M. Dekker, 1976.]  [171:  O'Brien, John. Harlequin Britain: Pantomime and Entertainment, 1690-1760. Baltimore, Md: Johns Hopkins University Press, 2004. p. 135] 


 

Sheridan’s 1781 Robinson Crusoe Harlequin Friday, in which Friday of the first act was presumably played in blackface and Friday as Harlequin in the second act was played with Harlequin’s black mask OVER blackface, maps “the black-masked figure of Harlequin onto the native figure of Friday,” thereby offering a glimpse into a remarkably fluid and transitional representation of race.[endnoteRef:172] (See figure: SAND_Maurice_Masques_et_bouffons_01) At the end of the eighteenth century, as in the 1787 Harlequin Mungo; Or, Peep into the Tower, which Henry Louis Gates discusses in Figures in Black, the New World re-imagination of Cervantes’s black slave Luis deliquesced into these blackface-within-blackface, European-into-colonial representations.[endnoteRef:173] In his 1891 Curiosities of the American Stage, Laurence Hutton writes that the character Friday appeared “in coffee-colored tights and blackened face.”[endnoteRef:174] As Moore, quoting another eminent dance historian, Lincoln Kirstein, says, “this ‘blackface clown in coffee-colored fleshings’ was a direct ancestor of the Negro impersonators who, typified by “Jim Crow” Rice, were so popular during the nineteenth century. “[endnoteRef:175]  [172:  Worrall, David. Harlequin Empire: Race, Ethnicity and the Drama of the Popular Enlightenment. London: Pickering & Chatto, 2007. 25, citing O'Brien, John. Harlequin Britain: Pantomime and Entertainment, 1690-1760. Baltimore, Md: Johns Hopkins University Press, 2004. 127 – 137. Dillon, 156 credits Sheridan himself with being the “first author to …make Harlequin racially black.”]  [173:  Henry Louis Gates Jr., Figures in Black: Words, Signs, and the ‘Racial’ Self (Oxford: Oxford University Press, 1987) 52; Worrall, David. Harlequin Empire: Race, Ethnicity and the Drama of the Popular Enlightenment. London: Pickering & Chatto, 2007. 24. 
]  [174:  Laurence Hutton Curiosities of the American Stage (New York: Harper & Brothers, 1891), https://archive.org/stream/curiositiesamer02huttgoog#page/n117/mode/2up (accessed October 2, 2016) 94 – 95 ]  [175:  Moore, Lillian. "John Durang, the First American Dancer." Chronicles of the American Dance. 1978 (1978): 22, cites Kirstein, Lincoln. The Book of the Dance: A Short History of Classic Theatrical Dancing. Garden City, N.Y: Garden City Publishing Co., Inc, 1942, 342. Rehin, discussing how Harlequin in late-eighteenth century America was perceived as black, quotes from the journal of a French noble serving with La Fayette’s army in the American Revolution. “In Rhode Island on the 3rd of August, 1780, the Comte de Charlus came upon Negro sentinels, soldiers of the revolutionary forces, who wore white shirts and ‘ressemblent absolutement a des Arlequins noirs de comédie.’” One piece of evidence for this connection is that “like Harlequin and his stage companions, who spoke a variety of dialects, the minstrel imitated and exaggerated Negro speech for dramatic effect. Minstrel negroes were often identified as coming from one or another of the southern states or as northern freedmen. The rustic Bergamask dialect of Harlequin identified him with a kind of Italian “hill-billy.” Rehin, George F. "Harlequin Jim Crow: Continuity and Convergence in Blackface Clowning." The Journal of Popular Culture. (1976): 691–692.] 




	By 1783, Moore recounts, the Harlequinade had reached American shores: “The Old American Company…announced, for September 1, its first Harlequinade … patterned after Dibdin’s pantomime.”[endnoteRef:176] On September 22, 1785, early American dancer John Durang danced a “’grotesque Necromantic Dance,’ introduced into the pantomime The Witches, or Harlequin in the Moon.”[endnoteRef:177] And Sheridan’s Robinson Crusoe and Harlequin Friday “was seen at the John Street Theatre, New York; on the 11th of January, 1786.”[endnoteRef:178] By 1787, Moore says, this piece had arrived in Philadelphia, and in 1789 Durang played the Harlequin Friday role for the first time.[endnoteRef:179]  [176:  Moore, Lillian. "John Durang, the First American Dancer." Chronicles of the American Dance. 1978 (1978): 20.]  [177:  Moore, Lillian. "John Durang, the First American Dancer." Chronicles of the American Dance. 1978 (1978): 21.]  [178:  Laurence Hutton Curiosities of the American Stage (New York: Harper & Brothers, 1891), https://archive.org/stream/curiositiesamer02huttgoog#page/n117/mode/2up (accessed October 2, 2016) 96]  [179:  On March 20, 1789, John Durang made his first appearance as Friday Moore, Lillian. "John Durang, the First American Dancer." Chronicles of the American Dance. 1978 (1978): 21] 




In Charleston in 1794, the “’grand entertainment’” concluding the second act of Robinson Crusoe included a “’Grand Folie Despagne’” (a Grand Spanish Folly), “’a negroe dance, by Mr. Francisqui’” (who had played Friday in the first act), and “‘Minuet de la Cour,’” a dance of the seventeenth-century French court.[endnoteRef:180] In 1806 Charleston, performance theorist Elizabeth Maddock Dillon documents another version of the Crusoe pantomime in which “‘Harlequin will make several leaps,’” will “Metamorphose…to an old woman, with the comic Dance, called FRICASSEE,’” and ‘”A Corn Field will change into Cupid’s Palace; with a variety of other tricks too numerous to insert.’”[endnoteRef:181] In her book on Durang, dance historian Lynn Brooks notes that the “Fricassee dance,” which Durang performed “throughout the 1780s,” was modeled after a “French dance called la fricassée, “a wild bacchanal of the lower classes, performed with pantomimic elements,” whose eighteenth-century stagings in both English and American theater “drew together portions and tidbits excised from familiar works.”[endnoteRef:182] [180:  Dillon, Elizabeth Maddock. New World Drama: The Performative Commons in the Atlantic World, 1649-1849. , 2014.  159.   Cites South-Carolina State Gazette and Timothy’s Daily Adviser, April 21, 1794. See also Lillian Moore, “Durang,” 24–29 on Alexander Placide, who participated in this performance, and Fransiqui, both influential in Durang’s development.]  [181:  The ‘Fricassee’ is a traditional French country dance that mimics a lover’s quarrel and involves rhythmic stomping and slapping of one’s own body parts. WHERE DOES SHE GET THIS???? As such, the dance is very close to the New World African dance tradition of ‘patting Juba.’ Dillon, Elizabeth Maddock. New World Drama: The Performative Commons in the Atlantic World, 1649-1849. , 2014.  163 cites City Gazette and Daily Advertiser, December 16, 1803. Cites “On the relation between the Harlequin figure and Jim Crow, see Henry Louis Gates Jr., Figures in Black: Words, Signs, and the ‘Racial’ Self (Oxford: Oxford University Press, 1987) 51 – 53.
]  [182:  Brooks, Lynn M. John Durang: Man of the American Stage. Amherst, N.Y: Cambria Press, 2011 on Durang’s performances of the Fricassee Dance, 101 cites Philadelphia Packet (Philadelphia, 20 March 1789 and 10 February 1790), and Daily Advertiser (New York, 9 June 1796); on French fricassée: 86-87.
 
] 




	Dillon writes that in the British tradition, Harlequin is an “intensely physical character.”[endnoteRef:183] This is certainly consistent with what Tomko notes both about the “large-scale caprioles” such as the seventeenth-century Spanish voleo and Italian salto del fiocco discussed in Chapter Three, and the “numerous representations of gluttony and excess” essential to Magri’s 1779 grotteschi, as of the “Harlequin jumps” used a century earlier to portray drunkenness in Favier’s 1688 Le Mariage de la Grosse Cathos.[endnoteRef:184] As we have seen in Chapter Two, already in the early-seventeenth century Lope de Vega used both the bobo and commedia characters in concocting his gracioso. For example, in Lope’s 1604 El hijo pródigo (The Prodigal Son) the character Juego (Gambling) is a Zan from the commedia tradition (Zanni, a bumpkin servant, whom Lope also calls Harlequin).[endnoteRef:185] Juego is dressed in a patchwork costume, speaks “in a mixture of Spanish and Italian and when rebuked for this observes that deceit has many faces and thus it is not fitting that he should speak with only one tongue,” going on to speak “in Valencian dialect, Portuguese, Basque, a sort of French and Latin, and offers to speak in German in pursuance of this idea.” Juego is anarchic and transgressive with language, he “dances in Italian fashion,” and is known as a  “’gran volteador’”—a great jumper.[endnoteRef:186] In his Harlequin Empire: Race, Ethnicity and the Drama of the Popular Enlightenment, David Worrall, quoting theater historian David Mayer, explains that the role of Harlequin needed “‘an extraordinary agile dancer and tumbler’” capable of “‘quick, quasi-balletic turns, leaps and gymnastic tricks.’”[endnoteRef:187]  [183:  Dillon 157]  [184:  Tomko, Linda J. “Magri’s Grotteschi.” Harris-Warrick, Rebecca, and Bruce A. Brown. The Grotesque Dancer on the Eighteenth-Century Stage: Gennaro Magri and His World. Madison: University of Wisconsin Press, 2005. 162, citing Bakhtin 323, 319. For more on jumping in the stagings of popular dances such as the fandango in the Spanish bolero school, see María José Ruiz Mayordomo and Aurèlia Pessarrodona, “Choreological Gestures in Iberian Music of the Second Half of the Eighteenth Century: A Proposal for Historically Informed Performance of the Fandango,” in K. Meira Goldberg and Antoni Pizà, eds. The Global Reach of the Fandango in Music, Song and Dance: Spaniards, Indians, Africans and Gypsies (Castle-upon-Tyne: Cambridge Scholars Publishing, forthcoming 2016), 616–660.]  [185:  Edward H. Sirich, “Lope de Vega and Praise of Simple Life,” in Todd, Henry A. Romanic Review. New York: Dept. of French and Romance Philology of Columbia University, 1910, 279.]  [186:  N.D. Shergold, “Ganassa and the ‘Commedia dell'arte’ in Sixteenth-Century Spain,” The Modern Language Review vol. 51, no. 3 (July, 1956): 366.]  [187:  Worrall, David. Harlequin Empire: Race, Ethnicity and the Drama of the Popular Enlightenment. London: Pickering & Chatto, 2007, 24, cites Mayer, David. Harlequin in His Element: The English Pantomime, 1806-1836. Cambridge, Mass: Harvard University Press, 1969., 38 – 39. See also Brooks, Durang, chapter six, “Off with the Circus,” 107–131.
] 




	Harlequin’s “intense physicality,” Dillon explains, not only violates the rules of dancerly decorum, but “also defies physical laws insofar as he can transform himself into other characters and other entities, including animals and even inanimate objects such as clocks or pieces of furniture, and then transform himself back again.”[endnoteRef:188] In colonial America, Brooks explains, “the spectacle component of these pantomimes, including transformation scenes and magic tricks, was essential to their success,” adding “these scenic effects pushed forward the sets, machines, and lighting technologies of the day.”[endnoteRef:189] These cutting-edge stage devices, in which “scenes transformed instantly, as if by magic, from one setting to another,” and “characters flew on and off through grooves on the stage, as well as up and down through flies, cloud machines, and traps” would have been utilized in both acts of Robinson Crusoe Harlequin Friday. [endnoteRef:190] In the first act, “natural phenomena—the heavens, seas, and fires” might appear, while in the second act, as Harlequin magically metamorphosed his appearance to avoid Pantaloon and rendezvous with Columbine, ”cutout figures might serve as character doubles during transformations, just as ingenious costume designs.”  [188:  Dillon, Elizabeth Maddock. New World Drama: The Performative Commons in the Atlantic World, 1649-1849. , 2014.  157.   
]  [189:  Brooks, Lynn M. John Durang: Man of the American Stage. Amherst, N.Y: Cambria Press, 2011 101
cites Mitchell P. Wells, “Spectacular Scenic Effects of the Eighteenth-Century Pantomime,” Philological Quarterly XVII/I (January 1938): 67 – 81.)
]  [190:  Brooks, Lynn M. John Durang: Man of the American Stage. Amherst, N.Y: Cambria Press, 2011 101
cites Mitchell P. Wells, “Spectacular Scenic Effects of the Eighteenth-Century Pantomime,” Philological Quarterly XVII/I (January 1938): 67 – 81.)
] 




Citing Gregorio Lambranzi’s 1716 Neue und curieuse theatralische Tantz-Schul, Brooks provides important detail about the “enormous range of movement” that might have been employed in danced metamorphoses such as Durang’s “Dwarf Metamorphosed” (in which he transformed from a “’man of 3 foot to a woman of 6 foot’”) or in the “Humpbacks’ dance” from Lambranzi’s 1716 dance manual which Brooks uses as an illustration: “elegant posturing, dancing in baskets or with other props, splits and handstands, acrobatics and slapstick, jumping and spinning, fencing and boxing, statue-posing, climbing, and falling” (see figure).[endnoteRef:191] ILLUSTRATION HUMPBACK’S DANCE [191:  Brooks, Lynn M. John Durang: Man of the American Stage. Amherst, N.Y: Cambria Press, 2011.  97, 100 – 101 (Gregorio Lambranzi, Neue und curieuse theatralische Tantz-Schul (Nuremberg: 1716. Reprint, Leipzig: Edition Peters, 1716) – her figure 15 is “Humpbacks’ dance. From Gregorio Lambranzi Nuoua e curiosa scvola de’ balli theatrali, 1716 Courtesy of LPA; on Durang’s Dwarf dance, 5, cites John Durang, The Memoir of John Durang, American Actor, 1785 – 1816, edited and with an introduction by Alan Downer (Pittsburgh: University of Pittsburgh Press, 1966) 23–24. ] 


 

In the traditional plot of the Harlequinade, “the black-masked character of Harlequin pursues the white Columbine while Columbine’s father, Pantaloon, seeks to keep the two apart.”[endnoteRef:192] Because of his magical capacity for self-transformation, this remarkable non-fixedness or mutability of self, Harlequin ”always evades the paternal prohibition of Pantaloon and succeeds in uniting with Columbine.”[endnoteRef:193] The “happy ending” of Robinson Crusoe or Harlequin Friday thus echoes Cervantes’s 1613 El celoso extremeño, in which the old man, learning of Leonora’s love for a man her age, dies of shame for what he has done to her; Leonora enters a convent, but in Bickerstaffe’s 1768 The Padlock, love more unequivocally wins the day.[endnoteRef:194] Elisabeth Le Guin makes the key observation that in the eighteenth-century “web of influence” entwining Padlock, eighteenth-century Spanish tonadillas, Pierre-Augustin Caron de Beaumarchais’s 1775 and 1784 Figaro plays (soon to become iconic as Mozart's 1786 Le Mariage de Figaro and Rossini's 1813 Le Barbier de Séville) and, we might add, Robinson Crusoe Harlequin Friday, the success of the romance depends on the hero’s “clever machinations” to disguise and transform himself. Further, performance is central to this transformative process; the Enlightenment’s egalitarianism, in which social standing is assessed on merit and not birth, provides the skeletal structure for all of these dramas of humanist individuation and self-actualization.[endnoteRef:195]  [192:  Dillon, Elizabeth Maddock. New World Drama: The Performative Commons in the Atlantic World, 1649-1849. , 2014.  155, 157.  Worrall concurs, saying that the transformational role of the black-masked Harlequin was  “virtually universal” in British pantomime. Worrall, David. Harlequin Empire: Race, Ethnicity and the Drama of the Popular Enlightenment. London: Pickering & Chatto, 2007. 24]  [193:  Not sure where this note goes, but say something about the wench dances and masculinity, (Lott and Johnson on Juba) and early American songsters Negro Boy sung by Madame Gardie – sensuality, Lucy Long/Luzia and FanFan– I’ll incorporate that sensuality with vacunao in chapter 3 so I guess that’s what I reference here? ]  [194:  Bickerstaffe, Isaac. The padlock: a comic opera: as it is perform'd by His Majesty's servants, at the Theatre-Royal in Drury-Lane. London: printed for W. Griffin, 1768. http://name.umdl.umich.edu/004789151.0001.000 (accessed October 6, 2016).
]  [195:  Elisabeth Le Guin, “The Barber of Madrid: Spanish Music in Beaumarchais' Figaro Play,” Acta Musicologica 79 (2007): 180. See also Russell, Craig H. “The Fandango in Mozart’s the Marriage of Figaro: the Prism of Revolution in the Enlightenment.” In K. Meira Goldberg and Antoni Pizá, eds. Spaniards, Africans, Indians, and Gypsies: The Global Reach of the Fandango in Music, Song and Dance.  Música Oral Del Sur, vol. 12 (2015): 467-480. ] 




Defoe’s Robinson Crusoe was not the first iconic work whose plot was catalyzed by shipwreck; Shakespeare’s 1611 The Tempest is an inescapable referent for all modern shipwreck tales.[endnoteRef:196] And, like Robinson Crusoe, The Tempest has in the later-twentieth century been often interpreted (and rewritten, notably in Amié Cesairé’s 1969 adaptation) as a script concerning the dilemmas of colonialism.[endnoteRef:197] The character Caliban, son of a witch and native to the island where the other characters have been shipwrecked, is a “slave” who remembers Harlequin and the bobo in opening his speech by saying (even before he reminds Prospero that “This island’s mine”) [196:  Dessen, Alan C. Elizabethan Stage Conventions and Modern Interpreters. Cambridge [Cambridgeshire: Cambridge University Press, 1984. 15]  [197:  Cesairé, Aimé. A Tempest, Based on Shakespeare’s The Tempest: Adaptation for a Black Theater. Trans. Richard Miller. Ubu Repertory Theater Productions, 1969. For an overview of re-readings of Caliban, see Griffiths, Trevor. “’This Island's Mine’; Caliban and Colonialism.” The Yearbook of English Studies 13 (1983): 159–180.] 




 “I must eat my dinner.”[endnoteRef:198]  [198:  Act I, scene 2. I am grateful to Amelia Goldberg for this reference.] 




[bookmark: m_5641746494477574800_1.2.425][bookmark: m_5641746494477574800_1.2.426][bookmark: m_5641746494477574800_1.2.427]Another signifier of coded blackness in Caliban, a grotesque “mooncalf” (malformed abortive fetus, or a fool), is the fact that he does not speak proper English: he “gabble[s] like a thing most brutish.” Caliban, however, rejects his acculturation in English as he rejects and works against Prospero’s enslavement of him. He says to Prospero, “you taught me language; and my profit on it is, I know how to curse. The red plague rid you for learning me your language!” Caliban’s curse, argues Dillon, has “a certain embodied, physical quality to it that is associated with the ability to make something happen—to perform something—in the world.” Dillon sees Caliban’s curse as ”obscene (non)language”—Caliban’s scorns the language imposed by the foreign invaders of his island as a gesture of disruption and resistance.[endnoteRef:199] Citing Fred Moten on black radical aesthetics, Dillon considers the power in nonsense—a rejection of the “sense” imposed by foreign invaders—of both sound and body.[endnoteRef:200]  [199:  Dillon, Elizabeth Maddock. New World Drama: The Performative Commons in the Atlantic World, 1649-1849. , 2014.  151–152. Cites Fred Moten, In the Break: The Aesthetics of the Black Radical Tradition (Mineapolis: University of Minnesota Press, 2003), 6.]  [200:  Dillon, Elizabeth Maddock. New World Drama: The Performative Commons in the Atlantic World, 1649-1849. , 2014.  151–152. Cites Fred Moten, In the Break: The Aesthetics of the Black Radical Tradition (Mineapolis: University of Minnesota Press, 2003), 6.] 




	The power of such equivocal nonsense lies precisely, Liu argues, in “the invective force of an underlying curse,” which both “attenuates and suppresses” its intentionality.[endnoteRef:201] “Were the joke to step out of its special zone of language games,” Liu continues, “it would no longer be a joke.”[endnoteRef:202] Following this representational logic illuminates, to use Houston Baker’s phrase, the “deformation of mastery” within blackface’s equivocations of speech and of body. The brokenness of “Jim Crow’s” body is (non)sense, belying the manifest strength upon which white society relied completely for slave labor, and consequently feared. The antics of nineteenth-century blackface minstrelsy, like the tendentious joke, conceal behind their “playfulness a cruel will to injure”—that is, whites terrorizing blacks—but does their manic intensity not reveal as well a black curse, a terrifying implicit threat of violent resistance to white subjugation? As Hans Nathan, writing about early blackface minstrelsy in the U.S. says, “types like ‘Jim Crow’…had about them something of the swagger of the real frontiersman and river boatman … colorful and lusty toughs…’half man, half horse, and half alligator’” known as “’Rowdies,’” in Twain’s words, “’joyous and reckless crews of fiddling, song-singing, whisky-drinking, breakdown-dancing rapscallions.’”[endnoteRef:203]  [201:  Liu, Benjamin M. Medieval Joke Poetry: The Cantigas D'escarnho E De Mal Dizer. Cambridge, Mass: Harvard University Press, 2004. 6 Cites (Freud, Jokes 166-9 ;Madero 36-38, 44-45)]  [202:  Liu, Benjamin M. Medieval Joke Poetry: The Cantigas D'escarnho E De Mal Dizer. Cambridge, Mass: Harvard University Press, 2004. 7. In this regard, see also Lott, Love and Theft on “Acting the Wench,” 159 – 168.]  [203:  Nathan Emmett 54. cites Washington Irving, A History of New York (1809), Book VI, Chap. 3, as quoted in B.A. Botkin, A Treasury of American Folklore (New York, 1944), 4; and Twain, Mark. Life on the Mississippi. New York: Harper & Bros, 1900, 416.] 




	As the blackface clown moves more and more into the realm of the nineteenth-century circus, the bumbling, simple-minded, even feminized surface of the bobo is obviously contradicted by his “death-defying” feats of patent strength, discipline, and control. Writing about Charleston, South Carolina, where blacks outnumbered whites four to one in 1780, Dillon quotes a passage from Josiah Quincy Junior’s 1773 journal, in which Quincy excoriates slave owners who callously enslave their own children (while owning their mothers as chattel): [endnoteRef:204]  [204:  Dillon, Elizabeth Maddock. New World Drama: The Performative Commons in the Atlantic World, 1649-1849. , 2014.  150. Cites Olwell, Masters, Slaves, and Subjects, 28 – 31; and Peter A. Coclanis, The Shadow of a Dream: Economic Life and Death in the South Carolina Low Country, 1670 – 1920 (New York: Oxford University Press, 1989), 67.
] 




“The American or European White man begets his likeness with much indifference and dignity of soul sees his progeny in bondage and misery, and makes not one effort to redeem his own blood. Choice food for satire—wide field for burlesque—and noble game for wit! Unless the enkindled blood inflame resentment, wrath and rage, and vent itself in execrations.”[endnoteRef:205]  [205:  Dillon, Elizabeth Maddock. New World Drama: The Performative Commons in the Atlantic World, 1649-1849. , 2014.  153 – 154. Cites Quincy, “Journal of Josiah Quincy, Junior, 1773,” Proceedings of the Massachussetts Historical Society, vol. 49 (Oct. 1915 – June 1916), 463.] 




It seems useful to bring hooks’s voice in to comment on this passage: “the young black male body,” she writes, epitomizes both a “promise of wildness, of unlimited physical prowess,” and also of the fecundity of “unbridled eroticism.”[endnoteRef:206] This ephebic “black body” was most valuable; it was the “most ‘desired’” body for its labor in slavery.” And yet in blackface minstrelsy this imagined body, “represented most graphically as the body in pain,“ is conjugated with its flip side, the body of the “light-hearted slave” with no thought or desire for rebellion against his shackles; Hartman calls this a “promiscuous coexistence of song and shackle in the spectacle of the coffle.”[endnoteRef:207] Dillon comments, “two possibilities…may eventuate from the intensity of this contradiction—‘burlesque’ or ‘enkindled blood … wrath, and rage’—namely, revolutionary violence.”[endnoteRef:208] In the manifest impact of “Jim Crow’s” bodily equivocations on what Dillon usefully terms the “performative commons” of the Atlantic world, I read the uncanny power, the magical ambiguity, and the sheer eruptive force of blasphemous curse implicit in such equivocations. Herein lie the “pleasure in terror” and “terror in pleasure” behind not only the blackface grimace but also behind the power animating Jim Crow’s broken body.  [206:  “Eating the Other – Desire and Resistance” in hooks, bell (Gloria Watkins). Black Looks: Race and Representation. Boston, Mass: South End Press, 1992.
 34
]  [207:  “Eating the Other – Desire and Resistance” in hooks, bell (Gloria Watkins). Black Looks: Race and Representation. Boston, Mass: South End Press, 1992 34; Hartman, 33]  [208:  For a penetrating and frank treatment of how these fears played out in antebellum U.S. society, see Ta-Nehisi Coates, “Miscegenation Ball,” The Atlantic, June 10, 2010 http://www.theatlantic.com/national/archive/2010/06/the-miscegenation-ball/58149/ accessed October 9, 2016).] 




The body power of the implicit curse binds flamenco and blackface minstrelsy together. The Spanish Roma, who, as we have seen in their fifteenth-century self-mythologization as Egyptians penitent for having forged the nails that crucified Christ, whether as “sorceresses” or jaques (ruffians who give the danced jácara its name) or “beggars,” whether fixing the audience in their fascinating and transgressive gaze or casting the “evil eye,” performing as fortune tellers or as flamencos, have always been willing to exploit their own negative image.[endnoteRef:209] As the verse says: [209:  I have written about Carmen Amaya’s incorporation of the transgressive “Gypsy gaze” into flamenco dance in Goldberg, K. Meira. Border Trespasses: The Gypsy Mask and Carmen Amaya’s Flamenco Dance Doctoral Dissertation, Temple University, Philadelphia, PA: 1995, 394 - 407. Quotes are from Bates, Katherine Lee. "The Gypsies of Spain." The New York Times, May 14, 1899, p. 15.] 


 

		se vale de su talento

pa’ engañar a las castellanas

		It takes talent

To deceive the Castilian women







ILL JOHN SMITH IN ECSTASY

	

Despite the fact that they are both servant characters, the enactment of black Harlequin winning the hand of white Columbine in the end is of course an absurdity in the era of slavery, another performance of comic chaos to confound and delight audiences.[endnoteRef:210] As Rehin writes, the “black servant was, or became, as protean a character as Harlequin; he was both amusing and menacing, energetic, nimble and cunning as well as lazy, clumsy and simple,” easily merging with “a cloddish clown or a calibanesque Harlequin” in the theatrical imagination.[endnoteRef:211] “Harlequin seems to have begun his undying career as a tatterdemalion rustic,” Rehin says, “with a strong regional dialect, and his black mask” of “‘craftiness, sensuality, and astonishment…both disturbing and alluring,’” both ”’savage and fiendish.’”[endnoteRef:212] Thus, as Dillon points out, in the many reworkings of Sheridan’s Robinson Crusoe Harlequin Friday on the early-American stage “a gap opens between the novel’s assertion of Friday’s desire to be a slave for life” and his second act transformation into Harlequin.[endnoteRef:213] Harlequin’s protean, and thus essentially human and modern nature, provides a radically incongruous, contradictory, and unstable subtext to the fixedness of “Jim Crow” of nineteenth-century minstrelsy.[endnoteRef:214] [210:  In his article discussed in Chapter Two on the influence of Harlequin in Lope’s gracioso Edwin Place observes, “all authorities are in agreement that in the [seventeenth century] Harlequin was a faithful servant type, often made love to a servant maid, such as Columbine or Francesquina, and that in the scenari where he figured there were usually a pair or two of young lovers who wore no masks and whose diction was prone to be high-flown. Edwin B. Place “Does Lope de Vega's Gracioso Stem in Part from Harlequin?” Hispania, vol. 17, no. 3 (Oct., 1934), 267, cites Northup, George T. Ten Spanish Farces of the 16th, 17th and 18th Centuries. Boston: D.C. Heath & Co, 1922, x.]  [211:  Rehin, George F. "Harlequin Jim Crow: Continuity and Convergence in Blackface Clowning." The Journal of Popular Culture. (1976): 690–692. Among those cited in Rehin’s article are Richard Moody “Negro Minstrelsy” Quarterly Journal of Speech XXX (1944) 321 – 28; Dorman, James H. "The Strange Career of Jim Crow Rice (with Apologies to Professor Woodward)." Journal of Social History. 3.2 (1969): 109-122; Richard Moody “Minstrel Show” Moody, Richard. Dramas from the American Theatre, 1762-1909. Cleveland, Ohio: World Pub. Co, 1966. 485; and Davidson, Frank Costellow. The Rise, Development, Decline and Influence of the American Minstrel Show. Doctoral dissertation, New York University, 1952. 53.



]  [212:  Rehin 691 cites Duchartre, Pierre-Louis, and Randolph T. Weaver (trans). The Italian Comedy: The Improvisation, Scenarios, Lives, Attributes, Portraits, and Masks of the Illustrious Characters of the Commedia Dell'arte (New York: Dover Publications, 1966) 135, who in turn cites Carlo Goldoni’s Mémoires; quotes Marmontel’s article “Arlequin” in Diderot’s Encyclopedie III (Berne, 1781), 389 (Rehin’s translation): “A negro Bergamask is absurd; all the same it is likely that an African slave was the first model.”  ]  [213:  Dillon, Elizabeth Maddock. New World Drama: The Performative Commons in the Atlantic World, 1649-1849. , 2014.  159.   ]  [214:  Eric Lott writes, “Minstrel types that began to emerge in the late 1820s … should be placed at the intersection of slave culture and earlier blackface stage characters such as Harlequin of the commedia dell’arte, the clown of English pantomime and the clown of the American circus, the burlesque tramp, perhaps the “blackman” of English folk drama … The twin infusion of these antecedents in minstrel representations lends a highly uncertain status to an already ambiguous stage tradition.” Eric Lott, “Blackface and Blackness:  The Minstrel Show in American Culture,” in Inside the Minstrel Mask:  Readings in Nineteenth-Century Blackface Minstrelsy, Bean, Hatch and McNamara, eds. (Hanover, NH: Wesleyan University Press, 1996), 9–10.  [his note 11: … Pantomime and Minstrelsy, Harlequin and Jim Crow were literally conjoined at New York’s Kemp’s Lyceum in 1848. George Odell, Annals of the New York Stage, 5:494.] For earlier blackface figures on the stage, Lott cites Charles Baskerville The Elizabethan Jig 286 – 288, Pierre Duchartre The Italian Comedy 124, 135; David Meyer, Harlequin in his Element 44; Allardyce Nicoll The World of Harlequin 73 – 74; Henry Louis Gates Figures in Black 51-53; and George Rehin, “Harlequin Jim Crow.”] 


ILL HARLEQUIN AND COLUMBINE



III.C. JIM CROW JUMPS!



Marian Winter characterizes T. D. Rice’s “Jump Jim Crow” step as a blend of jig and shuffle, “with the jump coming from a jig, and the arm and shoulder movements from a shuffle.”[endnoteRef:215] The Stearns concur, quoting an 1840 review of Rice’s performance in George C. D. Odell’s 1927 Annals of the New York Stage, which remarks on “’such a twitching up of the arm and shoulder.’” [endnoteRef:216] They observe that this upward twitching of the arm and shoulder jives with Edmon Conner’s 1881 description of the “Jim Crow” character as “’deformed, the right shoulder being drawn high up,’” thus indicating, they argue, the “shoulder movements of the Shuffle” and perhaps implying the shuffle’s “cramped footwork” as well.  [215:  Winter, Marian H. “Juba and American Minstrelsy.” Chronicles of the American Dance. 1978 (1978). 40.]  [216:  Stearns and Stearns, Jazz Dance, 40, cite George C. D. Odell, Annals of the New York Stage, vol. 4 (New York: Columbia University Press, 1927), 372; and C. L. “An Old Actor’s Memories – What Mr. Edmon S. Connor Recalls About his Career. An Old Stock Actor’s Stories of the Days of Stock Companies—Joe Jefferson’s Infancy—Early Days in Cincinnati—Hiram Power’s Wax Works—Jim Crow Rice.” The New York Times, June 5, 1881, p. 10.] 




	Tap historian Constance Valis Hill defines the shuffle as an “African-derived” step “in which the ball or full foot brushes or scrapes the floor.”[endnoteRef:217] According to Nathan, the “double shuffle” was “originally, no doubt, some kind of repeated brush with the foot.”[endnoteRef:218] Quoting “a description of a frontier dance in Tennessee” in the 1830s, he continues, this step “was associated with ‘knocking it off,’ which implies noisy foot work.” Nathan goes on to quote several other nineteenth-century sources in which the shuffle is associated with both sonorous footwork and with jumping, such as the 1834 Sketches and Eccentricities of Col. David Crockett in which the double shuffle is associated with “’heel and toe,’” an 1864 manual on Jig and Clog Dancing, which describes a shuffle as “’spring up with both feet; strike with the ball of the left foot, and at the same time slide the right foot forward and back without raising it from the floor,’” and an 1874 manual in which the dancer is instructed to imagine two v-shaped diagrams on the floor, “’place the heels on the angles of the diagram and then with both feet “tap”’” first one side of the “v” and then the other.[endnoteRef:219]  [217:  Constance Valis. Tap Dancing America: A Cultural History (New York, N.Y.: Oxford University Press, 2010), 7, cites Moore, “John Durang,” 15 – 37. ]  [218:  Nathan, Emmett, 84, on the double shuffle, cites W. T. Thompson, “Great Attraction,” Chronicles of Pineville (Philadelphia, 1843), Eugene V. Smalley, “Sugar Making in Louisiana,” Country Magazine (November 1887), Augustus Baldwin Longstreet, “The Dance (1833) and Georgia Scenes (New York, 1840), and Henry Howe, Historical Collections of Ohio (Cincinnati, 1847), 274. On “knocking,” cites Sketches and Eccentricities of Col. David Crockett of West Tennessee (New York, 1833), 39: “…both began to shuffle. Soon the whole house was knocking it off. ”]  [219:  Nathan, Emmett, 84 – 85, cites Crockett, Davy. Sketches and Eccentricities of Col. David Crockett: Of West Tennessee. London: O. Rich, 1834, 40; Clifford, J H. The Art of Jig and Clog Dancing Without a Master. New York: T.B. Harrison & Co., Book and job printers, 1864. “8th Step—Shuffle;” and Henry Tucker, Clog Dancing Made Easy (New York, 1874), 2.
Flamenco dancers will note the similarity between the shuffle and a common word for footwork in Spain: “escobilla” (little broom), a reference to the in-and-out brushes with the ball of the foot used in many steps. ] 




	According to the Stearns, the shuffle was punctuated by the jump in Rice’s “Jim Crow” act. “The jump comes, as Conner says, and as the lyrics indicate, at the end of the stanza: ‘I jump Jim Crow!’” Furthermore, “the earlier phrase ‘jis so’ simply calls attention to the all-important style—the cramped yet rhythmic circling before the jump, which is a syncopated hop in the flat-footed Shuffle manner.”[endnoteRef:220] Citing the first halves of the two alternate choruses listed in Thomas W. Talley’s 1922 Negro Folk Rhymes, the Stearns argue, “the recurring hop or jump of the title is preceded by a variety of maneuvers.”[endnoteRef:221] [220: Flamenco dancers cannot help observing that a common word for footwork in Spain is “escobilla” (little broom), a reference to the in-and-out brushes with the ball of the foot used in many steps.
 Stearns and Stearns, Jazz Dance, 41 (their emphasis). For a useful tutorial on the shuffle turn Cypherstyles, see “Shuffle Turn How to C Walk 1 DVD” youtube, February 23, 2011, https://www.youtube.com/watch?v=zIi_dBEXXds (accessed October 20, 2016).]  [221:  Stearns and Stearns, Jazz Dance, 41. Talley, Thomas W. Negro Folk Rhymes: Wise and Otherwise. New York: Macmillan, 1922, 296 – 297.] 




Now fall upon yō’ knees

Jump up an’ bow low…etc.

Put yō’ hands upon yō’ hips

Bow low to yō’ beau…etc.



Charles Dickens’s 1841 description of a dancer often identified as the influential William Henry Lane “Master Juba” at Almack’s in New York’s Five Points neighborhood features the shuffle as part of this dancer’s dizzying foot and legwork:



Single shuffle, double shuffle, cut and cross-cut; snapping his fingers, rolling his eyes, turning in his knees, presenting the backs of his legs in front, spinning about on his toes and heels like nothing but the man's fingers on the tambourine; dancing with two left legs, two right legs, two wooden legs, two wire legs, two spring legs—all sorts of legs and no legs—what is this to him? And in what walk of life, or dance of life, does man ever get such stimulating applause as thunders about him, when, having danced his partner off her feet, and himself too, he finishes by leaping gloriously on the bar-counter, and calling for something to drink, with the chuckle of a million of counterfeit Jim Crows, in one inimitable sound![endnoteRef:222]  [222:  Charles Dickens on William Henry Lane “Master Juba:” “Chapter VI - New York,” in The Works of Charles Dickens (London: Oxford, 1957), 90–91.] 




That Lane’s dance “maneuvers” included both virtuosic improvisation and also sly parody is evident in an 1845 New York Herald article on Juba’s performances at another establishment in the infamous New York neighborhood.[endnoteRef:223] Lane would “’imitate all the dancers of the day and their special steps,’” and the show would end with a “’comic “walk-around,”’” in which “’the lean, the fat, the tall, the short, the hunchbacked, and the wooden-legged, all mixed in.’” These venues in marginal neighborhoods were sites where black dance ideas could be imitated, appropriated, and circulated broadly on the minstrel stage, as in the case of Dave Reed (1830 – 1906) who, the Herald writes, “’learned his celebrated “stiff” leg steps’” from a “’one-legged performer there, whose second leg was a wooden one.’”  ILL MASTER JUBA FROM AMERICAN NOTES? OR COVER OF DOS CIEGOS TANGO? [223:  Winter, Marian H. "Juba and American Minstrelsy." Chronicles of the American Dance. 1978 (1978). 42–43, quotes The New York Herald; Knowles, Mark. Tap Roots: The Early History of Tap Dancing. Jefferson, N.C: McFarland & Co, 2002, 103.] 




As we have seen in Chapter Three, during the eighteenth century Spanish Roma performers took up Afro-Iberian and Afro-American dances such as the mandingoy, guaracha, and cumbé. We saw in Luis Misón’s 1761 Los negros, for example, how the “neglita jitana huachi,” a mestizaje or hybrid of African, Spanish Roma, and Chilean Quechua lineage, dances with taconeo, or heelwork.[endnoteRef:224] And how, as in the example of a roughly contemporaneous work, Antonio Rosales’s Tonadilla a solo de la Gitana, these dances are also layered with euphemistic double entendre, as in the purposeful confusion in the guaracha of guacharo (whiner) with “esguachar/esguazar,” which is “to ford a river:”[endnoteRef:225]  [224:  Misón, Luis. Tonadilla de los negros. 1761. Musical score. http://www.fdp.es/272184/tonadilla-de-los-negros/ (accessed October 27, 2016), “neglita gitana huachi:” 3, 5 “vaylan con taconeo,” 26. Transcribed in Subirá, José. La tonadilla escénica, vol. 3 (Madrid: Tipografía de Archivos, 1928–1930), 109–110. 
Cited in de la Fuente Ballesteros, Ricardo. “El personaje negro en la tonadilla escénica
del siglo XVIII.” Revista de Folklore vol. 4B, no. 48 (1984): pp. 190–96. http://www.cervantesvirtual.com/obra-visor/el-personaje-del-negro-en-la-tonadilla-escenica-del-siglo-xviii/html/ (accessed July 15, 2016).  On “huachi:” http://dle.rae.es/?id=JbvY6jt (accessed October 27, 2016). http://etimologias.dechile.net/?huaso (accessed October 27, 2016).]  [225:  Maria Jose Ruiz Mayordomo EL PAPEL DE LA DANZA
EN LA TONADILLA ESCÉNICA in Lolo, Begoña, and Andrés Amorós. Paisajes Sonoros En El Madrid Del S. 18. La Tonadilla Escénica: Museo De San Isidro, Madrid, Mayo-Julio 2003. Madrid: Ayuntamiento de Madrid, 2003. 67. RAE on “guacharo:” http://dle.rae.es/?id=Jbl0GVr; RAE on “esguachar /esguazar:” http://dle.rae.es/?id=GQTKo2A (accessed October 28, 2016).] 




		Ay, guacharita

que guachara estás

que tu guacharo te esguacharça[endnoteRef:226] [226:  Maria Jose Ruiz Mayordomo EL PAPEL DE LA DANZA
EN LA TONADILLA ESCÉNICA in Lolo, Begoña, and Andrés Amorós. Paisajes Sonoros En El Madrid Del S. 18. La Tonadilla Escénica: Museo De San Isidro, Madrid, Mayo-Julio 2003. Madrid: Ayuntamiento de Madrid, 2003. 67. RAE on “guacharo:” http://dle.rae.es/?id=Jbl0GVr; RAE on “esguachar /esguazar:” http://dle.rae.es/?id=GQTKo2A (accessed October 28, 2016).] 




		Ay, little guachara

how guachara you are

your guacharo (male guachara) does the guachara to you







The guaracha also gestures toward Cuban habaneras and tangos, which we will see presently figuring in the uptake of blackface minstrelsy in Spain. Thus, in their chapter on “Tangos, Habaneras, and Guarachas in Nineteenth Century Spanish Zarzuela” Victoria Eli and María de los Ángeles Alfonso discuss an 1855 lyrical comedy by Asenjo Barbieri titled Los dos ciegos (The Two Blind Men) in which a well-known “American tango” (that would have been disseminated by the blind street singers) called “Guachindanguito” was sung. The flirtatious dance games of the vacunao movement complex, discussed in Chapter Three, associated with devilish jumping, are evident here as tropes of danced blackness: the tango begins, “un neguito y una nega/ se pusieron a jugá/ él haciendo el travieso/ y ella la disimulá (a little black man and a black woman/ started to play/ he making bold moves/ and she pretending to be shy),” continuing with the chorus “guachidanguito brincando viene/ guachidanguito brincando va (little guachidango comes jumping/ little guachidango goes jumping).”[endnoteRef:227] The libretto is written in Black Talk (Cuba was still importing enslaved Africans in 1855), blended with Andalusian Spanish, but the song’s title also references the Cuban word for Mexicans: “guachindango.”[endnoteRef:228] Stevenson, citing the work of illustrious Mexican musicologist Gabriel Saldívar, sheds light on this interesting twist, noting that in México the guaracha was seen as a “negroid dance of supposedly Cuban provenance.”[endnoteRef:229] That is, Cubans saw the guaracha as Mexican, and vice versa, and of course Havana and Veracruz were both important nodes in the traffic of enslaved people from Africa—in addition, the word “guaracha” is of pre-Columbian provenance. As Ruiz Mayordomo comments on the nineteenth-century zarzuela characters who would have performed the guaracha and zapateado (footwork), while they are ”perfectly modeled, in music and choreography,” on the eighteenth-century tonadilla characters, themselves “heirs of the old Pantalone or Barbas” of Italian commedia dell’arte, the “danzas de negros that are actually creole, danzas de indios that are actually negros, etc.” represented the “’exotic’ world from the Spanish perspective: the New World of the Indies and the Caribbean.”[endnoteRef:230] It is therefore perhaps not surprising that the first mention of Gitano dance on the Spanish stage, in 1806, is a performance of “El Zapateado.”[endnoteRef:231] Footwork on the Spanish-speaking stage of the nineteenth century was imbued with the swirling tracings of the embodied memories of Africans enslaved in the New World, as well as of those of indigenous Americans (and Spanish Roma) alongside whom they suffered displacement, brutalization, and attempted cultural genocide. [227:  Sheet music no. 4, “Tango, Los Dos Ciegos” 14 – 15.]  [228:  “Tangos, habaneras y guarachas en la zarzuela española del siglo XIX” Eli Rodríguez Victoria, and Alfonso Rodríguez, María de los Ángeles. La música entre Cuba y España: Tradición e innovación. Madrid: Fundación Autor, 1999, 35–36. Ruiz Mayordomo cites a 1758 tonadilla “El soldado y el viejo o Señores la Rosita,” by Guerrero in which “the dance opens in the form of a tango-habanera…and finishes with a jopeo (wagging of the tail) with the instruction “dale al taconcillo” (give it hard on the little heel). Ruiz Mayordomo, “El papel de la danza en la tonadilla escénica,” 68; RAE on “jopear,” http://dle.rae.es/?id=MWlv5im (accessed October 28, 2016).
On tangos americanos / tangos de negros, see  Milazzo, Kathy M., and Anthony Shay. “Black Erased: The Tango de Negros in Spain’s Romantic Age.” Oxford Handbooks Online.]  [229:  Stevenson, Robert. “The Afro-American Musical Legacy to 1800.” The Musical Quarterly. 54.4 (1968): 496 – 497 ]  [230:  Maria Jose Ruiz Mayordomo EL PAPEL DE LA DANZA
EN LA TONADILLA ESCÉNICA in Lolo, Begoña, and Andrés Amorós. Paisajes Sonoros En El Madrid Del S. 18. La Tonadilla Escénica: Museo De San Isidro, Madrid, Mayo-Julio 2003. Madrid: Ayuntamiento de Madrid, 2003 61 – 62.
]  [231:  “Baile gitano. El Zapateado: 15 Dec. 1806. Función a beneficio del barba. Por primera en un folleto conservado con esta especificación del baile gitano.” Plaza, Orellana R. El flamenco y los románticos: Un viaje entre el mito y la realidad. Sevilla: Bienal de Arte Flamenco, 1999. 722.] 


ILL TELLEZ VILLAR PISTOLEE





In her article on John Durang, perhaps best known for his hornpipe, Lillian Moore says, “the hornpipe is, of course, an acknowledged ancestor of the modern tap dance.”[endnoteRef:232] Looking at the “Sailor’s Hornpipe – Old Style” published by Durang’s son Charles in 1850, which she considers “John Durang’s original hornpipe,” Moore continues, “the directness of the descent is quite evident.” [endnoteRef:233] Writing on the hornpipe in seventeenth- and eighteenth-century England, Elizabeth Aldrich, Sandra Noll Hammond, and Armand Russell say that “during the seventeenth and eighteenth centuries, any simple step dance,” which they define as “the rhythmic beating of the toes and heels on the floor,” was frequently called a hornpipe.[endnoteRef:234] However, they add, during the eighteenth and nineteenth centuries “professional stage dancers performed step dances, embellishing their steps and technique with those from the ballet vocabulary.”[endnoteRef:235] By the 1760s, “the hornpipe was a staple in most London theaters,” and even though Durang, with his lack of formal ballet training, danced a hornpipe that consisted of almost exclusively of “traditional dance steps,” he still aspired throughout his career to dance in the “‘French stile.’”[endnoteRef:236]  [232:  Moore, Lillian. "John Durang, the First American Dancer." Chronicles of the American Dance. 1978 (1978): 22.]  [233:  Moore, “John Durang, 21. This passage is cited in Stearns, Marshall W, and Jean Stearns. Jazz Dance: The Story of American Vernacular Dance. New York: Macmillan, 1968. 39. Durang, Charles. The Ball-Room Bijou, and Art of Dancing. Containing the Figures of the Polkas, Mazurkas, and Other Popular New Dances, with Rules for Polite Behaviour. Philadelphia, Baltimore, and New York: Fisher & Brother, 1850, 156 is “Pas de Matelot. A Sailor’s Hornpipe – Old Style.” 
 http://www.unz.org/Pub/DurangCharles-1850 (accessed October 28, 2016). I am grateful to Thomas Baird for the Durang reference.]  [234:  Aldrich, Elizabeth, Sandra Noll Hammond, and Armand Russell. The Extraordinary Dance Book T B. 1826: An Anonymous Manuscript in Facsimile. Stuyvesant, NY: Pendragon Press, 2000, 5 – 6.]  [235:  I DON’T KNOW IF I NEED TO GO HERE BUT I COULD COMPARE THE JOTA JUMPS WITH SIMILAR (BALLET INFLECTED?) STEPS IN IRISH STEP]  [236:  Aldrich, Elizabeth, Sandra Noll Hammond, and Armand Russell. The Extraordinary Dance Book T B. 1826: An Anonymous Manuscript in Facsimile. Stuyvesant, NY: Pendragon Press, 2000, 11.] 




Moore says that many of the steps listed in Charles Durang’s transcription of his father’s hornpipe “are still familiar or recognizable in the tap vocabulary: the double shuffle, the pigeon wing, and the heel and toe haul, for example.”[endnoteRef:237] Hans Nathan, writing on Dan Emmett, one of the early blackface minstrels, describes the pigeon wing: “the dancer jumped up and kicked his legs together in mid-air—sometimes, more specifically, his heels or his ankles.”[endnoteRef:238] “Ailes de pigeon,” or “Fr., pigeon wings,” are defined in The Oxford Dictionary of Dance as “a particularly demanding ballet step” in which the dancer “throws the left leg up, springing off the right which rises to beat beneath the left calf,” changing and beating the legs twice before landing “on the right foot, with the left leg stretched out into the air.”[endnoteRef:239]  The Dictionary also lists a variant on the name of this step: “pistolet,” a step recorded in the vocabulary of the Escuela Bolera of the 1790s (See Figure TELLEZ PISTOLEE). Ivor Guest writes that when in early 1834 a dynastic crisis closed the Madrid theaters and sent bolero dancers Dolores Serral, Manuela Dubiñón, Francisco Font and Mariano Camprubí to the Paris Opera, their movement vocabulary included pistolets (and their repertoire included the Zapateado).[endnoteRef:240]  [237:  Moore, “John Durang, 21. This passage is cited in Stearns, Marshall W, and Jean Stearns. Jazz Dance: The Story of American Vernacular Dance. New York: Macmillan, 1968. 39. Durang, Charles. The Ball-Room Bijou, and Art of Dancing. Containing the Figures of the Polkas, Mazurkas, and Other Popular New Dances, with Rules for Polite Behaviour. Philadelphia, Baltimore, and New York: Fisher & Brother, 1850, 156 is “Pas de Matelot. A Sailor’s Hornpipe – Old Style.” 
 http://www.unz.org/Pub/DurangCharles-1850 (accessed October 28, 2016). I am grateful to Thomas Baird for the Durang reference.]  [238:  Nathan, Emmett, 85, cites sir William A. Craigie and James R. Hulbert (eds.) Dictionary of American English (Chicago, 1938 – 44). Bacon, Complete Dancing Instructions, 2nd step. Tucker, Clog Dancing, 11th step.]  [239:  Craine, Debra, and Judith Mackrell. The Oxford Dictionary of Dance. Oxford: Oxford University Press, 2010, 6]  [240:  Ivor Guest, "Fanny Elssler's Cachucha:  Its Significance and its Preservation," in Fanny Elssler's Cachucha, Ann Hutchinson (New York:  Theatre Arts Books 1981), 13.] 




	Historic dance expert Thomas Baird points out that Magri’s pistoletta a terra is similar to the French ailes de pigeon, as it is to the American pigeon wing, to Esquivel’s voleo (without turning), to the salto albalate from the jota, and pistolee, pistolet, or pistolea of the Spanish bolero school, which Matteo in The Language of Spanish Dance says “resembles a balletic jeté battu derrière.”[endnoteRef:241] Magri’s pistoletta  [241:  Marcellus Vittucci, “Matteo,” with Carola Goya.  The Language of Spanish Dance.  Norman and London:  University of Oklahoma Press, 1990, 177.] 




is a very brilliant step, suited to every kind of Ballerino and to all characters … It is taken from fifth position…with the right foot behind; bend the knees and detach the aforesaid foot to second in the air, then it will go to beat on the calf of the other leg, covering ground forwards with a little light spring done on the left, which hardly rises from the ground, and, on landing from this, the right is carried to fifth in front. … Turning, the circular motion is added, and you turn in the direction of the foot that beats, and these are the pistolette a terra.[endnoteRef:242]  [242:  Magri, Gennaro, Irmgard E. Berry, and Annalisa Fox, Mary Skeaping (translation). Theoretical and Practical Treatise on Dancing. London: Dance Books, 1988, 84; cited in Harris-Warrick, Rebecca, and Bruce A. Brown. The Grotesque Dancer on the Eighteenth-Century Stage: Gennaro Magri and His World. Madison: University of Wisconsin Press, 2005, 355, 350.] 




Thus, the pigeon wing step seems to straddle the differentiated spheres of late-eighteenth and early-nineteenth century cultivated ballrooms and popular stages. “At the beginning of the nineteenth century the ‘pigeon wing’ was a fine point in eastern ballroom dancing, perhaps derived from the classical entrechat,” Nathan writes, but “minstrels made an acrobatic fling out of it.”[endnoteRef:243] This process is recorded in the 1830s song, called (in Black Talk)  “Sich a Gitting Up Stairs” listing a set of footwork techniques such as striking heels and toes, a brushing or shuffling action, a villano-like slap of the foot, and the pigeon wing: [243:  Nathan, Emmett, 86, cites Irving, Salmagundi, Chaps. 1 and 5.] 




Trike de toe an heel—cut de pigeon wing,

Scratch gravel, slap de foot—dat’s just de ting.[endnoteRef:244] [244:  Nathan Emmett 72 cites “Sich a Gitting Up Stairs” (Baltimore, n.d. [thirties]). In terms of the villano-like slapping of the feet implied in this song, “Patting juba” is a designation dating from the nineteenth century of a diasporic constellation of Africanist body percussion techniques. As the Stearns say, “Mark Twain describes raftsmen on the Mississippi in the 1840s: ‘Next they got out an ole fiddle, and one played, and another patted juba’” (Jazz Dance, 29). “Juba” (with “Jube,” “recurrent slave names particularly associated with dancer and musicians,” and so perhaps the source of William Henry Lane’s moniker “Master Juba),” is a “step dance which somewhat resembled a jig with elaborate variations” (Winter, Marian H. "Juba and American Minstrelsy." Chronicles of the American Dance. 1978 (1978). 40). Sometimes spelled “djouba” or “giouba,” it is also a Haitian music and dance form with ethnic roots in the Igbo people of Dahomey (Benin) dedicated to Azacca, Zaka, or Kouzen (cousin), a loa or divinity of agriculture who, beyond his itchy legs motivating fancy footwork, bears some remarkable similarities to Jim Crow. Azacca is a crude and uncultured, yet hard-working peasant. He is usually barefoot, carries a sack, wears a ragged peasant outfit, a straw hat, and has a pipe in his mouth. He is known for chasing women with “exaggerated sexuality” and having a “ravenous appetite” and a “greedy, slobbering” way of eating. Yet he can be playful, funny, and astute: he is very watchful of detail, notes who is flirting with whom, and when he mounts or “possesses” someone he often spills out all the local gossip to the embarrassment and amusement of all. John Amira, personal communication in various lessons, 2015 – 2016, Deren, Maya. Divine Horsemen: The Living Gods of Haiti. New Paltz, NY: McPherson, 1983, 109–10. Falola, Toyin, and Matt D. Childs. The Yoruba Diaspora in the Atlantic World. Bloomington: Indiana University Press, 2004, 297; Daniel, Yvonne. Caribbean and Atlantic Diaspora Dance: Igniting Citizenship. Urbana, Ill: University of Illinois Press, 2011. 72; Szwed, John F, and Morton Marks. "The Afro-American Transformation of European Set Dances and Dance Suites." Dance Research Journal. [cord]. 20.1 (1988): 29-36. Métraux, Alfred. Voodoo in Haiti. New York: Schocken Books, 1972.
] 




ILL BRYANT’S MINSTRELS CHALLENGE DANCE



IV. TO THE CIRCUS: THE NINETEENTH-CENTURY EUROPEAN BLACKFACE CLOWN AND ZAPATEADO



Not being violent enough could cost me my body. Being too violent could cost me my body. We could not get out.

 … I felt in this a cosmic injustice, a profound cruelty, which infused an abiding, irrepressible desire to unshackle my body and achieve the velocity of escape.[endnoteRef:245] [245:  Coates, Ta-Nehisi. Between the World and Me. New York: Spiegel & Grau, 2015, 28, 21 ] 




Ta-Nehisi Coates		







“On January 25, 1792,” Lillian Moore writes, “Alexander Placide and his wife made their New York debuts in ‘The Dancing Ballot’ (sic) The Bird Catcher. … The Placides were trained in the classic ballet, acrobatics, tumbling, and dancing on the tightrope.”[endnoteRef:246] That same year “John B. Ricketts, a Scotchman, had arrived in Philadelphia…opened a circus and riding school.” Durang would join the circus troupe performing with Ricketts, debuting in a “comic ballet called The Country Frolic, or the Merry Haymakers,” in 1796.[endnoteRef:247] This sort of crossover was, as we are seeing, not terribly unusual. For example, Roxo de Flores’s 1793 dance treatise includes a short chapter on “Rope Dances,” in which he says that these are just like the “Volatines” (tight-rope acrobats) of the day, “because they were danced on a slack rope and on a tight rope.”[endnoteRef:248] The Placides, refugees from St. Domingue, had been appearing for a year in Charleston, South Carolina, with their own company.[endnoteRef:249] Like Durang, “Monsieur Placide also danced the hornpipe, but on a rope, suspended high in the air!”[endnoteRef:250] Moore attributes Durang’s “learning to dance on the tightrope and slack wire…which was to serve him well in his later circus days” to this “brief association with the accomplished Placides.”  [246:  Moore, “Durang,” 24 – 25.]  [247:  Moore, Lillian. "John Durang, the First American Dancer." Chronicles of the American Dance. 1978 (1978): 31 – 32 ]  [248:  “…porque danzaban en una cuerda floxa y en cuerda tirada.” Roxo de Flores, Felipe. Tratado de recreacion instructiva sobre la danza: su invencion y diferencias. Madrid: En la Imprenta Real, 1793, Chapter VII “De los Bayles de Cuerda” 83]  [249:  Dillon, Elizabeth Maddock. New World Drama: The Performative Commons in the Atlantic World, 1649-1849. , 2014.  159. Moore, “Durang,” 24–25.]  [250:  Moore, “Durang,” 24–25.] 




Brooks notes that “rope dancing and acrobatics” were related to the “circus skills of clowning and equestrianism.”[endnoteRef:251] She describes the appeal of brilliant equestrian feats combined with burlesque humor, as in legendary Clown Joseph Grimaldi’s act “Billy Button, or the Tailor’s Ride to Brentford (or to New York in American shows).” In this act, “Clown as tailor faced an untamable beast that he could barely mount;” then, “when he finally managed that feat, he went through contortions particular to each performer’s invention to get the horse moving, and then to stay on the horse as it galloped out of control.”[endnoteRef:252]  [251:  Brooks, Lynn M. John Durang: Man of the American Stage. Amherst, N.Y: Cambria Press, 2011. 89]  [252:  Brooks, Lynn M. John Durang: Man of the American Stage. Amherst, N.Y: Cambria Press, 2011. 89 (cites Disher Clowns and Pantomimes 87 – 117, Richard Findlater in Dickens/Grimaldi Memoirs of joseph Grimaldi 22 – 25, Benes “Musical Pantomimes” 45 – 46 , and Mayer Harlequin in his Element ch. 1] 




The equestrian clowns of this period, as David Worrall documents, slipped toward blackface in a manner similar to the way the black-masked Harlequin transformed into Harlequin Friday in the early colonial United States. For example, in 1795, Benjamin Handy’s circus “featured a horserider billed as ‘The Famous African.’”[endnoteRef:253] Early blackface performers, such as Sam Tatnall and Barney Burns, sang “negro songs” while riding horses in the sawdust ring as one more element in acrobatic comic equestrian acts.[endnoteRef:254] As Marion Winter observes, “by 1810 the singing and dancing ‘Negro Boy’ was established with the traditional clown as a dancehall and circus character” in the cosmopolitan city of New Orleans.[endnoteRef:255] And in 1833 at New York’s Park Theater, Mr. Blakely sang the “Comic Extravaganza of Jim Crow” interpolated “between the comedy of Laugh When you Can…and the melodrama of The Floating Beacon,” and preceded by “Signora Adelaide Ferrero in a new ballet entitled ‘The Festival of Bacchus.’”[endnoteRef:256] As with ballet in the early United States, blackface impersonation was likewise somewhat impressionistic: “these blackface impersonators simply performed jigs and clogs of Irish or English origin to popular songs with topical allusions to Negroes in the lyrics,” Winter writes.[endnoteRef:257]  [253:  Worrall, David. Harlequin Empire: Race, Ethnicity and the Drama of the Popular Enlightenment. London: Pickering & Chatto, 2007. 23]  [254:  Brown, T. A., and Charles Day. “Black Musicians and Early Ethiopian Minstrelsy.” The Black Perspective in Music. 3.1 (1975): 78 from a reproduction of Charles H. Day, Fun in Black; or, Sketches of Minstrel Life, with the Origin of Minstrelsy, by Colonel T. Allston Brown . . . (New York: Robert M. DeWitt, 1874; Laurence Hutton Curiosities of the American Stage (New York: Harper & Brothers, 1891), https://archive.org/stream/curiositiesamer02huttgoog#page/n117/mode/2up (accessed October 2, 2016) 122.]  [255:  Winter, Marian H. "Juba and American Minstrelsy." Chronicles of the American Dance. 1978 (1978). 40 ]  [256:  Laurence Hutton Curiosities of the American Stage (New York: Harper & Brothers, 1891), https://archive.org/stream/curiositiesamer02huttgoog#page/n117/mode/2up (accessed October 2, 2016) 122 - 123]  [257:  Winter, Marian H. "Juba and American Minstrelsy." Chronicles of the American Dance. 1978 (1978). 40.] 




	The stars of blackface minstrelsy performed on theater stages and in circus rings with equal enthusiasm. Before he broke through as “Jim Crow” in the late 1820s, T. D. Rice worked as a supernumerary at the Park Theatre, appearing in Bombastes Furioso, and he first performed his “Jim Crow” in Cincinnati, where he was performing as a “light comedian” who “could sing a song, tell a story, dance a hornpipe.’”[endnoteRef:258] George Nichols, “a clown for Purdy Brown’s Theatre and Circus of the South and West, invented the popular blackface character “Zip Coon,” a ridiculous urban dandy, by imitating a “rough jig dance” of “the boatmen, river pirates, gamblers and courtesans gathered for the enjoyment of a regular hoe-down, in the old time.”[endnoteRef:259] “Nichols had played clown parts, and is said to have sung the song first in whiteface, then in Negro make-up.”[endnoteRef:260] And before forming the Virginia Minstrels, a “novel kind of ensemble consisting of fiddle, bones, banjo, and tambourine” which was the first blackface minstrel troupe, Dan Emmett (1815 – 1904) “debuted as a banjo player and singer in the circus ring, undoubtedly in blackface.”[endnoteRef:261] Nathan quotes one of Emmett’s manuscripts: “the first negro song that I wrote—twas written in Cincinnatti [sic], Ohio, for Mr. Frank Whitaker (Equestrian and negro singer) about the year 1838 or 9. D. D. Emmett.’”[endnoteRef:262] Emmett next worked with Raymond and Waring’s Circus around 1841 – 42, and then in 1842 Emmett played in Spalding’s North American Circus.[endnoteRef:263] And The Virginia Minstrels included a comic equestrian scene in their act: “‘Dan Tucker on Horseback,’ with Pelham as a Negro riding master, Brower as a Negro clown, and an equestrian;” this number was introduced in the Great Olympic Circus 1843.[endnoteRef:264]  [258:  Edward Le Roy Rice Monarchs of Minstrelsy 7  quotes Nevin Atlantic Monthly 1867; Laurence Hutton Curiosities of the American Stage (New York: Harper & Brothers, 1891), https://archive.org/stream/curiositiesamer02huttgoog#page/n117/mode/2up (accessed October 2, 2016) 117 – 18.]  [259:  Wittke, Carl F. Tambo and Bones: A History of the American Minstrel Stage. New York: Greenwood Press, 1968. 17. See also Brown, T Allston, and Charles Day. "Black Musicians and Early Ethiopian Minstrelsy." The Black Perspective in Music. 3.1 (1975): 78, citing Charles H. Day, Fun in Black; or, Sketches of Minstrel Life, with the Origin of Minstrelsy, by Colonel T. Allston Brown . . . (New York: Robert M. DeWitt, 1874); H[all], L. A. “Harvard Library Notes. Some Early Black-face Performers and the First Minstrel Troupe.” No. 2 (1920).  42. NEED TO CITE THE NEW BOOK IS IT COCKRELL DEMONS? ON NICHOLS]  [260:  Wittke, Carl F. Tambo and Bones: A History of the American Minstrel Stage. New York: Greenwood Press, 1968. 17. See also Brown, T Allston, and Charles Day. "Black Musicians and Early Ethiopian Minstrelsy." The Black Perspective in Music. 3.1 (1975): 78, citing Charles H. Day, Fun in Black; or, Sketches of Minstrel Life, with the Origin of Minstrelsy, by Colonel T. Allston Brown . . . (New York: Robert M. DeWitt, 1874).]  [261:  Nathan Emmett 114 – 117 cites on Bartletts The Great Metropolis or Guide to New York for 1845 (New York) and The New York Clipper, November 4, 1876; on Virginia Minstrels, The New York Clipper April 13, 1878; on Emmett’s early career: 107, 110, cites circus manager C. J. Rogers: “‘The “Cincinnati Circus Company” was started in the spring of 1840…’”]  [262:  Nathan Emmett 109]  [263:  Nathan Emmett 111]  [264:  Nathan Emmett 118 cites The New York Herald (February 6 – 11, 1843), 121 cites Playbill of the Great Olympic Circus Mar 29, 1843.] 




	Dan Emmett and The Virginia Minstrels left the United States on April 21, 1843 on the packet ship New York, headed for Liverpool.[endnoteRef:265] In England, the music of blackface minstrelsy “made its way into every walk of life,” performed in circuses and on both urban and rural stages, and “published in inexpensive sheet editions for voice and piano.”[endnoteRef:266] Rehin says that in mid-nineteenth century Britain “the minstrel guise was soon ubiquitous, familiar and popular, helped by street musicians who blacked-up, learned minstrel jokes and routines, and earned their bread and beer by playing the ‘n****r melodies’ of the day as introduced by professional minstrels on the stage.”[endnoteRef:267] [265:  Nathan Emmett 122, 135, cites The Morning Couries and New York Enquirer April 21, 1843, and The New York Clipper (August 8, 1874), which quotes from a letter by Pelham published in Hague’s Minstrel and Dramatic Journal (Liverpool).]  [266:  Nathan Emmett 183, 185.]  [267:  Rehin, George F. "Harlequin Jim Crow: Continuity and Convergence in Blackface Clowning." The Journal of Popular Culture. (1976): 688.] 




	London audiences in 1843 heard in the “Ethiopian concerts” of the Virginia Minstrels “’the aboriginal airs of the interior of Africa, modernized if not humanized in the slave states of the Union, and adapted to ears polite.’”[endnoteRef:268] These interpolations “’upon the Italian, German, and English schools of composition’” were thought to possess “’at least the merit of originality…an evening’s relaxation, a hearty laugh and matter for speculation how certain strange feats are performed.’” Of course, we have been tracking how U.S. blackface minstrelsy had indeed been shaped by colonial era aspirations toward European culture. Yet these readings of American performance as savage and comically inept approximations of European culture, whose entertainment value lay precisely in their difference, raise questions about how we might interpret the correspondences in performance conventions between emerging U.S. blackface minstrelsy and its contemporary, flamenco. For example, another member of the Virginia Minstrels, Frank Brower (1823–1874), already known as a blackface dancer “imitating the typical jumps and leaps of old Negroes” introduced “bone playing” in blackface in 1841.[endnoteRef:269] Nathan says that though Brower’s use of bones may have been novel on the minstrel stage, bones are an African instrument, and also have a European history; citing a passage from Shakespeare’s Midsummer Night’s Dream, Nathan says that this instrument was “in use among the English peasants of the sixteenth century.” But the most widely acknowledged European correlates to bones are Spanish castanets.[endnoteRef:270]  And it has always struck me, as “the four Virginia Minstrels sat on the stage in a semicircle, partly turned to the audience, partly to each other to ensure rhythmic co-ordination,” and as the characters “Tambo” and “Bones” played percussion at either end, that flamenco was (and still is) staged in an identical manner.[endnoteRef:271] ILLUSTRATION SABLE BROTHERS  [268:  Nathan Emmett cites The Era (June 25, 1843), as quoted in Harry Reynolds, Minstrel Memories (London, 1928), 84.]  [269:  Nathan Emmett 111, 113, cites a letter to the editor published in The New York Clipper (June 20, 1874) and signed “C.J. R.” [C. J. Rogers], a playbill of the Cincinnati Circus (Cincinnati, April 23, 1841, and  “Negro Minstrels and their Dances,” The New York Herald, August 11, 1895.]  [270:  Nathan Emmett 154, citing Percival R. Kirby, The Musical Instruments of the Native Races of South Africa (London 134), 10, and Shakespeare’s midsummer Night’s Dream, Act IV, Scene 1.]  [271:  Nathan Emmett 123. I have noted the similarity between the flamenco “esquina’ores” (corner men) and the “corner men” or “end men” of blackface minstrelsy, who likewise played percussion instruments: the tamborine and the bones. See K. Meira Goldberg, Border Trespasses: The Gypsy Mask and Carmen Amaya’s Flamenco Dance, Doctoral dissertation, Temple University (1995), 75. On endmen and bone castanets, see Carl F. Wittke, Tambo and Bones: A History of the American Minstrel Stage (New York: Greenwood Press, 1968), 43–46.] 




British audiences, like Spanish audiences, saw American performance as exotic, tinted, as we will examine in Chapter Five, with titillating notions of guilelessness, uninhibitedness, and freedom from social constraint that by the beginning of the century would slide toward jazz. But now, at mid-century, under the moon of the Realism of Twain and Bécquer, the interest in “authenticity” would create an opening for artists of color, previously excluded from the theater stage. Thus, for example, William Henry Lane traveled to London in 1848 as the only black member of a blackface minstrel troupe.[endnoteRef:272] Stephen Johnson writes, “Juba is habitually advertised and reviewed separately from the rest of the troupe … He is praised for his authenticity, for being black.”[endnoteRef:273] In his book on the Traditions and Legacies of Blackface Minstrelsy, Johnson analyzes some of the very disturbing resonances between European interest in “authentic” black American performance and racist eighteenth- and nineteenth-century philosophy and pseudo-science of Hume, Kant, Gobineau, and Cuvier.[endnoteRef:274] Framing the “manic movements and outrageous freedom of expression” of blackface minstrelsy as “the mid-nineteenth-century quintessence of the body ‘out of control,’” Johnson theorizes the anatomical museums of the nineteenth century as “displays of the body ‘punished,’” “the body under extreme control;” he sees these venues as minstrelsy’s polar opposite—along a continuum which included freak shows, and circuses.[endnoteRef:275] Nonetheless, and despite their shared aesthetic and socio-economic basis in slavery and colonial expropriation, in the cracks between European and American audiences black artists like Lane and, as we will presently see, Jacinto Padilla “El Negro Meri” found a world where they could create a new vision of modern performance. [272:  Winter, Marian H. "Juba and American Minstrelsy." Chronicles of the American Dance. 1978 (1978). 48–51.]  [273:  Johnson, Stephen B. Burnt Cork: Traditions and Legacies of Blackface Minstrelsy. Amherst: University of Massachusetts Press, 2012. 79–80.]  [274:  See Emmanuel Chukwudi Eze’s useful reader on Race and the Enlightenment (Malden, Mass., and Oxford: Blackwell Publishers, 1997).]  [275:  Johnson, Stephen B. Burnt Cork: Traditions and Legacies of Blackface Minstrelsy. Amherst: University of Massachusetts Press, 2012. 78–79, citing Sappol, Michael. A Traffic of Dead Bodies: Anatomy and Embodied Social Identity in Nineteenth-Century America. Princeton, N.J: Princeton University Press, 2002, who in turn cites Lott on the uncontrolled body of blackface. On links between anatomical display, museums, freak shows, and circuses, see Bogdan, Robert. Freak Show: Presenting Human Oddities for Amusement and Profit. Chicago: University of Chicago Press, 1988.] 




V. JACINTO PADILLA, “EL NEGRO MERI” 



ILLUSTRATION EL MULATO MERI. Sol y Sombra año 1, no. 37, 30 December 1897 n.p.



El Mulato Méric, that breed of universal panacea, who does the “Salto de la batalla” [an emotional jump over various circus lads holding up rifles with bayonets] with the same skill as that with which he stabs a bull with a pair of banderillas, masters and trains a horse, directs the show, or sings some seguidillas.[endnoteRef:276] [276:  Rioja, El arte flamenco en Málaga, 42, 44–45, cites Ecos de la Juventud, June 17, 1877. On salto: cites Francisco Bejarano Robles, (Paco Percheles), Cafés de Málaga (...y otros establecimientos) (Editorial Bobastro, Málaga, 1989), 514.] 




Ecos de la Juventud, Málaga, June 17, 1877	





The two clips filmed by Lumière between April 15 and July 8, 1900 total about one minute and twelve seconds in length, including titles.[endnoteRef:277] The first clip, erroneously titled (it should be “Danse Espagnole de la Feria – Cuadro Flamenco – 1124”), is about twenty-five seconds long. The second clip, which should be titled “Danse Espagnole de la Feria – Sevillanos [sic] – 1123,” is about thirty-one seconds in duration. Without a doubt, the importance of this footage rests in the fact that the first clip is the earliest extant motion picture of a flamenco cuadro or performing group, explicitly contrasted here, as in the filmographic record which precedes it, to the dances of the escuela bolera, the bolero or classical and academic school of Spanish dance.[endnoteRef:278]  [277:  As noted in the beginning of this chapter, the research on Jacinto Padilla was undertaken in collaboration with Kiko Mora, and is published, (with OUP permission tal) in tal sitio. The pivotal identification of the dancer in this film as Jacinto Padilla “El Negro Meri” is Mora’s, not mine. The following section is based to a significant degree on Mora’s research; I have been a grateful participant in the historiographic research, and have contributed the dance analysis. The Lumière clip featuring El Negro Meri can be seen most clearly at the Forum des Images http://collections.forumdesimages.fr/CogniTellUI/faces/details.xhtml?id=VDP13353 (accessed November 8, 2016). It may also be found on Historic Films http://historicfilms.com/search/?type=all&q=flamenco#p2t9199i2015o2047 (accessed July 24, 2016). José Luis Navarro García posted it to youtube on April 20, 2013 with the title “Maestro Otero. París, 1900” https://www.youtube.com/watch?v=VZuYLhqcf6E (accessed July 24, 2016). This clip is very fuzzy and has an added soundtrack, but can be usefully viewed here in slow motion. I would like to thank Anna de la Paz for her collaboration on the dance analysis of the classical footage, a complete account of which is found in tal sitio. Also, Kathy Milazzo, who first told me of the existence of this film in November of 2012.]  [278:  For more on the early filmography of Spanish dance, see José Luis Navarro García La danza y el cine I (Libros con Duende, 2013); Kiko Mora, “Carmen Dauset Moreno, primera musa del cine estadounidense,” ZER, vol. 19, no. 36 (2014): 13–35; Cruces Roldán, Cristina. “Presencias flamencas en los Archivos Gaumont-Pathé. Registros callejeros en la Granada de 1905.” In Presumes que eres la ciencia. Libros con duende. 2015, 15-43; and Kiko Mora, Carmencita on the Road: Baile español y vaudeville en Los Estados Unidos de América (1889-1895), Asociación Lumière, n.d., http://www.elumiere.net/exclusivo_web/carmencita/carmencita_on_the_road.php (accessed August 25, 2016).] 




	Both clips, whose titles would seem to indicate that the dancers are performers from the fashionable La Feria Restaurant in the basement of the Spanish Pavilion on the Rue des Nations, are shot on the same smooth outdoor platform on a terrace of the Palace of Horticulture, overlooking the Seine.[endnoteRef:279] In the flamenco clip (the first clip), seated in a semi-circle are a guitarist, Eduardo Salmerón Clemente, Padilla, who in the flamenco manner both sings and dances, and two men and two women dressed in theatrical costumes; these seated performers play palmas, clapping to the music in the flamenco manner. One seated woman, like the female dancer, wears a typical late-nineteenth century dance costume: a long dress, wrapped in a Manila shawl, her hair adorned with flowers. One of the two palmeros (men playing palmas), José Fernández, who directs the string ensemble in the second clip, wears a traje goyesca (late-eighteenth century majo-style costume), while the other man, Otero’s nephew Manuel Castillo Otero, along with Padilla, Salmerón, and the other seated woman, wear the tight-fitting high-waisted pants and short jacket (traje corto) characteristically worn by male flamenco dancers from the later-nineteenth through the later-twentieth centuries.[endnoteRef:280]  [279:  On the “fashionable” La Feria: “A L’Exposition”, Le Journal, July 27, 1900, 2;  “A L’Exposition”, Le Journal, September 11, 1900, 3. For a detailed study of the location of these films, see K. Mora, “Flamencos en la Exposición de París 1900 (II): el lugar de filmación de las películas de Lumière,” Cadáver Paraíso (blog), June 3, 2016, https://goo.gl/kcSAOf (accessed, July 6, 2016).  ]  [280:  Mora thinks that the two seated women are sisters, either Juana and Felisa Peña, or Francisca and María Aguilera. Kiko Mora, “¡Y dale con Otero!... Flamencos en la Exposición Universal de París de 1900”, Cadáver Paraíso (blog), June 11, 2016,  https://goo.gl/YCTtSJ (accessed, June 18, 2016).] 




	The rhythm they are dancing in the flamenco clip is what we now call bulerías—the 6/8 rhythm of much traditional Andalusian music. The seated dancers play palmas in the manner of a flamenco cuadro from the cafés cantantes. (Padilla doesn’t play palmas as he sings, but marks rhythm on the edge of his chair with a small baton.) Today, professionals even from outside of Andalucía are expected to have mastered this very difficult percussion system, and we certainly know this to be true of the many well-rounded dancers that the Otero academy produced.[endnoteRef:281] And yet it is clear that the dancers playing palmas in this clip are uneven in their musicianship. José Fernández, at the far left of the screen, is by far the most articulate and active palmero, marking all the beats rather than just the accents, shifting forward in his chair to better work with the dancers. Judging from the patterns he plays and from his clapping technique, his counterpart on the far right of the screen, Manuel Castillo Otero, is likewise a competent musician. But aside from these “end men,” Padilla, and Salmerón, the two seated women, while clearly at ease with the rhythmic and musical structure unfolding before them, are just as clearly—evidenced by their clapping technique and the patterns they play—not playing palmas for strong musical support. Both women (even though only one is dressed in travesty) sit back in their chairs with knees open wide; this is uncharacteristic of flamenco cuadros, in which, as the dancer does before rising at the beginning of the clip, dancers must perch at the edge of their chairs in order to stand readily and gracefully.[endnoteRef:282] [281:  Examples are Antonio García Matos “Antonio Triana” (1906 – 1989) and his childhood partner Francisca González Martínez “La Quica” (1905 – 1967). For more on these two dancers, see Clara Mora Chinoy, “The First Academy of Flamenco Dance: Flamenco and the “Broken Dance” of the Gitanos,” in Goldberg, Bennahum, and Hayes, Flamenco on the Global Stage, 143–156. ]  [282:  This is certainly the seated posture and clapping technique employed by both Macarronas in the 1917 footage shot by Léonide Massine. See figures 1, 2, 3, 9, and 10, in K. Meira Goldberg, “Juana Vargas ‘La Macarrona:’ A Flamenco Treasure,” blog post, New York Public Library, January 21, 2015, http://www.nypl.org/blog/2015/01/21/juana-vargas-la-macarrona-flamenco (accessed July 25, 2016).] 




	The female dancer, who has not been identified, is the only performer in both clips. She wears the same costume (with the exception of castanets tied with long ribbons worn in the classical clip) in both. She wears the large shawl folded in half as a triangle, fringes wafting over her shoulders and hanging down her back; she is modestly covered, and yet the shawl serves to delineate the curves of her body, as the movement of its fringes extends the lines of her motion. She wears white shoes with a single strap and a small heel; her dark wavy hair is parted in the center and gathered up in the back of her head. In addition to the flowers in her hair, she wears a floral corsage anchoring the shawl upon her chest. 



	She dances in a style easily recognizable to flamenco dancers of today. She does llamadas or calls, with the inward circling arm gesture used today. The flamenco clip seems to be choreographically structured around a single verse. We enter the scene in the middle of the action: the palmeros are clapping, the guitarist is playing, the singer is singing, and the dancer, nodding to an invisible cue from off-camera, begins to dance alone. The rhythm of her llamada is also easily recognizable as one still in use (I’ve been taught that it is “old fashioned,” and we will see in Chapter Five that Macarrona performs it): instead of accenting 1 – 2 – 3 in flamenco counts, the dancer hits 12 - - & 2 –  3 –  4 –  5. This is followed by three steps backward articulating toe and heel and punctuated by two stamps (a very traditional element of a flamenco llamadas which will be easily recognizable to flamenco dancers as  “tico-tico-tico-pam-pam”). She follows this with two light stamps and a little pull upward of the body, a pellizco (also a common traditional step, also used by Macarrona in 1917), on flamenco counts 1, 2, and 4, and she ties off the phrase with a little turn. The dancer does two traditional marcajes (marking steps), first sitting into one hip while extending the other foot, with lifted posture and circling arms, and then alternating feet from right to left and left to right, elbows beautifully lifted, and hips reflecting each footfall, moving quickly and lightly side to side. The continuities between the two clips serve to highlight subtle stylistic differences between flamenco and classical Spanish dance in 1900: in the flamenco clip the female dancer holds her body more upright, lifting through the back and through the back of the neck, with a subtle shiver forward to mark an accent, but she bends in the waist only once, when Padilla crosses behind her.[endnoteRef:283]  [283:  I explored stylistic differences in posture as signifying race and authenticity in flamenco in a presentation given in June 1998 at the Second Biennial Flamenco History Conference, University of New Mexico: “From Gautier to Hurok: The International Public and Notions of Authenticity in Flamenco.” ] 




	The male dancer of the second clip is tall, slim, elegantly-coiffed and mustachioed.[endnoteRef:284] He plays castanets, and performs intricate beats and foot patterns while keeping his body controlled and upright, often inclining in a gallant diagonal toward his partner in the manner of ballet. Padilla’s dance clearly has a different technical basis: pitos (finger snaps) replace the castanets, he often carries his arms directly overhead in the manner of a banderillero (more on that in a moment), and his jumps and pellizcos are propelled from not only deep bends in the knee, but also at the hip, the torso inclining forward in the flamenco manner. At about 00:00:19:10, when we see him forcefully exhale into a syllable, we are clearly at the beginning of a phrase or line of the verse; in light of the duration of song that has preceded this moment, and in light of the length of this phrase (four measures of six) and the way it is danced, I surmise that it is a repeat or an estribillo, a tag. It is at this moment when we see the spectacular jump that has caught the attention of everyone who has written about this film. Because of its impressive virtuosity, perhaps this jump has lead to the erroneous assumption that the dancer was Maestro Otero. Now that we know the identity of the dance, it provides important insight into both El Negro Meri’s reputation as an artist and into the tightly enmeshed worlds of circus, bullfighting, and flamenco in 1900 (see figure 6 EL NEGRO MERI SCREENSHOT OF JUMP).[endnoteRef:285] [284:  Mora has discovered that Manuel Castillo Otero, José Otero’s nephew, was not performing at the Feria Restaurant, and, perhaps alongside other Otero pupils, may have been part of the show at the Trocadero, L’Andalousie au temps des Maures, under the direction of Sevilla dance master José Segura, who, Otero records, having inherited the school and clientele of Amparo Álvarez “La Campanera” in 1892, left that school to maestro Alfredo Díaz in 1900, when he left for the Paris Exposition. In fact, Mora speculates that the male dancer in the second clip may be Segura himself. Otero Aranda, Tratado de Bailes, 173.]  [285:  Jacinto Padilla was called “El Negro Meric,” “El Negro Meri,” “El Mulato Meric,” “El Mulato Meri,” “El Americano Merit,” etc. in the press. For consistency, I refer to him by his given name or as “El Negro Meri.”] 




	Padilla sings the repeat, which should be four sixes in length, and the female dancer responds with a llamada at the beginning of the next measure of 6/8. He answers with a spring from his chair on the fifth beat of the third measure of 6/8 (“4” in flamenco counts), landing—literally jumping on—the first beat of the fourth and last 6/8 measure in the sung phrase.[endnoteRef:286] Despite his slight paunch, and the fact that he is obviously not a young man, the intensity, held tension, dynamism, weight, and sheer power of his movement contrast markedly to hers. He springs up and lands precisely on the beat, and marks both the beat and counter-beat, that is, sixteenth notes, with pitos, for the entire duration of his dance. His landing is a llamada, which he fills in by moving toward and retreating away from his partner with the “tico-tico” step discussed above. He finishes this four-measure segment with a taurine pantomime, preparing to jump with rhythmic, sideways traveling stomps, pulling legs together and body upward into the air, arms overhead, with hands and gaze directed downward and toward his partner, as if he were a banderillero (the bullfighters who run and stick spikes into the bull’s neck) and she a bull. Padilla lands this second jump with a spectacular running preparation, changing places with his partner with an acrobatic turn in the air. He lands this third jump, a turn in the air, on the closing beat of the measure (the flamenco “10”) with another banderillero gesture, and with improvisational wit in both music and gesture bounces out of the landing, extending it musically into a new measure, and in gesture into a sassy hip wag, looking coquettishly over his shoulder in an allusion to femininity.  [286:  For more on the way six-beat measures work in bulerías, and what I call “jumping on the 12,” see Baird, Goldberg, and Newman, “Changing Places,” 631; and K. Meira Goldberg, “Sonidos Negros: On the Blackness of Flamenco,” Dance Chronicle, vol. 37, no. 1 (2014): 102.] 
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Figure 6: NEED BETTER AND CAN’T ALIGN TO LEFT MARGIN



Who was “El Negro Meri,” and why does he appear in this film? In his blog Cadáver Paraíso, Mora has documented the proximate motivation for Padilla’s appearance in the Lumière film: he was performing at the Feria restaurant in the Spanish Pavilion.[endnoteRef:287] And how did he come to be performing there? Mora cites two articles by Spanish journalist Santiago Romo-Jara describing Padilla as a “notable mulato artist,” “the celebrated guitarist Meric, who accompanies, give jaleos (shouts ¡Ole!), sings and dances for himself as he did in his prime.”[endnoteRef:288]  [287:  K. Mora, “¡Y dale con Otero!... Flamencos en la Exposición Universal de París de 1900”, Cadáver Paraíso (blog), June 11, 2016,  https://goo.gl/YCTtSJ (accessed, June 18, 2016).]  [288:  Kiko Mora, “¡Y dale con Otero!” Cites “La Exposición de París,” El álbum iberoamericano, July 22, 1900, p. 2; and “La Exposición de París,” La Opinión, June 6, 1900, p. 2. ] 




	In his article on “A Picturesque Personality of Nineteenth Century Flamenco: El Negro Meri,” Eusebio Rioja notes that Padilla is little known and ill remembered today.[endnoteRef:289] Fernando el de Triana’s 1935 Arte y artistas flamencos does not mention him. However, in their 1988 Diccionario enciclopédico, José Blas Vega and Manuel Ríos Ruiz do:  [289:  Eusebio Rioja, “Un pinturero personaje del Flamenco decimonónico: 
EL NEGRO MERI” (Málaga: April, 2004), http://documents.mx/documents/el-negro-meri.html (accessed July 26, 2016). I am grateful to Ramón Soler for this reference.] 




MERIC, EL. Nineteenth century. Flamenco singer. Of mulato race. In 1874 and 1875, he was part of the company of the Circo Madrid, touring Andalucía. He was sometimes announced as “the famous negro.” He performed soleares, siguiriyas, tangos, and other festero styles, given that his repertoire was very broad.[endnoteRef:290] [290:  Blas Vega, José y Manuel Rios Ruiz, Diccionario Enciclopédico Ilustrado del Flamenco y Maestros del Flamenco (Madrid: Cinterco, 1988), 488.] 


 

He has been practically forgotten, but in the last decades of the nineteenth century Padilla’s fame in the flamenco world was so widespread and so long-standing that, as José Cruz Gutiérrez documents in his book on flamenco in Córdoba from 1866–1900, “El Mulato Meric,” already known as a clown, was the protagonist in the first mention of  flamenco in the Córdoba press: on May 24, 1873, the Diario de Córdoba wrote that “the popular and likeable flamenco mulato Meric…will sing and dance a lo flamenco”—in the flamenco style.[endnoteRef:291] [291:  José Cruz Gutiérrez, La Córdoba Flamenca (1866-1900) (Córdoba: El Páramo, 2010), 9, 27–28, 80; Steingress, Gerhard. La presencia del género flamenco en la  prensa local de Granada y Córdoba desde   mitades del siglo XIX hasta el año de la publicación de Los Cantes Flamencos de Antonio Machado y Álvarez (1881). Sevilla, August 2008. 145.] 




	As Blas Vega and Ríos Ruiz indicate, the performers were The Equestrian and Gymnastic Company of the Circus of Madrid, and the venue was Córdoba’s Circus of Santa Clara.[endnoteRef:292] Six months earlier, in September of 1872, “El Negro Meri” performed in Málaga, at Rafael Diaz’s Summer Equestrian Circus.[endnoteRef:293] The periodical El Avisador Malagueño published several items about these “benefit” performances “for the acclaimed artist Meric,” a “simpático joven” (charming young man), also billed as the “AMERICANO MERIT.”[endnoteRef:294] Ignoring the new variation in spelling Padilla’s nickname, we learn here that the performer in the 1872 circus was a youth. We also learn that he was “American,” which in the parlance of the day might mean Afro-Cuban.[endnoteRef:295] Two days later, the Málaga paper described a “notable point” in the previous night’s performance: “the beneficiary Meric…did very risky exercises on a horse, which justifiably and deservedly caught the attention of the large circus audience, who applauded him extraordinarily.”[endnoteRef:296] In Córdoba, Meri’s flamenco number alternated with child star Billy Kenebel “El Hijo del Aire” (The Son of the Air), a saltador malabar (acrobatic juggler), and his donkey “Rigoletto,” who also jumped.[endnoteRef:297] Padilla was still performing with Díaz’s equestrian circus, “so beloved by Málaga audiences,” during the summer of 1874, when he was billed with “the principal artist of the Universe, MLLE. SPELTERINI, the very same who competed against Mr. Bondiu on a tightrope across Niagara Falls, where the said artist was the winner.”[endnoteRef:298]  [292:  Steingress, Gerhard. La presencia del género flamenco en la  prensa local de Granada y Córdoba desde   mitades del siglo XIX hasta el año de la   publicación de Los Cantes Flamencos de   Antonio Machado y Álvarez (1881). Sevilla, August 2008. 145]  [293:  Eusebio Rioja El arte flamenco en Málaga, 42–43; and José Gelardo Navarro. “Dime con quien andas y te diré quién eres: Silverio, La Cuenca, Juan Breva, El Rojo y otras malas compañas.” Revista de Investigación sobre Flamenco La Madrugá, nº 2, (Junio, 2010): 12, file:///Users/Meira/Downloads/110051-439101-3-PB%20(1).pdf (accessed July 26, 2016). Cited in del Campo and Cáceres, Historia cultural, 348.]  [294:  Eusebio Rioja El arte flamenco en Málaga, 43, cites El Avisador Malagueño, September 11, 1872, 3 – 4, and El Avisador Malagueño, September 13, 1872, 3.]  [295:  Cruz Gutiérrez, La Córdoba flamenca, 67; Eusebio Rioja, El arte flamenco en Málaga, 46.]  [296:  Eusebio Rioja El arte flamenco en Málaga, 43; cites El Avisador Malagueño, September 13, 1872, 3.]  [297:  José Cruz Gutiérrez, La Córdoba Flamenca, 27–28.]  [298:  Rioja, El arte flamenco en Málaga, 43-45, cites El Avisador Malagueño, July 5, 1874.] 




	In Spain, the equestrian circuses of the nineteenth century often became mojigangas, parodies performed as interludes, a sort of “half-time entertainment” at the bullfight, not unlike the rodeo clowns of today who continue the equestrian acts of blackface minstrelsy.[endnoteRef:299] In the memoir of his 1862 Spanish tour, Davillier describes one such act in Sevilla: “the Andalusians have a special disdain” for blacks, he writes. [endnoteRef:300] He describes the performers’ entrance, “dancing the Sopimpa, a negro step, the orchestra marking its jerky movements,” before performing “other dances of their country, such as the cucullé and the tango americano” – the American tango. Davillier continues, [299:  For more on mojigangas, see Kiko Mora, “El romance de Carmen y Escamillo o ‘The Lady Bullfighter’ en Nueva York, 1888,” in José Luis Ortiz Nuevo,  Ángeles Cruzado, and Kiko Mora, La valiente: Trinidad Huertas ‘La Cuenca,’ (Sevilla: Libros con Duende, 2016), 211–270.]  [300:  Davillier, Jean-Charles, and John Thomson. Spain, by the Bon Ch. Davillier, illustrated by Gustave Doré, translated by J. Thomson. London: S. Low, Marston, Low and Searle, 1876. 328–332.] 




It was in vain that the placards announced them as subjects of the King of Congo, King Fulani, and other fictitious princes: the public would not consider them in a serious light. They had arrayed them in the most grotesque costumes, their crown of feathers recalling…the sham savages exhibited in tents at fairs. The negroes, five in number, sat down without the slightest compunction, upon some straw chairs placed a few paces from the door which would admit the second bull, and holding in their hands their lances [banderillas, the metal spikes with which banderilleros stab the bull’s shoulders, to lower his head in preparation for the matador’s solo combat with the weakened and enraged animal] … 



The door opened, and the bull fell upon the negroes who barred his advance. They held their ground, and the unhappy wretches did not quit their post till they had employed their lances. Then came a farce which excited the hilarity of the people to the highest degree. The negroes, lifted like feathers by the infuriated animal, flew in the air pell-mell, accompanied by the chairs; but directly they fell to the ground, they hastened to roll themselves up in balls, and they remained thus coiled, without making the slightest movement, as they well knew that bulls prefer to attack objects in motion; nevertheless, some of them received terrible scars, much to the delight of the spectators.



As disturbing as this description is, its detail makes it a valuable document in understanding Padilla’s performance vocabulary, because he performed in shows very like this one. In their book El barbero y la guitarra, cultural historians Alberto del Campo and Rafael Cáceres characterize “El Mulato Meric,” who in the 1870s and 80s would fight bulls all over Spain, as a “poly-faceted artist, bullfighter, singer, and comic.”[endnoteRef:301] “In his bullfighting spectacles,” during this formative period when “flamenco and comedy were not at odds,” Padilla “combined all three facets.” In 1877 we find Padilla in Málaga performing both as a banderillero and in a corrida bufa (comic bullfight):  [301:  Campo Tejedor, Alberto del, and Cáceres Feria, Rafael. Historia cultural del flamenco (1546-1910): El barbero y la guitarra. Córdoba: Almuzara, 2013. 348, citing Cruz Gutiérrez, La Córdoba Flamenca, 27.] 




Despite what was advertised, El Mulato Meric presented himself before the President asking permission to place the banderillas, but the President denied this request with just cause, this determination raising such a clamor among the audience who were determined to see the agile black man fight, and although we did not see the authority give a sign of his consent, [Padilla] took up the sticks [the banderillas]. [endnoteRef:302] [302:  “colocó dos pares y medio al cuarteo, delantero uno y mejor el otro, sin cuadrar el bicho ni cosa que lo valga…” del Campo and Cáceres, Historia cultural del flamenco, 348, citing Suplemento Nacional, 1877, p. 2.] 




Rioja says, 



El Negro Meri had worked in the circus, not only singing por lo flamenco, but also as an acrobat and an illusionist. He had also worked as a horse trainer, a bullfighter, and shining shoes. He spoke various languages, and he sang and played the guitar. How could he be lacking a flamenco dimension?[endnoteRef:303] [303:  Rioja even cites a novel, El Tobalo, baratero by Manuel Martínez Barrionuevo, published in 1887, but set in about 1880 describing a gambling in which a black baratero named “Meri” extorted a share of gamblers’ winnings by using his skill with the knife. Eusebio Rioja El arte flamenco en Málaga – Los cafes cantantes (V): Una aproximación a sus historias y a sus ambientes. Málaga: Jondoweb.com, 2014, 37, cites Manuel Martínez Barrionuevo, El Padre Eterno. Novelas españolas, 123–124.
http://www.jondoweb.com/archivospdf/loscafescantantesdemalaga52.pdf (accessed July 22, 2016).  I am grateful to Kiko Mora for this reference. Rioja adds that on May 7, 1886, Martínez Barrionuevo related anecdotes related to El Negro Meri in El Avisador Malagueño. On “baratero,” a “man of the dregs of society who has acquired extraordinary skill in handling knives, and who exploits the terror he inspires to demand of gamblers a share of the purse,” Rioja cites Charles Davillier and Gustave Doré, Viaje por España, vol. 1 (Madrid: Grech, S.A., 1988 [1st edition: 1874]), 327. For more on this topic, see Manual del baratero: Ó arte de manejar la navaja, el cuchillo y la tijera de los jitanos (Madrid: Imp. de A. Goya, 1849) https://books.google.com/books?id=1PQxAQAAMAAJ (accessed July 28, 2016); and the English translation: James Loriega, Manual of the Baratero, Or, the Art of Handling the Navaja, the Knife, and the Scissors of the Gypsies (Boulder, Colo: Paladin Press, 2005).] 




In 1877 Meric also continued his long association with the equestrian circus of Don Rafael Díaz in Málaga, and was indeed celebrated by Málaga audiences; in fact he had added directing to his skills: 



El Mulato Méric, that breed of universal panacea, who does the “Salto de la batalla” (an emotional jump over various circus lads holding up rifles with bayonets) with the same skill as that with which he stabs a bull with a pair of banderillas, masters and trains a horse, directs the show, or sings some seguidillas. [endnoteRef:304] [304:  Rioja, El arte flamenco en Málaga, 42, 44–45, cites Ecos de la Juventud, June 17, 1877. On salto: cites Francisco Bejarano Robles, (Paco Percheles), Cafés de Málaga (...y otros establecimientos) (Editorial Bobastro, Málaga, 1989), 514.] 




On January 1 and January 6, 1882, Padilla directed and performed in a grand “circo taurino,” a bullfight circus combining “pantomime, gymnastics, and bulls’ horns” at the Plaza de Toros de Madrid.[endnoteRef:305] The opening act was a pantomime titled Los bandidos de Sierra Morena (The Bandits of Sierra Morena). A group of bandits detain a carriage in which travel an Englishman, his wife, and a male servant. The bandits steal their effects and, after releasing the travelers, celebrate their deed by singing and dancing—El Meri was the singer. The Boletín de Loterias y Toros wrote, “The idea of giving a concert of cante flamenco in the middle of a bullring is like letting a calf run loose on the stage of the [Teatro] Eslava.[endnoteRef:306] This performance culminated in a pitched battle between the bandits and a group of rural police trying to arrest them, with the bandits emerging victorious. The second act of this spectacle featured Hercules Arvelini, who held a slab of granite upon his chest until a gang of wise monkeys broke it apart with hammers. “The audience…exclaimed, ‘Enough!’ with each hammer strike…it really could not be witnessed calmly.” [endnoteRef:307] El Meri was featured as a bullfighter in the third act of the spectacle.[endnoteRef:308] The description in the Boletín de Loterias y Toros of his performance as a banderillero is remarkably similar to that of the black banderilleros of Davillier’s account, sitting in the ring in cane chairs, standing their ground until the bull attacks: [305:  Boletín de Loterias y Toros, Jan 2, 1882, p. 1 and January 9, 1882, p. 1. I am grateful to Kiko Mora for these references. ]  [306:  “Eso de dar un concierto de cante flamenco en medio de la plaza de toros corre parejas con lo se soltar un becerro vivo en el escenario de Eslava.” Boletín de Loterias y Toros, Jan 2, 1882, p. 1. I am grateful to Kiko Mora for these references. ]  [307:  El Toreo, January 2, 1882, p. 1; Boletín de Loterias y Toros, Jan 2, 1882, p. 1.]  [308:  El Toreo, January 2, 1882, p. 1; Boletín de Loterias y Toros, Jan 2, 1882, p. 1. I am grateful to Kiko Mora for these references. El Toreo is cited in Campo and Cáceres, Historia cultural, 348.] 




The mulato asked for a chair; he sat close to the beast and when it charged Mery breaks out (quiebra), letting the animal get too close for comfort, and so he only stuck it with one banderilla … we suggest to the mulato that he suppress his wiggling and arrogant contortions (contoneos y desplantes).[endnoteRef:309] [309:  Boletín de Loterias y Toros, Jan 2, 1882, p. 1. Emphasis and shift in tense from the original text.] 




Might Padilla’s manner of “breaking out” from the chair in the mojiganga of 1882 be what we see in his jump from the chair in the Lumière film?[endnoteRef:310] [310:  Boletín de Loterias y Toros, January 9, 1882, p. 1. ] 




	In fact, it is an 1877 bullfight poster unearthed by Mora which provides us with Padilla’s name, as well as his birthplace: Algeciras, in the province of Cádiz, Spain’s major Atlantic port, near the southernmost tip of the Peninsula.[endnoteRef:311] Which is to say that this Spaniard, a youth in 1872, because he would have been born after 1837, was probably born a free man. And yet there are some indications, as seen above, that “El Negro Meri” was Cuban.[endnoteRef:312] A brief search in the digitized periodicals at the Biblioteca Nacional de España confirms Meri’s notoriety as an equestrian circus performer, as a bullfighter, and in “the flamenco canto and dance in which Señor Meric so distinguishes himself,” especially between about 1877 and 1888.[endnoteRef:313]  [311:  Plaza de Toros de Murcia. Las provincias de Levante, June 10, 1887, 4. Published in Kiko Mora, “¡Y dale con Otero!... Flamencos en la Exposición Universal de París de 1900”, Cadáver Paraíso (blog), June 11, 2016,  https://goo.gl/YCTtSJ (accessed, June 18, 2016).]  [312:  Rioja thinks Meri had Cuban roots (Arte flamenco en Málaga, 46). And Kiko Mora has unearthed evidence that Meri at least toured and was known in Cuba as a bullfighter. Correo español (México), May 10, 1896, 1. ]  [313:  Circo Ecuestre Barcelonés, La Dinastía, November 29, 1888, p. 4.] 




	But there is another Mulato Meric, a “grotesque clown,” who shows up even more frequently at the BNE, especially in the years 1847–1848. For example, on June 2, 1847, this Señor Meric appeared in “Intermedios” or intermission acts at the Circo de Madrid under the direction of Mr. Paul as a “clow [sic] grotesco español.”[endnoteRef:314] On July 27 El Clamor Público, in an item on the Circo de Madrid wrote,  [314:  Diario de Avisos de Madrid June 2, 1847, p. 2.] 




Tomorrow Tuesday the 28th for the first time the great extraordinary double jump or in other words two turns in the air by Señor Meric, clown grotesco español: this new exercise has never been seen in this city and it is the most extraordinary [trick] that one can imagine: until now the maestros of jumping had been limited no matter how hard they worked to being able to perform one turn in the air with a springboard made for this purpose (dandole una impulsion arreglada al efecto), and despite their many efforts to do more than one turn; but Señor Meric with diligent and dangerous rehearsal has achieved this feat, taking an extraordinary impetus, to make his body turn twice in the air, before touching the ground.[endnoteRef:315]  [315:   El Clamor Público, July 27, 1847, p. 4: “Mañana miercoles 28 por primera vez el gran extraordinario doble salto ó sea las dos vueltas al aire por el señor Meric, clown grotesco español: este nuevo ejercicio que nunca le ha visto en esta corte es lo mas estraordinario que la imaginacion puede concebir: hasta la presente epoca los maestros en dar saltos le habían limitado aun con mucho trabajo consegir que el cuerpo diese una vuelta en el aire dandole una impulsion arreglada al efecto, y a pesar de los muchos esfuerzos que hacían para mas de una vuelta; pero el señor Meric a fuerza de ensayos repetidos y arriesgados, ha llegado al punto, tomando una impulsion sobre estraordinaria, de hacer dar a su cuerpo dos vueltas al aire, antes de tocar el suelo.”] 




Jacinto Padilla is a mature man in the 1900 film, but he is not in his 70s. He is described in the press as a young man in the 1870s, and so he could not have been the “Sr. Meric,” also billed as “El Negro Meri” or “El Mulato Meric,” a “grotesque clown” (and I believe the term grotesque here is used in the sense of the Italian “grottesco” or the French “comique” dancer: an athletic jumper) who performed the “extraordinary and dangerous double somersault,” with “two complete revolutions in the air” at the Madrid Circus in 1847. My hypothesis, based on the flamenco custom of passing nicknames as artistic lineages within families, is that this “Mulato Meric” was Padilla’s father. Like Sr. Meric from the 1847 Madrid circus, Padilla performed as an acrobatic clown in the equestrian circus. And we will presently examine a number of clues that “El Negro Meri” père was indeed “American.” 



	In his 1988 article on early documentation of flamenco in nineteenth-century Jerez theaters, Gerhard Steingress unearths several items on the “famous mulato Meric,” which provide important documentation not only about flamenco’s evolution in this circus context, but also hints as to Meri’s significant artistic contribution to the development of flamenco song.[endnoteRef:316] Steingress cites this November 27, 1874 item in the Jerez periodical El Guadalete: [316:  Gerhard Steingress, “La Aparición del Cante Flamenco en el Teatro Jerezano del Siglo XIX,” Dos Siglos de Flamenco:  Actas de la Conferencia Internacional.  Jerez 21-25 Junio, 1988  (Jerez de la Frontera:  Fundación Andaluza de Flamenco1989): 343–380. NEED TO CHECK P # MY NOTES SAY P 7 = 350??? ALSO WHEN IT ARRIVES ILL PUT FLAMENCO POSMODERNO CITATION] 




Plaza de Toros.—Next Sunday a new and great spectacle presented by the accredited company of Sr. Diaz. Madam Colmar with her extremely dangerous exercises on the velocipede (an early form of bicycle) … The famous mulato MERIC, although not completely recovered from his painful infirmity, and dedicated to many aficionados, WILL SING POR LO FLAMENCO. Said mulato is worth listening to, according to those who understand [flamenco].[endnoteRef:317] [317:  Plaza de Toros.—El domingo próximo tendrá lugar un nuevo y gran espectáculo por la acreditada Compañía de Sr. Díaz. Madama Colmar en sus arriesgadísimos ejercicios en el velocipede. … El famoso mulato MERIC, aunque no reestablecido de su penosa enfermedad, y en obsequio de muchos aficionados, CANTARÁ POR LO FLAMENCO. Dicho mulato merece oirse, según opinion de quién lo entiende. El Guadalete, November 26, 1874, p. 3, http://www.bibliotecavirtualdeandalucia.es/catalogo/publicaciones/numerospormes.cmd?idPublicacion=102110&anyo=1875 (accessed July 26, 2016).] 




On January 15 of the following year El Guadalete wrote:



Tomorrow at the popular circus of Sr. Díaz we will have an exceptional and truly uproarious special performance. The most difficult exercises, among them some novelties, the most extravagant and funny clown scenes, and above all the unique performances of the celebrated mulato Meric, the beneficiary of the spectacle, will doubtless attract an enormous audience. Meric plans to eclipse himself, if the reader will excuse the phrase, because whatever we have known about him up until this moment will be overshadowed by what he proposes to do tomorrow. This we have from well-placed sources. A great occasion, thus, for those who enjoy strong emotions and for those fascinated by the typical flamenco songs, in which Meric so greatly excels.[endnoteRef:318] [318:  Mañana tendremos en el popular circo del Sr. Díaz una función escepcional y verdaderamente estruendosa. Los ejercicios mas dificiles, entre ellos algunas novedades, las mas extravagantes y graciosos escenas de los clonws [sic], y sobre todo las singularidades del célebre mulato Meric, á beneficio del cual es el espectáculo, van á atraer indudablemente una enorme concurrencia. Meric se propone eclipsarse a si mismo, si es permitida la frase, porque cuanto hasta ahora de él se conoce, va á quedar oscurecido, con lo que se propone hacer mañana. Así lo hemos sabido por quienes deben estar bien enterados. Gran ocasion, pues, se les presenta á los que gustan de emociones fuertes y a los que se embelesan con los típicos cantares flamencos, en que tanto sobresale Meric. El Guadalete, January 15, 1875, p. 3, http://www.bibliotecavirtualdeandalucia.es/catalogo/publicaciones/numerospormes.cmd?idPublicacion=102110&anyo=1875 (accessed July 26, 2016).] 




It is fascinating to note that the circus is characterized as a place of strong emotions, from the high wire to the improvisational and emotional high wire of flamenco. Another item in the same issue of El Guadalete listed Meric’s flamenco repertoire. Is it possible to read in these two items that Meric, already “celebrated” as a circus performer, was in 1873–1874  adding flamenco as a new element in his performance toolbox? It is clear here that, whether or not in light of his background as circus clown, equestrian acrobat, and bullfighter, he was what we would call today a festero: a flamenco artist equally capable of singing the most solemn song forms as of singing and dancing comic and festive forms such as bulerías (as Meri does in the 1900 Lumière film) and tangos:



Circo de Madrid of Don Rafael Diaz Located in the Plaza de la Revolución – Tomorrow Saturday there will be a benefit performance by the celebrated mulato Meric. This can really be called a grand performance, as the beneficiary will dance, play the guitar, and sing por Soledá, Seguidillas, and the tanguito called GANGÚ GANGÚ, that is, he will sing…!!!  ¡¡¡La Mar!!! (The entire ocean!!!) with its boats, its fish, etc. etc.[endnoteRef:319] [319:  Circo de Madrid de Don Rafael Díaz Situado en la Plaza de la Revolución – Mañana sábado tendá lugar el beneficio del célebre flamenco mulato Meric. Esta sí que se puede llamar una gran función, pues el beneficiado bailará, tocará la guitarra y cantará por Soledá, Seguidillas, el tanguito llamado GANGÚ GANGÚ, en fin, cantará…!!!  ¡¡¡La Mar!!! con sus barcos, sus peces, etc. etc. El Guadalete, January 15, 1875, p. 3, http://www.bibliotecavirtualdeandalucia.es/catalogo/publicaciones/numerospormes.cmd?idPublicacion=102110&anyo=1875 (accessed July 26, 2016). For more on festeros, see Estela Zatania, “El flamenco, las panderetas, y el bon sauvage: meditaciones sobre el flamenco festero,” Sinfonía Virtual, no. 27 (July, 2014), http://www.sinfoniavirtual.com/flamenco/panderetassauvage.php (accessed July 28, 2016).] 




Although it is true that El Negro Meri has been largely lost to flamenco history, his singing has left an important stamp on today’s flamenco repertoire. In his book on renowned flamenco singer Antonio “El Chaqueta,” flamenco scholar Ramón Soler Díaz quotes flamenco singer Carlos Alba (1941–2002), who said that Rafael Flores Nieto “El Piyayo” (1864–1940) took his well known style of tangos from El Negro Meri.[endnoteRef:320] “El Piyayo took that cante from El Negro Meric … [the tangos del Piyayo] are not tanguillos [a form associated with Cádiz whose rhythm is a cross between 4/4 and 6/8], nor are they tangos de Málaga (tangos from Málaga). They are cantes del Piyayo (Piyayo’s songs) and they go a bit in the rhythm of tangos, but actually they are guajiras” (a form in 6/8 associated with Cuba).[endnoteRef:321] Soler explains that the tangos del Piyayo are décimas (poems of ten eight-syllable lines), “which is the prosody of guajiras”—legendary flamenco singer Antonio Mairena, recording “Tangos de Málaga” for the Columbia label in 1958, made the cantes of El Piyayo into tangos, which are a straight 4/4 form.[endnoteRef:322]  [320:  RAFACAMARON, “Antonio El Chaqueta Cantes Del Piyayo Los Numeros Cabales,” youtube, Mar 16, 2011, https://www.youtube.com/watch?v=2trotHCmRwk (accessed November 10, 2016).]  [321:  “El Piyayo tomó ese cante del Negro Meric y ya está … no son tanguillos, ni tangos de Málaga tampoco. Son cantes del Piyayo que van un poquito por tangos, pero que son más bien guajiras.” Ramón Soler Díaz and Antonio El Chaqueta, Antonio El Chaqueta: Pasión por el cante (Madrid: El Flamenco Vive, 2003), 231–232. Cited in Rioja, El arte flamenco en Málaga, 45. I am most grateful to Ramón Soler for sharing this and several other useful references.]  [322:  Soler, Díaz R, and Antonio el Chaqueta. Antonio El Chaqueta: Pasión por el cante (Madrid: El Flamenco Vive, 2003), 235. With his father, Soler is the author of an authoritative study of Mairena’s discography: Luis Soler Guevera, and Ramón Soler Díaz, Los cantes de Antonio Mairena: Comentarios a su obra discográfica (Sevilla: Ediciones Tartessos, 2004). The cited recording is Antonio Cruz, singer, and Paco Aguilera and Moraíto Chico, guitars, “Tangos malagueños: ‘Tierra de tanta alegría,’” Cantes de Antonio Mairena, Columbia CCLP 31.010 (33 rpm, 1958).] 




	Soler makes the fascinating observation that “at least seven verses by the Cuban poet Juan Cristóbal Nápoles Fajardo (1829–1861), who wrote under the pseudonym “El Cucalambé,” have been incorporated into flamenco guajiras and cantes del Piyayo.[endnoteRef:323] One example is a widely known flamenco verse quoted above: [323:  Soler Díaz, Antonio El Chaqueta, 231–232; Ramón Soler Díaz, “Del origen cubano de algunas letras flamencas,” Candil, nº 114 (Peña Flamenca de Jaén, Enero-febrero 1998): 2937–2960.] 


 

		allí merca tela por metros

luego las vende por varas,

se vale de su talento

pa’ engañar a las castellanas

		Over there they buy cloth by the meter

And sell it by the vara (a measure of length),

It takes talent

To deceive the Castilian women







And Rioja cites Málaga flamenco aficionado Pepe Luque Navajas (b. 1930), who says that El Piyayo took these well-known ending verses from El Negro Meri:[endnoteRef:324] [324:  Rioja, El arte flamenco en Málaga, 46–47.] 




		Si tu boquita fuera

aceituna verde,

toíta la noche estuviera

que muele, que muele.



Si tu boquita fuera

caña de azúcar,

toíta la noche estuviera

que chupa, que chupa,

que chupa, que chupa,

que chupa, que chupa

		If your little mouth

Were a green olive,

All night long I’d be

pressing it, pressing it.



If your little mouth were

Made of sugar cane,

All night long I’d be

Sucking and sucking,

Sucking and sucking,

Sucking and sucking









Recall, if you will, that this is the verse of El tango americano, the Sa pi tu sé or zapitusé sung by Pardo and Guerrero at Madrid’s Teatro de la Cruz in 1848—the year El Negro Meri père was active in Madrid.[endnoteRef:325] I think, in light of the flamenco custom of passing down performative inheritances (in the form of verses, songs, movement ideas, and the like) just as nicknames are passed down in artistic lineages, that it is possible that Padilla inherited some of his outstanding flamenco songs from his father. Be that as it may, the identification of these songs with both Cuban verses and El Negro Meri fils hints at a possible Cuban origin for the elder Meri. Which in turn may hint at a personal story in Jacinto Padilla’s life. [325:  Does this strange word have anything to do with Black Talk for “zapato” and therefore a gesture toward Black footwork dance? Javier Osuna García, in his excellent blog Los fardos de pericón (1512) documents the notice in the Diario Mercantíl de Cádiz of a performance in the Teatro Principál of Cádiz on January 8, 1829, in which “celebrated bolero Luis Alonso, brother of [legendary flamenco singer] El Planeta,” dances zapateados, the Petenera Americana, el fricasé, and zapatusé de costa firme (present day Venezuela).    http://losfardos.blogspot.com/2013/02/luis-alonso-y-lazaro-quintana-arte-en.html (accessed November 10, 2016).] 




Kiko Mora has documented that Padilla was in Paris over a decade before he danced in the Lumière film, during the 1889 Exposition Universelle in Paris; as we will examine in Chapter Five, Macarrona was also there. Padilla was performing as a “comic toreador” in the Spanish dance contest at the Cirque d’Hiver.[endnoteRef:326] And there are hints that while in Paris he may have established a close relationship with another black Cuban clown, the famous “Chocolat.” Rafael “Chocolat” was born a slave in Cuba around 1865, and therefore had no last name from birth.[endnoteRef:327] He was raised by a poor black woman in the slums of Havana, and when still a child was sold to a Spanish businessman who took him to labor in northern Spain. He escaped as a teenager, and eventually made his way to Bilbao where he met Tony Grice, an English clown, who hired him as an assistant and domestic servant, eventually incorporating Chocolat as a stuntman into his acts. Writing on Trinidad Huertas “La Cuenca” in 1880s Paris, flamenco historian Ángeles Cruzado says Grice had been performing comic bullfight parodies in Barcelona and Madrid before arriving with Chocolat in Paris in October, 1886.[endnoteRef:328] Cruzado provides a fascinating detail from Grice’s 1892 obituary: Grice had married the “daughter of the noted circus impresario, Sr. Díaz,” and had died in Andalucía.[endnoteRef:329] [326:  “Nous devons citer, à cote de l’intrepid Ángel Peris, un toréador nègre, Jacinto Padilla, qui est d’une habilité comique surprenante,” La Justice, October 19,1889, p. 3. I am most grateful to Kiko Mora for this reference.]  [327:  “Chocolat (clown)” Wikipedia https://en.wikipedia.org/wiki/Chocolat_(clown)#CITEREFNoiriel2016 and https://fr.wikipedia.org/wiki/Chocolat_(clown), (accessed November 10, 2016). See also Franc-Nohain, Les Mémoires de Foottit et Chocolat (Paris: Pierre Lafitte et Cie, 1907) https://fr.wikisource.org/wiki/Les_M%C3%A9moires_de_Foottit_et_Chocolat/Texte_entier (accessed November 11, 2016).]  [328:  Cruzado, 133, cites El Día, 26-9-1886; see also “Foottit et Chocolat,” Circopedia: The Free Encyclopedia of the International Circus, http://www.circopedia.org/Chocolat#Chocolat.E2.80.99s_Legacy (accessed November 12, 2016).]  [329:  Cruzado, 198, La Crónica de Huesca, 23-12-1892] 




In 1886 Paris Grice and Chocolat performed with Joseph Oller’s New Circus, and in 1887 Chocolat, Grice, and British clown George Foottit, with whom Chocolat would form a famous duo, all performed in a show at Nouveau Cirque called La feria de Sevilla, which featured comic bullfighters and also two important late-nineteenth century Spanish dancers: La Cuenca and Carmen Dauset Moreno “Carmencita.”[endnoteRef:330] Performed in the emptied swimming pool at the Nouveau Cirque, the bulls were played by two clowns (one in back and one in front), and the picadors (the bullfighters who stab the bull with lances from horseback) rode cardboard horses: “one of them is Chocolat” (see Figure).[endnoteRef:331] In 1889, La feria de Sevilla was reprised at the Nouveau Cirque, and in this production, which also included equestrian and acrobatic numbers, Chocolat has replaced Grice, and Meri is now listed in the cast of comic bullfighters.[endnoteRef:332] ILLUSTRATION: BIG IMAGE AND DETAIL. [330:  On Oller: “Chocolat (clown)” Wikipedia  https://fr.wikipedia.org/wiki/Chocolat_(clown), (accessed November 10, 2016) ; on La feria de Sevilla : Cruzado 122 – 123, 133,  cites La Correspondencia de España, February 23, 1887. Image published in Le Monde illustré, April 30, 1887, p. 289.  For more on La Cuenca, see José Luis Ortiz Nuevo,  Ángeles Cruzado, and Kiko Mora, La valiente: Trinidad Huertas ‘La Cuenca,’ (Sevilla: Libros con Duende, 2016); on Carmencita, see Mora, Kiko. “Carmen Dauset Moreno, primera musa del cine estadounidense.” ZER, vol. 19, no. 36 (2014): 13–35; Mora, Kiko. Carmencita on the Road: Baile español y vaudeville en Los Estados Unidos de América (1889-1895). Asociación Lumière, n.d.. http://www.elumiere.net/exclusivo_web/carmencita/carmencita_on_the_road.php (accessed August 25, 2016); and Ninotchka Bennahum, “Early Spanish Dancers on the New York Stage,” in Ninotchka Devorah Bennahum and K Meira Goldberg, 100 Years of Flamenco in New York City (New York: New York Public Library for the Performing Arts, 2013), 27–57.]  [331:  Cruzado 139, cites La Andalucía, 27-3-1887]  [332:  Cruzado 148, 150, cites “La Soirée Théâtrale – Au Nouveau Cirque” Le Figaro March 22, 1889, p. 3, and L’Intransigeant, 19-5-1889. I am grateful to Kiko Mora for this reference.  ] 




So we know that these two black clowns with roots in Cuba knew each other and worked together, at least in 1889. Chocolat, in the duo Foottit and Chocolat, would go on to great celebrity in France; Lumière made several films of Foottit and Chocolat in 1900; in 1902 the duo even performed in the Nouveau Cirque show Joyeux Nègres, which introduced the cakewalk to continental Europe.[endnoteRef:333] Chocolat, in another example of white consumption of blackness at the dawn of the twentieth century, was even featured in an ad campaign for Pihan chocolates.[endnoteRef:334] [333:  The Lumière films are: “Foottit et Chocolat, I. Boxeurs” (1138), “Foottit et Chocolat, II. Acrobates sur la chaise” (1139), “Foottit et Chocolat, III. Chaise en bascule” (1140), “Foottit et Chocolat, IV. Guillaume Tell” (1141), “Foottit et Chocolat, V. Le policeman” (1142), “Foottit et Chocolat, VI. La Mort de Chocolat” (1143); more information, and images from each clip, can be found in the Lumière catalog,
https://catalogue-lumiere.com/?s=+Foottit+et+Chocolat+vue+no+1141+ (accessed July 21, 2016). On Joyeux Nègres, see K. Meira Goldberg, “Jaleo de Jerez and Tumulte Noir: Primitivist Modernism and Cakewalk in Flamenco, 1902–1917.” In Goldberg, Bennahum, and Hayes, eds., Flamenco on the Global Stage, McFarland, 2015, 124–42. See also Caddy, Davinia. 2007. "Parisian cake walks". 19th Century Music. 30 (3) (Spring 2007): 297 –298.]  [334:  Gordon, Rae Beth. 2009. Dances with Darwin, 1875-1910: vernacular modernity in France. Farnham, Surrey, England: Ashgate, 161–162, cites Le Rire 16 April 1898, p. 2, and Willette, Advertisement for Pihan Chocolate, Courrier Français, 17 January 1889.] 




As a person of fame and stature in French society, “Chocolat,” whose given name was Rafael, adopted several last names. On one occasion, when asked his last name, “Chocolat” responded Rafael Patodos, Rafael for everyone. But his death certificate revealed that his (adopted) last name was Padilla.[endnoteRef:335] “Chocolat’s” biographer Gérard Noriel says that the last name “Padilla” may have been adopted as an homage to the “wife of his former Spanish teacher,” raising the fascinating possibility that the coincidence is no coincidence. Rafael Padilla “Chocolat” and Jacinto Padilla “El Negro Meri” certainly had every reason to form a close alliance—even kinship—and for Chocolat taking the name of a brother who had never been enslaved might have been a powerful statement, even if he never publicized it. [335:  Noiriel, Gérard. “Épilogue – Considérations sur le nom, le mémoire, et l’usure du temps” Chocolat: La Véritable Histoire D'un Homme Sans Nom. Montrouge: Bayard, 2016. See also Noiriel, Gérard. Chocolat, Clown Nègre: L'histoire Oubliée Du Premier Artiste Noir De La Scène Française. Montrouge: Bayard, 2012.] 




	The fact that the first male flamenco dancer filmed (the next to my knowledge is Ramirez, filmed by Massine in 1917) is a black circus performer speaks volumes not only about, as Eusebio Rioja and Cruz Gutierrez have observed, the interpenetrated worlds of flamenco and circus in flamenco’s formative years, but also to the ways in which this circus world was part of the conceptualizations of flamenco as it was incorporated into the elite cultural sphere of modernist art and literature. As we saw in the case of the tangos del Piyayo, and as I have examined in some detail in relation to Spain’s response to the cakewalks that swept through Europe during the first decade of the twentieth century, 



flamenco, as a form born of the racy tumult of popular Andalusian dance, reinterpreted the cakewalk’s complicated performance of blackness for the twentieth century. The terms of these exchanges reveal much about how Spain invented a modern identity for itself, using flamenco as analogous to jazz in providing the body language for Spanish modernity.[endnoteRef:336] [336:  Goldberg, “Jaleo de Jerez and Tumulte Noir,” 125.] 




Zapateado, footwork, which we have been tracing as an early modern representation of devilish blackness in Spain, circulates for centuries through the black Atlantic, reinterpreted and reabsorbed in Spain again and again; in the nineteenth century, it wears the mask of U.S. blackface minstrelsy. As in both the case of the tangos del Piyayo (and I would be remiss here to neglect a reference to the monumental research in this area by Ortiz Nuevo and Faustino Núñez) and in the bullfight parodies that brought Padilla and Chocolat together in turn-of-the-century France, in continental Europe these representational ideas were imparted a further exotic twist in the air of Latin America (and certainly for Spain, Cuba in particular), which would lead in Europe to the tango craze of the 1910s issuing from the cakewalk craze of the 1900s.[endnoteRef:337]  [337:   See Ortiz Nuevo, José Luis. Tremendo Asombro. Sevilla: Libros con Duende, S.A., 2012. http://www.librosconduende.es/libros.html (accessed June 19, 2012), Tremendo Asombro al Peso, Vol. I y Vol. II. Sevilla: Libros con Duende, S.A., 2012, http://www.librosconduende.es/libros.html (accessed June 19, 2012), and with Faustino Nuñez.  La Rabia del Placer:  El nacimiento cubano del tango y sus desembarco en España (1823-1923).  Sevilla:  Diputación de Sevilla, Área de Cultura y Ecología, 1999; and Faustino Núñez, “Cuba en la música española y andaluza,” Jesús Raul Navarro García Cuba y Andalucía entre las dos orillas. (Sevilla: Consejería de Cultura, 2002), 261 – 302.] 




[bookmark: _GoBack]As I have argued in relation to Spain’s encounter with the Afro-American cakewalk at the dawn of the twentieth century, “footwork also seems to reference the essential rhythmicity that was so emblematic of the Primitive for Modernists.”[endnoteRef:338] Hispanist Antonio Rivas Bonillo, writing on proto-surrealist Ramón Gómez de la Serna’s essay on clowns, says that Gómez de la Serna, “convinced that life is a grotesquerie,” saw the circus as the place where “the grotesque harmonizes and becomes artistic expression;” the circus creates a “state of innocence” in which the viewer can be “submerged,” but which nonetheless evokes a “feeling of melancholy” as we remember this innocence as being lost in the past.[endnoteRef:339] And yet for free black men like Padilla and Chocolat there can have been no nostalgia for the “cheerful genuflections” of “Jim Crow,” nor for the mid-century melodrama of Uncle Tom’s Cabin. The clown, in the words of Gómez de la Serna, “’figures as a necessary capriole within the album initiated by Picasso.’”[endnoteRef:340] Powerfully coiled, shaking off racist theatrical tropes with sly irony and physical mastery, these black clowns spring into the twentieth century.  [338:  Goldberg 134, cites John Martin, “The Dance: A New Spanish Invasion,” New York Times, July 28, 1929, x7.]  [339:  Antonio Rivas Bonillo “El espectáculo inefable: El circo visto por Ramón Gómez de la Serna.” Herrera, Aurora (curator), and Elvira Marco Martínez (ed.). Intermedios: La cultura escénica en el primer tercio del siglo XX español. Madrid: AC/E Acción Cultural Española, 2016. 20 – 25]  [340:  Rivas Bonillo, “El espectáculo inefable,” cites Gómez de la Serna, “Clowns,” (Gómez de la Serna 1998: 308-319).] 




	We should pause here to wonder over the politics of the fact that in 1900, as the epitome of male flamenco dance, Lumière chose a black, and possibly American man, opening a chasm between French perception of Spain and Spanish views of themselves so great that this gesture went unseen for over a century. French taste in Spanish representation reveals both political and aesthetic fissures between the two nations that, as we saw in the 1866 polemic in the Spanish press around Francisco Arderius’s Bufos Madrileños, are equally haunted and terrified, as Antonio J. Pradel says in his article on flamenco’s “bastard origins,” by the specter of blackness.[endnoteRef:341] Relations between Spain and France, fraught dynastic rivalries dating to the ancien regime, had taken a blood-curdling turn with the Napoleonic invasions of 1808–1814. El Negro Meri is a black man “playing in the field of racialized fantasy” between two white colonial powers. What doubled messages was he telegraphing in the interstices of this political and aesthetic battlefield?  [341:  Antonio J. Pradel, “’Dju-Dju’” o los orígenes bastardos del flamenco: Danza, superstición, terror y negritud,” El Estado Mental, November 10, 2016 https://elestadomental.com/diario/dju-dju-o-los-origenes-bastardos-del-flamenco (accessed November 10, 2016). 
] 




El Negro Meri (père and fils), as we have seen, seems to have an important impact on flamenco song, but in the Lumière film Padilla does almost no zapateado. Nonetheless, it is impossible from the perspective of 2016 to watch Meri’s spectacular jumps without being reminded of the signature jumps of Antonio Montoya Flores “El Farruco,” one of the greatest male flamenco dancers of the twentieth century, and whose children and grand-children have developed his style to ever-greater athletic heights.[endnoteRef:342] And it is interesting to note here that Farruco was a Spanish Roma from Triana, historically populated by angry and dangerously free black men. [342:  See, for example, Farruco dancing in this gathering of Triana’s Gitano flamenco elite (00:19-00:36): https://www.youtube.com/watch?v=e8eplddNv9E (accessed October 19, 2016).] 
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The Politics of Images
Considerations on French Nineteenth-Century Orientalist Art  


(ca.1800 – ca.1880) as a Paradigm of Narration and Translation


 Antonio B a l d a s s a r r e  (Lucerne)


This paper combines the analysis that emerged from the encounters between nine-
teenth-century French artists and the “Orient” with considerations on methodologi-
cal issues that – almost inevitably – arise when dealing with visual source material 
in such a context. Regarding the latter topic, the perspective includes visual sources 
“narrating” twentieth-century and current Western perceptions of the “Orient.” The 
in-depth examination of these encounters reveals many points of mutual reference. 
Visual language and the corresponding codes and symbols realized by French nine-
teenth-century orientalist artists referred, in a double-bind manner, to both supposed 
orient “narratives” and modes of translation dependent on their own cultural traditions 
and contexts amalgamated with specific agendas, not only of a political but also of an 
artistic nature.1


Proömium ante rem


In Turkish we have a special tense that allows us to distinguish hearsay from 
what we’ve seen with our own eyes; when we are relating dreams, fairy tales, or 
past events we could not have witnessed, we use this tense. 


Orhan Pamuk2


… we anthropologists should perhaps not think of representation in the first 
place as some enabling capacity of the human mind […] but, more modestly, as 
something that we actually do, as our praxis. This would help us to realize that 
our ways of making the Other are ways of making ourselves. 


Johannes Fabian3


The brush the painter employs should be dipped in reason, as someone says 
about Aristotle’s writing implement. It should leave behind more to think 
about than just what it reveals to the eye … 


Johann Joachim Winckelmann4 


Objects of French nineteenth-century visual culture with Oriental or Is-
lamic subject matter offer a rich opportunity to study the way in which the 
“Oriental Other” was approached within a Western environment and what 
sort of mechanisms have been at work within the processes of convergence. 
Moreover, these objects deliver insights into Western European social and 
political power structures and the state of knowledge at the time, as well as 
into the divergence drawn in the representations of the “Oriental Other” 
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in a Western milieu. Finally the items produced in this framework provide 
insights into what Marc Augé called the imaginary of a society which – ac-
cording to him – is created as a result of the symbiosis between the official 
“myths” and the private “dreams.”5


Although formal-visual and iconographic analysis of the visual source 
material and aspects of its materiality is crucial for the exploration of the 
topic of this paper, it only forms the basis of a closer examination of the 
well-documented receptiveness for Orient subjects in Western European 
cultures. This analysis takes the visual representations circulating within 
culture as constructions of imaginaries and as a way of expression in its own 
right, i.e. to symbolize the world through collectively shared images.6 For 
the “image” is, as Gottfried Boehm has convincingly argued, “not simply 
some new topic, but rather concerns a different mode of thinking which is 
capable of revealing the long-neglected cognitive possibilities inherent in 
non-verbal representations.”7


Even though I share with Boehm the conviction that images are able to 
endow sense and meaning by themselves, I am uneasy about too strong a 


1 I would like to express my sincere gratitude to Zdravko Blažeković, Diane Glazer, 
Richard Leppert and Debra Pring. They read several versions of this manuscript 
and their comments were decisive concerning the improvement of the present final 
version. English translations provided in this article are by myself unless otherwise 
stated. Some of the ideas and considerations as explored in this paper have partially 
and within different contexts been discussed in papers which I have published over 
the last three years and to which I will refer accordingly. However, some implicit 
self-citations are unavoidable. 


2 Orhan Pamuk, Istanbul: Memories and the City (New York: Vintage, 2006), p. 8.
3 Johannes Fabian, ‘Presence and Representation: The Other and Anthropological 


Writings’, Critical Inquiry, 16 (1990), 753–772 (p. 756).
4 “Der Pinsel, den der Künstler führet, soll im Verstand getunckt seyn, wie jemand 


von dem Schreibe-Griffel des Aristoteles gesaget hat: Er soll mehr zu dencken 
hinterlassen, als was er dem Auge gezeiget […]”. Johann Joachim Winckelmann, 
Gedanken über die Nachahmung der griechischen Werke in der Malerey und Bildhauer
kunst (1756, 2nd, enlarged ed.) (Stuttgart: Reclam, 2013), p. 49; English translation 
quoted after, Johann Joachim Winckelmann on art, architecture, and archaeology, ed. 
and transl. David R. Carter (Rochester, N.Y.: Camden House, 2013), p. 55.


5 Marc Augé, La guerre des rêves (Paris: Éditions du Seuil, 1997), pp. 77–87. 
6 See Hans Belting, ‘Blickwechsel mit Bildern’, in Bilderfragen: Die Bildwissen


schaften im Aufbruch, ed. by Hans Belting (Munich: Wilhelm Fink Verlag, 2007), 
pp. 49–75 (pp. 50–51).


7 “Denn das ‘Bild’ ist nicht irgend ein neues Thema, es betrifft vielmehr eine andere Art 
des Denkens, das sich imstande zeigt, die lange gering geschätzten kognitiven Mög-
lichkeiten, die in nicht verbalen Repräsentationen liegen zu verdeutlichen”. Gott fried 
Boehm, ‘Iconic Turn. Ein Brief ’, in Belting (ed.), Bilderfragen, p. 27–36 (p. 27).
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reduction to hermeneutics and a strictly immanentist approach when the 
analysis of visual culture does not explicitly involve the social and political 
dimensions and functions. These functions, of course, do not lie outside the 
visual but are part of its potential narratives as embodied in the dialectics of 
its material nature (the picture) and its immaterial content (the image) and 
its connection to the context of human culture. Such a perspective does not 
imply a throwback to the strongly logocentric methodology as developed 
by Erwin Panofsky, in whose analysis images substantially are treated like 
pictures (and not as images) and ultimately, as “illustrations” or “models”, 
i.e. instances of a certain and supposed zeitgeist.8 Rather the analysis of 
visual culture must be comprised of reflection of human culture including 
not only the functions, roles, modes etc. that society allows the visual to 
perform, but also the impact of the visual on society and its role in social 
communication.


Thus, the following considerations will methodologically adopt a kind 
of middle course that, on the one hand, classifies the image as defined by 
Boehm as a meaningful act9 and which, on the other, takes into account 
the position of the social and political power of the visual as introduced by 
William J. Thomas Mitchell into the discourse on new approaches in visual 
culture.10


Framing the Topic


The intensified interest of Western European artists and artisans in matters 
of Islamic culture has a long tradition significantly influenced by both solid 
trading and diplomatic links and the strong presence of Islamic culture on 
the Iberian Peninsula and the Balkans.11 The circumstances of political and 
economical history left numerous traces in visual culture. The engagement 


 8 See Erwin Panofsky, Studies in Iconology (Chicago: University of Chicago Press, 
1939).


 9 See Boehm, ‘Iconic Turn. Ein Brief ’, p. 29, and Gottfried Boehm, Wie Bilder Sinn 
erzeugen. Die Macht des Zeigens (Berlin: University Press, 2007).


10 See William J. Thomas Mitchell, ‘What is an Image?’, New Literary History, 15.3 
(1984), 503–537, ‘The Pictorial Turn’, Artforum (1992), 89–94; ‘What is Visual 
Culture?’, in: Meaning in the Visual Arts: Views from the Outside. A Centennial Com
memoration of Erwin Panofsky (1892–1968), ed. by Irving Levin (Princeton, N. J.: 
Princeton University Press, 1995), pp. 207–217; and What do Pictures Want? The 
Lives and Loves of Images (Chicago: University of Chicago Press, 2005).


11 Venise et l’Orient, 828–1797 (exhibition cataloge), ed. by Stefano Carboni (Paris: 
Gallimard, 2006); Olivia Remie Constable, Trade and traders in Muslim Spain: 
the commercial realignment of the Iberian peninsula, 900–1500 (Cambridge etc.: 
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was, however, not unilateral. From very early on one can observe processes 
of translation and acquisition of Western visual culture in the East.12


The manifold contacts between East and West have left profound traces 
in the European memory, especially in the form of anxiety fantasies influ-
enced in particular by the increasing military and cultural clashes between 
the newly emerging Ottoman power and the European peoples. These 
anxiety fantasies are especially tangible in the flood of so-called “Turk lit-
erature” that essentially functioned as a call to arms against the “enemies 
of faith.”13 The printed documents were often accompanied by woodcuts 
depicting marauding and murdering Turks.


The interpretations placed upon the Western-European visual imagi-
nations of the East created narratives and agendas which were part of a 
continuously changing socio-cultural matrix, meaning that there is not one 
single history of the Western European reception of Eastern cultures but 
rather many, i.e. the Oriental subject “takes on a variety of forms and roles 
in the nineteenth century, encompassing a broad array of artistic produc-
tion.”14 The diversity is strongly dependent upon the inner structure of the 
European matrix, organized according to not only “time, geographical lo-


 Cambridge University Press, 1994); Leonard P. Harvey, Muslims in Spain: 1500 to 
1614 (Chicago: University of Chicago Press, 2005; Harry T. Norris, Islam in the 
Balkans: religion and society between Europe and the Arab world (Columbia, SC: 
University of South Carolina Press, 1993); Ottoman and Habsburg legacies in the 
Balkans: language and religion to the North and to the South of the Danube River, ed. 
by Christian Voß (Munich: Sagner, 2010). For a general discussion on the relation-
ship between modern Europe and the Ottoman Empire see Europa und die Türken 
in der Renaissance, ed. by Bodo Guthmüller and Wilhelm Kühlmann (Göttingen: 
Niemeyer, 2000), and The Turk and Islam in the Western Eye, 1450–1750. Visual 
Imagery before Orientalism, ed. by James G. Harper (Farnham: Ashgate, 2011).


12 Two remarkable exhibitions have recently raised awareness of the mutual and fruit-
ful exchange between the East and West. See Sehnsucht Persien (exhibition cata-
loge), ed. by Axel Langer (Zurich: Museum Rietberg and Scheidegger & Spiess, 
2013), and Interwoven Globe: The Worldwide Textile Trade, 1500–1800 (exhibition 
cataloge), ed. by Amelia Peck (New York: The Metropolitan Museum of Art, and 
New Haven, CT: Yale University Press, 2013). See also Antonio Baldassarre, ‘Be-
fore “Orientalism”: Rembrandt’s Musical Allegory (1626)’, invited paper presenta-
tion, delivered at the 2013 International Academic Symposium on Chinese Musical 
Iconography, Hangzhou, 25–27 October 2013 (publication forthcoming).


13 For further details see Zoran Konstantinović, ‘Tirk oder Griech: Zur Kontami-
nation ihrer Epitheta’, in Europäischer Völkerspiegel. Imagologischethnographische 
Studien zu den Völkertrafeln des frühen 18. Jahrhunderts, ed. by Franz K. Stanzel 
(Heidelberg: Universitätsverlag C. Winter, 1999), pp. 299–314.


14 Frederick N. Bohrer, ‘Inventing Assyria: Exoticism and Reception in Nineteenth-
Century England and France’, The Art Bulletin, 80.2 (1998), 336–56 (p. 336).
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cation, and worldliness of experience,”15 but also with respect to processes 
of nation and identity formation. Such a multi-dimensional grid is a helpful 
way to approach the production and reception of French nineteenth-centu-
ry visual culture with Oriental subject matter to achieve an understanding 
that takes an in-depth approach toward the remarkable insights explored in 
Edward Said’s seminal study Orientalism (published in 1978) but also looks 
beyond those original conclusions.16 Despite the at times justifiable criti-
cism Said’s study received in subsequent years,17 his achievements raised a 
new awareness of the rather twisted Western concept of the East and the 
mechanism of its fabrication based on material dating from the Western 
European industrial age and the age of Western European imperialism. The 
anchoring of Said’s theory within this specific period of Western European 
history clearly reveals that his interpretative method can only be applied 
cautiously and certainly not in a generalized manner.18 Quite problematic 
is Said’s understanding of the “East” and “West” as rather uniform and 
monolithic entities. In contrast, John MacKenzie, has reasoned that 


the arts of empire and Orientalism require a different approach to their under-
standing, a clearer periodisation, a closer relationship to event, mood, fashion 
and changing intellectual context, an effort to comprehend authorial influence 
and audience reaction, and above all the multiple readings to which they can 
be subjected.19


Moreover it should be emphasized that French visual sources with Ori-
entalized subject matter were related thematically rather than stylistically, 
covering a very wide range of styles and artistic forms as well as a dispo-
sition of heterogeneous concerns and discourses up to approximately the 
1880s.20 The establishment of the Société des Peintres Orientalistes Français 
in 1893 was an effort to truss this heterogeneity. Its principle aim was – as 
stated by Léonce Bénédite (1856–1925), one of the society’s founding mem-
bers and its first president – not the achievement of a stylistically united 
school but rather


15 Harper, Introduction to The Turk and Islam in the Western Eye, 1450–1750, p. 8.
16 Edward Said, Orientalism (1978) (Harmondsworth: Penguin, 2003), p. 2.
17 See for instance Ibn Warraq, Defending the West. A Critique of Edward Said’s Ori


entalism (Amherst, NY: Prometheus Books, 2007).
18 See for instance Harper, The Turk and Islam in the Western Eye, 1450–1750.
19 John MacKenzie, Orientalism: History, Theory and the Arts (Manchester: Manches-


ter University Press, 1995), p. 39.
20 The vastness of the topic is remarkably presented in the exhibition cataloge by 


Donald A. Rosenthal, Orientalism, the Near East in French Painting, 1800–1880 
(Rochester, N.Y.: Memorial Art Gallery of the University of Rochester, 1982).
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to further the state of knowledge concerning the countries and native races of 
the Near and Middle East, as well as the Far East, to foster a critical approach 
to the study of their ancient arts and civilizations and to give impetus to a re-
vival of interest in their local industries.21


Nevertheless, this institutionalization – as is often the case – resulted 
in the loss, to a large extent, of the innovative power of the movement and 
began to narrow its motivic broadness and stylistic language. This is the 
reason for the chosen timeframe of these considerations which does not go 
beyond the period of this institutionalization of “Orientalist art.” 


In addition, the emphasis on features of visual culture of French prov-
enance is neither arbitrarily chosen nor accidental. As the “capital of the 
nineteenth-century”22 Paris (alongside, arguably, London) was the center 
of the nineteenth century production and reception of art with Oriental-
ized subject matter particularly because of a displayed expansion policy 
and a forced development of industry (including progress in transporta-
tion and the development of steamships and railways). Although once geo-
graphically distanced from France, the Orient became an integral part of 
French visible, audible and perceptible “material civilization and culture”23 
at latest with Napoleon Bonaparte’s (1769–1821)24campaign in Egypt and 
Syria (1798–1801), eventually culminating in the sophistication of the Sec-
ond Empire (1852–70) under the rule of Napoleon III (1808–73) and the 
Third Republic. The particular presence of the East in French nineteenth-
century culture is also tangible in the popularity of the song Partant pour 
la Syrie [Departing for Syria] that incorporates a sort of imperialist attitude. 
The fame of the song, inspired by Napoleon’s Egyptian Campaign and 
believed to be set to music by Hortense de Beauharnais (1783–1837)25 – 


21 Quoted in Lynne Thornton, The Orientalists: paintertravellers (Paris: ACR Édition, 
1994), p. 15. As far as the Société des Peintres Orientalistes Français is concerned see 
Pierre Sanchez and Stéphane Richemond, La société des peintres orientalistes français 
(1889–1943) (Dijon: Éd. l’Échelle de Jacob, 2008).


22 Title of the exposé in Walter Benjamin, PassagenWerk, 2 vols, ed. by Rolf Tiedemann 
(Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 1982), English as The arcades project, transl. Howard 
Eiland and Kevin McLaughlin (Cambridge, Mass.: Belknap Press, 1999), pp. 77–88.


23 Said, Orientalism (1978), p. 2.
24 Charles François, Journal du capitaine François dit le dromadaire d’Égypte 1792–1830, 


ed. by Jacques Jourquin (Paris: Tallandier, 2003); Juan Ricardo Cole, Napoleon’s 
Egypt: invading the Middle East (Cairo: American University in Cairo Press, 2008).


25 Concerning the life and achievements of Hortense de Beauharnais see Antonio 
Baldassarre, ‘Music, Painting, and Domestic Life: Hortense de Beauharnais in 
Arenenberg’, Music in Art. International Journal for Music Iconography, VXXIII/1–2 
(1998), 49–61.
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Napoleon’s step-daughter and the mother of Napoleon III – on words by 
Alexandre de Laborde (1773–1842) around 1807, was particularly due to 
its chivalric agenda glorifying the aspirations of the young and handsome 
crusader knight Dunois. The song was immensely popular throughout the 
First Empire and among Bonapartists during the Restoration of the Bour-
bons, as well as during the period of the Second Empire. In the latter 
period it even achieved the status of a national anthem (although never 
officially ratified as such) whereas the “Marseillaise” was authoritatively 
forbidden.


Beyond the material presence, the “Orient” has also been inscribed into 
France’s mythological founding history for centuries as revealed by Phara-
mond, the legendary king of the Franks. In the Carolingian Liber Historiae 
Francorum – also known as Gesta Francorum – by an anonymous writer of 
the eighth century Pharamond was claimed to have lived in the fifth cen-
tury and connected to the alleged Trojan origin of the Franks,26 clearly es-
tablishing “a specific past for a particular group of people.”27 Consequently, 
the legendary Frankish king was presented in sixteenth-, seventeenth- and 
eighteenth-century visual culture often crowned with an oriental-like tur-
ban. “Though the ancient Trojans are unlikely to have dressed like ‘stage 
Turks,’ the costume generically signified Eastern origins.”28


French Nineteenth-Century Visual Politics  
and the Power of Visual Memory


As far as French nineteenth-century visual politics are concerned, prob-
ably one of the most illustrative examples of Said’s notion of Orientalism 
in which the East was portrayed as a place of repression, lawlessness and 
barbarism that could only benefit from the imposition of Western rule, is 
the large-size canvas Bonaparte visitant les pestiférés de Jaffa le 11 mars 1799 
[Bonaparte Visiting the Plague Victims of Jaffa on 11 March 1799] (fig. 1) of 
Antoine-Jean Gros (1771–1835), painted in 1804 and commissioned by Na-
poleon Bonaparte himself.29 Gros was well acquainted with Napoleon since 


26 Liber Historiae Francorum (Monumenta Germaniae Historica, Scriptores rerum 
Merovingicarum II), ed. by Bruno Krusch (Hannover: Hahn, 1888).


27 Rosamond McKitterick, History and Memory in the Carolingian World (Cambridge: 
Cambridge University Press, 2004), p. 8.


28 Harper, Introduction to The Turk and Islam in the Western Eye, 1450–1750, p. 11.
29 David O’Brien, ‘Antoine-Jean Gros in Italy’, The Burlington Magazine, 137.1111 


(1995), 651–660 (p. 659).
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Fig. 1: Antoine-Jean Gros, Bonaparte visitant les pestiférés de Jaffa le 11 mars 1799, 
1804, oil on canvas, 715 × 523 cm. Paris: Musée du Louvre (inv.-no.: 5064).


30 Oil on canvas, 130.0 × 94.0 cm. Versailles: Musée national du Château de Ver-
sailles (inv.-no.: MV 6314).


31 In addition to the canvas depicting Napoleon in the plague house of Jaffa this series 
also includes Gros’s, Le combat de Nazareth (1801, oil on canvas, 136.1 × 196.4 cm. 
Nantes: Musée des Beaux-Arts, inv.-no.: 1005); Napoléon sur le champ de bataille 
d’Eylau, le 9 février 1807 (1808, oil on canvas, 521.0 × 784.0 cm. Paris: Musée 
du Louvre, inv.-no.: 5067); and Bonaparte haranguant l’armée avant la bataille des 
Pyramides, 21 juillet 1798 (1810, oil on canvas, 389.0 × 505.0 cm. Versailles: Musée 
national du Château de Versailles, inv.-no.: MV 1496).


32 See Achille Bertarelli, Iconografia napoleonica, 1796–1799: ritratti di Bonaparte incisi 
in Italia ed all’estero da originali italiani (Milan: U. Allegretti, 1903), pp. 25–26; 
Edgar Munhall, ‘Portraits of Napoleon’, Yale French Studies, 26 (1960), 3–20.


1796 through his encounter with him in Milan. The canvas Bonaparte au 
Pont d’Arcole of 179630 was the first in a series of iconic and propagandistic 
portraits of Napoleon created by Gros31 that had a remarkably powerful im-
pact because it also circulated in an engraved version.32 


Bonaparte visitant les pestiférés de Jaffa was clearly influenced by the 
aforementioned campaign in Egypt and Syria of Napoleon and enunciates 
in an affirmative and explicit manner the agenda of Orientalism, reveal-
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ing Gros as a “passionate propagandist for Bonaparte.”33 The painter never 
experienced the Orient first hand – as was true for many Orientalist artists 
during this period. The idea that firsthand experiences as the valid method 
of fieldwork in order to understand different peoples and cultures was just 
beginning to emerge. The reception of ancient Greek culture in eighteenth-
century Weimar Classicism, for instance, as reflected in the writings of 
Johann Joachim Winckelmann, Johann Wolfgang von Goethe, Johann 
Gottfried Herder, Friedrich Schiller and Christoph Martin Wieland, was 
based substantially on an imagined and idealized image of ancient Greek 
culture with no immediate contact with it. Rather, the link to ancient Greek 
culture was the result of complex transformation and translation processes 
activated by experiences and insights acquired by the exposure to excavated 
ancient Roman assets on the Italian peninsula. Even ethnological research 
as established in the nineteenth century was conducted by so-called “arm-
chair anthropologists” (in its earliest stages at least), including that by such 
eminent and influential scholars as Edward Burnett Taylor (1832–1917) 
and James George Frazer (1854–1941). They based their research on travel-
ogues, photographs and similar material collected by missionaries, traders, 
explorers, or colonial officials.34


Gros’ canvas belongs to the tradition of history painting, a genre gener-
ally assumed to be the most obviously narrative in nature. This notion was, 
however, strongly brought into question by Ivan Nagel who called the idea 
that “images are able to narrate” an “old, venerated” but “again fashion-
able idea” and considered such a methodological conviction the “first and 
most lasting fall of European aesthetics of the art of painting.”35 Such a 
notion challenges the blanket applicability of iconological interpretation 
(i.e. the analysis of the “inherit meaning” of the depiction or – adopting a 
term of postmodernist scholarship – its narrative structures) as introduced 
by Aby Warburg and significantly further developed by Fritz Saxl and Er-
win Panofsky.36 Yet, already at an early stage of iconological interpretation,  


33 O’Brien, ‘Antoine-Jean Gros in Italy’, p. 651.
34 Anthropology and Photography, 1860–1920, ed. by Elizabeth Edwards (New Haven, 


CT: Yale University Press, 1992).
35 “Die altverehrte, wieder modisch gewordene These, dass ‘Bilder erzählen’, stammt 


vom ersten und bleibendsten Sündenfall der europäischen Ästhetik der Malkunst 
ab.” Ivan Nagel, Gemälde und Drama: Giotto, Masaccio, Leonardo (Frankfurt a. M.: 
Suhrkamp, 2009), pp. 15–16 (emphasis original).


36 See, for instance, Aby Warburg, ‘Italienische Kunst und internazionale [sic!] Astro-
logie im Palazzo Schiafanoja zu Ferrara’, in Atti del X. congresso internazionale di 
storia dell’arte in Roma. L’Italia e l’arte straniera, Rome, 1922 (Reprint Nendeln: 
Kraus, 1978), pp. 179–193; Fritz Saxl, ‘A Battle Scene without a Hero’, Journal of 
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Panofsky called for caution conceding that “[t]here is admittedly some dan-
ger that iconology will behave, not like ethnology as opposed to ethnogra-
phy, but like astrology as opposed to astrography.”37


Gros based the narrative of his painting on the accounts of René-Nicolas  
Dufriche, baron Desgenettes (1762–1837) – the principal doctor of Napoleon’s  
army in Egypt and Syria – who reported the onset of the plague in the 
French army at the time of the brutal capture of Jaffa, during which Napo-
leon ordered the carnage of thousands of Muslim soldiers.38 He is present 
in Gros’ canvas – standing on the left immediately behind Napoleon – as 
are other individuals who would have been known to the French viewers of 
the painting.39 The technique of presenting portraits of existent individuals 
is an effective means to convey authenticity within an imagined space. For 
the pictorial arrangement in general and the architectural setting and the 
Oriental dresses of the figures in particular are purely fictitious, borne of 
the collectively shared imagination in the period during which the artist 
worked. They have the function of supporting and enhancing the agenda of 
presenting Napoleon as a “king thaumaturge,” working within the frame-
work of then-popular history painting and referring to both Christian nar-
ratives and the divining touch of the king capable of performing miracles.


The pose of touching the sore, which clearly implies the storylines of 
Jesus raising Lazarus from the dead, is, indeed, not mentioned in any his-
torical reports about the siege of Jaffa. Its function is to create visual pro-
paganda by incorporating Napoleon in the Western European narrative 
of the toucher des écrouelles, the “miraculous royal touch.” This tradition 
has been associated with French and English kings since the first millen-
nium and was still the practice with Louis XVI, the last French king before 
the French Revolution.40 Thus Gros’ painting emerges as a work within 
the carefully prepared propaganda policy of Napoleon to become the Em-
peror of the French in 1804, presenting the emperor-to-be as a successful 


 the Warburg and Courtauld Institutions, III (1939/40), 70–87; Erwin Panofsky,  
‘Titian’s Allegory of Prudence: A Postscript’, originally published in collaboration 
with Fritz Saxl as ‘A Late Antique Religious Symbol in Works by Holbein and 
Titian’, Burlington Magazine, XLIX (1926), 177–181, reprinted in Erwin Panof-
sky, Meaning in the Visual Arts (Chicago: University of Chicago Press, 1955),  
pp. 146–168.


37 Ibid., p. 32.
38 René Desgenettes, Histoire médicale de l’armée d’Orient (Paris: Croullebois, 


1830, 2nd ed.), p. 50. Further information on this reference is provided in Wal-
ter Friedlaender, ‘Napoleon as “Roi Thaumaturge”’, Journal of the Warburg 
and Courtauld Institutes, 3/4 (1941–1942), 139–141, particularly p. 139 where 
Friedlaender quotes from a note of Gros. Regarding the massacre of Jaffa see 
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 Véronique Nahoum-Grappe, ‘The anthropology of extreme violence: the crime 
of desecration’, International Social Science Journal, 54.174 (2002), 549–557.


39 The canvas also includes Marshal Jean-Baptiste Bessières (1768–1813; with a hand-
kerchief standing behind Napoleon on the right side) and the Commissary Gen-
eral Jean-Pierre-Paulin-Hector Daure (1774–1846; behind Bessières). See Yvonne 
Hibbott, ‘Bonaparte Visiting the Plague-stricken at Jaffa’ by Antoine Jean Gros 
(1771–1835)’, The British Medical Journal, 1.5642 (1969), 501–502.


40 Friedlaender, ‘Napoleon as “Roi Thaumaturge”,’ p. 140.
41 O’Brien, ‘Antoine-Jean Gros in Italy’, p. 660.


Fig. 2: Antoine-Jean Gros, Les Pestiférés de Jaffa, ca. 1804, pencil, 49.0 × 67.8 cm. Paris: Musée 
du Louvre, Cabinet des dessins, Fonds des dessins et miniatures (inv.-no.: RF 2015, Recto).


commander not only endowed with the miraculous royal touch associated 
with the former French kings but also with the capacity of controlling the 
Orient and therefore providing France with a glorious future. This is par-
ticularly evident when taking into account the significant transformation 
of the earlier pencil sketch that Gros produced for the commission (fig. 2). 
The presentation of Bonaparte carrying the body of a wounded or dead 
soldier obviously “lacked the decorum appropriate to Bonaparte’s imperial 
pretensions in 1804,”41 which forced an intentional and precisely calculated 
change of the pictorial narrative in the final painted version.
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The enormous need of Napoleon to put himself visually in line with 
the former glorious history of France to justify his own sovereignty in the 
eyes of his French fellow countrymen and of European society in general is 
also displayed in the well-
known portrait painted 
by Gros’ teacher Jacques-
Louis David (1748–1825) 
in 1812 (fig. 3) who was a 
highly influential artist of 
French neoclassicism and 
awarded the title “First 
Painter of the Emperor” in 
1804.42


This portrait performs a 
highly symbolically-charged  
political function. It was 
commissioned by Alexan-
der Douglas (1811–1863), 
the tenth Duke of Ham-
ilton. He hoped that Na-
poleon would support his 
plan to restore the Stuarts 
to the British throne with 
which the Hamilton family 
was closely related for cen-
turies. Given Napoleon’s 
general “avoidance of ac-
tual portrait sitting,”43 the 
canvas turns out to be an 


42 “Premier Peintre de L’Empereur”, Charles Paul Landon, Nouvelles des arts, peinture, 
sculpture, architecture et gravure (Paris: C.P. Landon, 1804), p. 92.


43 Munhall, ‘Portraits of Napoleon’, p. 3.


Fig. 3: Jacques-Louis David, The Emperor Napoleon in 
His Study at the Tuileries, 1812, oil on canvas, 203.9 × 
125.1 cm. Washington, DC: National Gallery of Art, 
Samuel H. Kress Collection (inv.-no.: 1961.9.15).


expression of the painter’s 
ability to translate the nar-
rative of an idealistic image 
into a politically powerful 
visual icon. The painting’s specific agenda is to assimilate the non-noble 
French general Napoleon into the French royal lineage. Such an approach 
was exactly in line with Napoleon’s conviction that the first and foremost 
task of the artist is to offer a convincingly idealized representation of his 
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subject. “What do you need a model for,” he declared, “who cares whether 
or not the busts of Alexander resemble him? It is enough if we have an im-
age of him which conforms to his genius.”44 Against this background one 
has to assess Napoleon’s famous statement addressed to David after having 
examined the painter’s iconic and giant Sacre de l’empereur Napoléon Ier et 
couronnement de l’ impératrice Joséphine dans la cathédrale NotreDame de 
Paris, le 2 décembre 1804 [The Consecration of the Emperor Napoleon and the 
Coronation of Empress Joséphine on 2 December 1804]:45 


It is well, very well, David, you have entirely read my mind, you have made 
me a French knight. I am grateful to you for conveying for centuries to come 
the proof of affection that I wanted to give to her [Joséphine de Beauharnais, 
Empress of France] who shares with me the pains of government.46


The visual agenda in David’s The Emperor Napoleon in His Study at the 
Tuileries is highlighted by the fact that the portrait is in essence a visual 
quotation of the no less significant large-scale portrait of Louis XIV (1638–
1715) painted by Hyacinthe Rigaud (1659–1743) in 170147 as I have already 


44 “Qu’avez vous besoin de modele [sic!]? […] Qui se soucie de savoir si les bustes 
d’Alexandre sont ressemblants? II suffit que nous ayons de lui une image conforme 
à son genie [sic!].” Quoted in Richard Cantinelli, JacquesLouis David, 1748–1825 
(Paris and Brussels: Les Éditions G. van Oest, 1930), p. 69. Such a notion has a long 
tradition. Giovanni Paolo Lomazzo (1538–1600), for instance, already demanded in 
his Trattato dell’arte della pittura, scoltura et architettura of 1584 that portraits should 
display kings and princes with an awe-inspiring habitus, and not primarily care about 
the true appearance of the person portrayed. “[…] l’Imperatore, sopra tutto, sì come 
ogni Rè & Principe, vuol maestà, & haver un’aria a tanto grado conforme, si che spiri 
nobilita, & gravità; ancora che naturalmente non fosse tale. Conciosia che al pittore 
conviene che sempre accresca nelle faccie grandezza, & maestà, coprendo il difetto 
del naturale, come si vede che hanno fatto gl’antichi pittori i quali solevano sempre 
dissimilare, & anco nascondere le imperfettioni naturali con l’arte.” Giovanni Paolo 
Lomazzo, Trattato dell’arte della pittura, scoltura et architettura (Milan: Paolo Got-
tardo Pontio, 1585), p. 433. See also Enrico Castelnuovo, ‘Il significato del ritratto 
pittorico nella società’, in Storia d’Italia (Turin: Einaudi, 1973), V/2, pp. 1033–1094.


45 Oil on canvas, 1806–1807, 621.0 × 979.0 cm. Paris: Musée du Louvre (inv.-no.: 
3699).


46 “C’est bien, très-bien, David, vous avez deviné toute ma pensée; vous m’avez fait che-
valier français. Je vous sais gré d’avoir transmis aux siècles à venir la preuve d’affec-
tion, que j’ai voulu donner à celle [Joséphine de Beauharnais, Impératrice de France] 
qui partage avec moi les peines du gouvernement.” Quoted in Archives de l’art fran
çais, ed. by Anatole de Montaiglon (Paris: Dumoulin, 1855–1856), vol. 4, p. 34, note 1.


47 Hyacinthe Rigaud, Louis XIV, 1701, oil on canvas, 279.0 × 190.0 cm. Paris: Musée 
du Louvre (inv.-no.: 7492).
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argued elsewhere.48 The inter-textual references not only include the royal 
heraldic bees (on the chair’s arm-rest) and the fleursdelys of the House of 
the Bourbon (on the chair’s seat) but also extend to the rather unusual leg 
position. All these and more are strategically placed by David to imply a 
connection between Napoleon and the monarchy of royal absolutism.


Inter-textual references are important means to affirm, extend and/or 
reject a specific narrative within a given socio-cultural framework, and they 
apply to all expressions and products of human consciousness. The term 
“text” is therefore understood in its broadest sense as an object of human 
expression implying signs and structures of signs with discursive functions 
and stimulating interpretation. The power of signs is that inter-textual vi-
sual references may be substantially based on the visual memory, a reposi-
tory of non-verbal and collectively shared visual memories.


Inter-textual dispositions are also present in Gros’ depiction of the 
plague of Jaffa by its reference to the sixteenth century depiction of La 
résurrection de Lazare [The resurrection of Lazarus] created in the school of 
Bonifazio de’ Pitati (fig. 4) as already suggested by Lee Johnson in 1970.49 


48 See Antonio Baldassarre, ‘The Jester of Musicology or The Place and Function of 
music iconography in Institutions of Higher Education’, Music in Art. International 
Journal for Music Iconography, XXXV/1–2 (2010), 9–35.


Fig. 4: School of Bonifazio de’ Pitati, La résurrection de Lazare, late 16th century,  
oil on wood, 183.0 × 282.0 cm. Paris: Musée du Louvre (inv.-no.: 118).
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The Lazarus painting was removed from its original place in San Luigi 
dei Francesi in Rome and included in the collection of the Louvre in 1803 
or 1804.50 After its arrival in Paris the painting became a point of reference 
for numerous contemporary artists, among them not only Gros but also 
Eugène Delacroix and Jean Louis Théodore Géricault.51


As far as Gros’ painting is concerned, the soldier suffering from plague 
and touched by Napoleon as well as the figure of the officer covering parts 
of his face with a handkerchief (which is – as already mentioned – a por-
trait of Marshal Jean-Baptiste Bessières) seem to refer directly to the Italian 
Renaissance painting.52 In so doing Gros explicitly inscribes his Napoleonic 
propaganda into a narrative that is directly referring to the Christian narra-
tive of Jesus as the thaumaturge. In this context the allusions to the Orient 
are no longer functioning as purely decorative props but rather they are es-
sential within the overall agenda. This agenda attempts to present Napoleon 
to the French viewer as the leading political figure who not only performs 
miracles but also offers marvelous things to the Orient that was perceived 
by the Western viewer as a generally backward society which was often syn-
onymous with an absence of civilization. Thus Gros’ portrait of Napoleon 
stylizes the emperor as being not only capable of performing miracles but 
also as generous enough to do this for the less advanced, less capable Ori-
ent. The unique position of Napoleon in Gros’ depiction – as Roy Howard 
Brown has reasoned – is also visually highlighted.53 The central positioning 
of Napoleon within the image area and the particular distribution of light 
as well as the exceptional design of the “background orthogonals”54 are 
formal and stylistic means to direct the viewer’s full attention precisely on 
Napoleon, casting no doubts as to the “commanding role of the leader.”55 
Later Gros employed a similar strategy in his canvas Napoléon sur le champ 
de bataille d’Eylau, le 9 février 1807 [Napoleon on the battlefield of Eylau on 


49 Lee Johnson, ‘A Copy after Van Dyck by Géricault’, The Burlington Magazine, 
112.813 (1970), 793–797 (p. 794, note 10).


50 Louis Hautecœur, Catalogue des Peintures exposées dans les galeries, II: École Ita
lienne et École Espagnole (Paris: Musées Nationaux, Palais du Louvre, 1926), 13 and 
36, and Marie-Louise Blumer, ‘Catalogue des Peintures Transportées d’Italie en 
France de 1796 à 1814’, Bulletin de la Société de l’Histoire de l’Art Français, II (1936), 
244–348 (p. 265).


51 Lee Johnson, ‘A Copy after Van Dyck by Géricault’, p. 794, note 10.
52 Ibid.
53 See Roy Howard Brown, ‘The Formation of Delacroix’s Hero between 1822 and 


1831’, The Art Bulletin, 66.2 (1984), 237–254 (p. 238).
54 Ibid.
55 Ibid.
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9 February 1807] presenting the General-Emperor consoling the suffering 
soldiers with a gesture as if he were blessing them.56


Moreover, the position of Napoleon in Gros’ Jaffa-canvas resembles 
the famous Apollo Belvedere as convincingly suggested by David O’Brien  
(fig. 5),57 most probably because of Apollo’s association with healing and 


56 See note 31.
57 O’Brien, ‘Antoine-Jean Gros in Italy’, p. 660.
58 Ibid.


his divine status. Ennio 
Quirino Visconti (1751–
1818), the eminent papal 
Prefect of Antiquities al-
leged that the sculpture 
of Apollo Belvedere was 
commissioned by the peo-
ple of ancient Athens af-
ter the plague during the 
Peloponnesian war.58 It is 
very likely that Gros was 
acquainted with Visconti 
and his theory because 
of his involvement in the 
“Commission des art,” 
the committee appointed 
by Napoleon during his 
Italian campaign of 1796 
in order to loot Italian art 
museums and collections 
for France.


In general, Napoleon 
was very well aware of 
the particular impact of 
the visual, and strategi-
cally employed it for his 
political agendas. Sharing 
with, for instance, Louis 
XIV the awareness of the 
remarkable impact of the 


Fig. 5: Apollo Belvedere, after Leochares, ca. 120–
140 (copy of a bronze original of ca. 350–325 BCE), 
white marble, 224 cm. Vatican City: Musei Vaticani.


arts regarding the fabrication of a powerful political image,59 Napoleon 
emphatically declared: “More than anyone I appreciate the true services 
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the arts and the sciences render the state.”60 This may explain why he even 
generously financed the engraving of the aforementioned “Arcole” portrait 
as executed by Gros in 1797. The print of this portrait turned out to be “a 
huge success, for it was issued in numerous editions and copies. Bonaparte’s 
interest in the engraving reveals […] his sensitivity to the power of the 
printed image as propaganda. […] Through prints he could reach beyond 
the Salon public.”61 They were, as were the tons of decorated plates pro-
duced in the periods of Restoration and the Second Empire and decorated 
with motifs of scenes from Napoleon’s heroic life as previously executed in 
painting, “effective supporters of Napoleonic propaganda, both at the local 
and national level.”62


In addition Gros’ portrait of Napoleon in Jaffa is steeped in the Post-
revolutionary doctrine of the traits de courage et d’ humanité [traits of courage 
and humanity] which – in essence – reflects the significant changes in the 
military system of the period. Following the French Revolution, men of all 
social classes were called to army service so that


by 1793, the army was more genuinely representative than ever before of the 
whole of French society, both socially and geographically. Because most of 
these men had enlisted or been promoted since 1789, they were fired with patri-
otic and revolutionary sentiment that made the mentalité of the revolutionary 
army utterly different from that of its royal predecessor.63


59 See for instance the numerous instances in Louis XIV, Mémoires, ed. as Mémoires du 
Louis XIV by Charles Dreyss, 2 vols (Paris: Didier & Cie, 1860) and as Louis XIV, 
Mémoires by Jean Longnon (Paris: Jules Tallandier, 1927; Reprint Paris: Tallandier, 
2001). Further valuable insights into this topic are provided by Peter Burke, The 
fabrication of Louis XIV (New Haven and London: Yale University Press, 1992).


60 “J’apprécie plus que personne les services réels que rendent à l’état les arts et les 
sciences.” Lettre au Directoire du 4 Brumaire an V (25 October 1796) as quoted 
in Jean-Joseph-Stanislas-Albe Damas Hinard, Dictionnaire – Napoléon ou Recueil 
alphabétique des opinions et jugements de l’empereur Napoléon Ier (Paris: Plon frères, 
1854, 2nd ed.), p. 48. Concerning Napoleon’s intense interest in the arts as a means 
of power see Annie Jourdan, Napoléon. Héros, imperator, mécène (Paris: Aubier, 
1998), and Raoul Girardet, Mythes et mythologies politique (Paris: Seuil, 1986),  
pp. 71–72.


61 O’Brien, ‘Antoine-Jean Gros in Italy’, p. 655.
62 “[…] un support efficace de propagande bonapartiste, tant au niveau local que 


national.” Philippe Hamman, ‘Une entreprise de propagande bonapartiste: les as-
siettes à décors de Sarreguemines (1836–1870)’, Revue d’ histoire moderne et contem
poraine, 53.3 (2006), 139–164 (p. 140).


63 , ‘Naked History: The Rhetoric of Military Paintings in Postrevolutionary France’, 
The Art Bulletin, 75/2 (1993), 235–258 (p. 251) (emphasis original).
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Based on the authorization by the National Convention on 25 September 
179364 actions of courage and humanity of any soldier were required to be 
reported to the highest administrative bodies so that awards and recogni-
tions could be made appropriately. Léonard Bourdon (1754–1807), a mem-
ber of the Comité d’instruction publique expressed this policy as follows:


It has been painful for us to observe that, when a virtuous action common to 
several defenders of the homeland is reported, it appears important to send us the 
name of the officer while the names of soldiers are forgotten. We will take neces-
sary measures to correct this oversight, which seems to belong to the injustices of 
the Old Regime and is so opposed to the principles of the Revolution.65


William Olander66 has discussed the artistic influence of the traits de 
courage et d’ humanité which not only affected prints, national celebrations 
and engravings in newspapers but also paintings of which Gros’ “Jaffa por-
trait” is only one of many. It presents Napoleon along the lines of this “Re-
publican military propaganda”67 as an ordinary individual highly decorated 
with successful military operations and with a record proving his humani-
tarianism. By placing the theme of French humanitarianism prominently 
almost in the center of his canvas – a scene blatantly dominated by the 
French flag in the middle arch –, Gros obscures and overwrites the facts – 
as mentioned above – concerning the massacre Napoleon and the French 
army performed among the Muslims when seizing Jaffa. Three years prior 
Gros composed the canvas Le combat de Nazareth (1801)68 in which the 
ideology of the traits de courage et d’ humanité is even more explicitly stated 
by simultaneously depicting the themes of courage and humanity of the 
French army.69 The ambiguous and harsh criticism directed particularly at 
the sketch of this canvas as exhibited at the Salon of 1801 centers on it be-
ing a crossover between genre and history painting traditions70 and may 


64 Archives Nationales, F21 1022, dossier 1, pièce 17, ‘Extrait du procès-verbaux de 
la Convention nationale, séance du 4 vendémiaire an II’, as mentioned in Locke 
Siegfried, ‘Naked History’, p. 251, note 74.


65 Quoted in Locke Siegfried, ‘Naked History’, p. 251.
66 William Olander, Pour transmettre à la postérité: French Painting and Revolution, 


1774–1795 (Ph.D. dissertation, New York University, 1983), pp. 312–317.
67 Locke Siegfried, ‘Naked History’, p. 252.
68 See note 31.
69 For an in-depths analysis of this canvas in the context of both the doctrine of traits 


de courage et d’ humanité and the reactions it caused see Locke Siegfried, ‘Naked 
History’.


70 See for instance Jean-Baptiste Boutard, ‘Variétés, Salon de l’an IX [no.] VII’, Journal 
des débats et loix du pouvoir législatif, et les actes du gouvernement, 1–2 vendémiaire 
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have affected, in my opinion, the rather explicit return to “the lofty realm 
of history painting”71 in the “Jaffa canvas,” probably giving expression to 
Gros’ attempt to secure himself a prominent place in this influential and 
important painting tradition.


In summary it can be said that Gros’ portrait of Napoleon in Jaffa and 
similar depictions clearly functioned as glorification of the supremacy of 
Western or French civilization and its “moral codes” respectively, disguis-
ing the actual barbarism of the West. Instead, and as a necessary means to 
enhance the glorification of Western civilization, the East was presented as 
the site of barbarism and despotism. Within this policy, pictorial material 
is chiefly useful due to the particular power of visual communication. Vi-
sual objects are not only epistemological sources that may refer to historical 
“facts” and “events”72 but to a high extent they also transport manifold 
interpretations and generate meaning.73 In other words: visual sources of 
any kind enfold beyond their material existence a highly structuring power, 
actively participating in the forming of specific narratives of reality and his-
tory. As written texts they not only represent histories and realities but also 
create them,74 and “as a non-verbal medium” they provide far more than 
only being “suitable as a supplement and corrective to written sources.”75 
They function as logos – as such referring to Boehm’s idea. Gros’ portrait 
of Napoleon in Jaffa furthermore transports the ideology that based on the 
achievements of the French Revolution and on individual virtues, individu-
als finally became able to move beyond set social boundaries – Napoleon 
was not the first but is the most prominent and model-like example of 


 an X [23–24 September 1801], 2–4 (pp. 2–3); and Philippe Chéry: ‘Beaux-Arts. 
Peinture. Aux artistes qui ne déshonorent pas ce titre’, Journal des bâtiments civils, 
23 frimaire an X (14 December 1801), 385–392 (p. 387).


71 Locke Siegfried, ‘Naked History’, p. 250.
72 The term “facts” and “events” are enclosed in quotation marks due to their highly 


problematic status within the concept of history. See Richard J. Evans, In Defence 
of History (London: Granta Books, 1997); Chris Lorenz, Konstruktion der Vergan
genheit (Cologne etc.: Böhlau, 1997).


73 See Paul Gerhard, ‘Visual History’ (version 2.0), in: DocupediaZeitgeschichte, 
29.10.2012, online: <http://docupedia.de/zg/Visual_History_Version_2.0_Ger-
hard_Paul> 1–20 (13) [accessed: 15 September 2014].


74 Gabrielle M. Spiegel, ‘History, Historicism and the Social Logic of the Text in the 
Middle Ages’, Speculum, 65.1 (1990), 59–86; Pierre Bourdieu, Les règles de l’art. 
Genèse et structure du champ littéraire (Paris: Éditions du seuil, 1992).


75 Brigitte Tolkemitt, introduction to Historische Bildkunde. Probleme – Wege – Bei
spiele, ed. by Brigitte Tolkemitt and Rainer Wohlfeil (Berlin: Duncker & Humblot, 
1991), pp. 7–14 (p. 9).
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this social mobility which was essentially not possible prior to the French 
Revolution:76 Born on 15 August 1769 as the second of thirteen children 
of a Corsican family that socially belonged to the minor gentry, Napoleon 
climbed the social ladder in the army during the French Revolution. He 
proved to be a first-rank military and political talent increased his popular-
ity and eventually provided him the opportunity to crown himself Emperor 
of the French in 1804.


The Present Imaginarium on the East  
and the “Iconology of Sight”


Though all the aspects discussed in the context of the analysis of Gros’ 
Les Pestiférés de Jaffa were clearly manifest prior to the invention of pho-
tography and the corresponding new forms of image transformation and 
manipulation procedures, photographs prove to be an interesting subject 
for further reflection on the nature of visual objects of any kind by virtue of 
their inherent force not only to rewrite and overwrite but also to emphati-
cally write realities and histories by tactically employing strategies of nar-
ration and translation. 


Although at the cost of a brief digression, it seems worthwhile at this 
point to take a look forward to the powerful impact of visual imagery in 
the history of the twentieth- and twenty-first centuries. The main purpose 
of such an extension of the focus is the enlargement of reflection and to 


76 See Norbert Elias Die höfische Gesellschaft. Untersuchungen zur Soziologie des König
tums und der höfischen Aristokratie (1933) (Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 1983). Ac-
cording to Elias it was Louis XIV who had significantly shaped the new courtly 
society (p. 124) in which the king not only functioned as the political ruler but also 
as the supreme authority of an extremely sophisticated system of societal prestige 
values on which the entire court life was organized and controlled. The immediate 
practical and utility values of any object and action were superimposed by their 
societal prestige value so that the value of prestige and not the serviceableness and 
utility pervasively controlled social and political life. The king only had the authority 
to penetrate the system in order to keep the balance of the system and to maintain 
his prominent position. To achieve this goal the king ruled his country with a so-
phisticated system based on favor which often did not respect the principles of the 
traditional feudal system of power based on birth. Favor, however, was a flexible 
instrument of power. “His hand alone would bestow lordly gifts / His choice alone 
distribute lands and honors,” as Laco says about Othon (an allegorical representation 
of Louis XIV) in Pierre Corneille’s stage play Othon of 1664 (Pierre Corneille, Othon, 
in Moot Plays of Corneille, transl. into English blank verse and with introduction by 
Lacy Lockert (Nashville: The Vanderbilt University Press, 1959), p. 276).
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link these considerations with matters referring to the “iconology of sight.” 
Moreover the discussion will take into account issues concerning the sup-
posed authenticity of photography mainly determined by the technical 
prerequisites of its genesis that leads “le sense commune” (“the common 
sense”)77 – to quote from Roland Barthes’ early essay on photography – to 
believe that photographs cannot lie – a notion that was already at work with 
regard to history paintings when taking into account the strong urge for 
vérité historique [historical truth] – a political program exposed to the art-
ists by the French government with respect to the presentation of historic 
events.78


The following reflection consciously emanates from the Western perspec-
tive on photography, and these insights of research on photography based on 
the Euro-American experience cannot necessarily be directly applied to non-
Western photography traditions.79 For “each medium is subject to a cultural 
practice and enfolds its medial conciseness only in the context of cultural 
practices in which it is used.”80 This notion finds credence in the remarkable 
studies of Stephen Sprague, Judith M. Gutman, Christopher Pinney, and 
Mohini Chandra – to name a few of many.81 Rather the “Euro-American 
perspective” taken in the following considerations is justified in order to un-


77 Roland Barthes, ‘Le message photographique’, Communications, 1.4 (1961), reprin-
ted in Roland Barthes, Œuvre complètes, 3 vols, ed. by Éric Marty (Paris: Éditions 
du Seuil, 1993), pp. 938–948 (p. 939).


78 For further details on this topic see Locke Siegfried, ‘Naked History’, pp. 238–246.
79 Instances in this respect are the theories as developed in, for example, Walter Benja-


min, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit: Drei Studien 
zur Kunstsoziologie (1935/36) (Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 1963); Pierre Bourdieu 
et al., Un art moyen: Essai sur les usages sociaux de la photographie (Paris: Les Édi-
tions de Minuit, 1965); Roland Barthes, La chambre claire: note sur la photographie 
(Paris: Gallimard, 1980); Susan Sontag, On Photography (New York: Farrar, Straus 
and Giroux, 1977); and Michael J. Shapiro, The politics of representation: writing 
practices in biography, photography, and policy analysis (Madison WI: University of 
Wisconsin Press, 1988).


80 Tobias Wendl, ‘“God never sleep.” Fotografie, Tod und Erinnerung’, in Snap me 
one! Studiofotografien in Afrika (exhibition catalogue), ed. by Tobias Wendl and 
Heike Behrend (Munich: Prestl, 1998), pp. 42–50 (p. 42).


81 Stephen Sprague, ‘Yoruba Photography: How the Yoruba see themselves’, Afri
can Arts, 12.1 (1978), 52–59; Judith M. Gutman, Through Indian Eyes. 19th and 
Early 20th Century Photography from India (New York and Oxford: Oxford Uni-
versity Press, 1992); Christopher Pinney, Camera Indica. The Social Life of Indian 
Photographs (London: Reaktion Books, 1997); Mohini Chandra, ‘Pacific Album. 
Vernacular Photography of the Fiji Indian Diaspora’, History of Photography, 24.3 
(2000), 236–242.
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derstand the mechanisms of the visual imaginarium regarding the “Oriental 
Other” as transmitted by photography in the Euro-American matrix that – 
in a similar way – continues the history of transforming the East.


Concerning the possible objection that the shift regarding the material-
ity of a visual object (paintings vs. photography, in the case here) has effects 
on the visual content and meaning, and thus considerations made on the 
basis of photography cannot generally be applied to other visual genres, I 
would like to reply with a notion by Mitchell as explored in his consider-
ations on realism in the digital picture. According to Mitchell the idea that 
the material character of an image necessarily correlates “with the mean-
ing of an image, with the image’s effects on the senses, with its impact on 
the body and mind of the viewers belongs to the great myths of our time.” 
This idea “is based on a mistaken understanding of concreteness, on a kind 
of vulgarly technical determinism that claims that the ontology of a me-
dium is adequately determined by assessing its materiality and its techno-
semiotic character.”82 In other words: as important as the materiality, i.e. 
the physical nature, of a medium may be it does not fully determine the 
meaning mediated by the medium and the effects caused by this mediation 
unless the physical nature has transformed itself into an essential part of 
the medium as is the case with flags or tattoos, for instance.83 The medium 
and not the material is the message – to adopt in a slightly enlarged manner 
a famous statement by Marshall McLuhan in the first chapter of his book 
Understanding Media, published in 1964.84


Another myth that entwines around photography is the notion that 
photographs are in principle more susceptible to manipulation than any 
other medium. This myth is rooted in an exaggerated and false fantasy of 
the “genuine” image. Each product of human consciousness is – emphati-
cally spoken – a product of manipulation for – as Mitchell rightly empha-


82 William J. Thomas Mitchell, ‘Realismus im digitalen Bild’, in Bilderfragen. Die 
Bildwissenschaften im Aufbruch, ed. by Hans Belting (Munich: Wilhelm Fink Ver-
lag, 2007), pp. 237–255 (p. 241).


83 Tom Holert, ‘Heterologien des Nationalen. Zur Mentalität und Medialität der 
Flagge – Mali 2013’, in Heterotopien. Perspektiven der intermedialen Ästhetik, ed. 
by Nadja Elia-Borer et al. (Bielefeld: transcript, 2013), pp. 327–350; Debra Pring, 
‘Kate’s Butterflies: Defining the object and materials in music iconology’, paper 
presented at the conference of the International Association of Music Libraries, 
Archives and Documentation Centres (IAML), Vienna, 28 July – 2 August 2013 
(publication in process); I would like to thank Debra Pring for having provided a 
copy of her paper.


84 Marshall McLuhan, Understanding Media: The Extension of Men (New York: Mc-
Graw-Hill, 1964).
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sizes – “the concept of the ‘genuine’ image is an ideological phantasm.”85 
Having said this it is not refuted that manipulation and tricks cannot and 
do not assume a role in the production of photographs (as they do in any 
other techniques of image production) but such a view embeds the dan-
gerous reductionism to assess photographs on the basis of their physical 
characteristics instead of being involved in concerns about the meanings 
they create as social practices within a given socio-cultural matrix, as with 
paintings, sculptures or other items of visual culture.


A remarkable instance in this respect is the worldwide intense debate 
that a single photo recently caused. The bone of contention was the magical 
and almost too perfect looking light that illuminates, in a manner reminis-
cent of Rembrandt, the faces in the photo of the Swedish photographer Paul 
Hansen which was awarded World Press Photo of the Year 2013 (fig. 6).


85 Mitchell, ‘Realismus im digitalen Bild’, p. 243.


Fig. 6: Paul Hansen, Funeral in Gaza, 20. November 2012,  
photograph for the Swedish Newspaper Dagens Nyheter, © Dagens Nyheter, 2012.


The photo was taken on 20 November 2012 in Gaza City and shows the 
two-year-old Suhaib Hijazi and her brother Muhammed who was about to 
celebrate his fourth birthday. They are carried to the mosque for a burial 
ceremony, as a consequence of having been killed by an Israeli missile strike 
in which their father also lost his life.
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Though the aforementioned debate was ignited by the highly artificial 
and thus unnatural light color, in the course of the argument it became 
obvious that the underlying issue was the expectation of the viewer that 
apparently realistic photographs have to include a high level of authen-
ticity. This idea of authenticity was and still is strongly associated with 
the requirements initially imposed on twentieth-century war photogra-
phy to present the truth and with roots in the ideological phantasm that 
the photographic document faithfully represents the world. Such a notion 
may have been strongly influenced by the fact that when photography was 
invented in the mid-nineteenth century the two “faculties” in charge of 
imbuing images with either a cult or aesthetic value, i.e. religion or art, 
remained remarkably indifferent towards the new medium. According to 
Ilka Brändle, photography was 


quasi placed into a symbolic vacuum […] and instead occupied by, on the one 
hand, the natural sciences […] and, on the other hand, by diametrically op-
posed tendencies (inter alia by so-called ‘ghost photography’). In addition, a 
photographic memory culture was developed within the private space that ini-
tially was based on the tradition of bourgeois portrait painting but eventually 
followed its own dynamics up to the snapshot photo.86


Among the first persons to criticize Hansen’s photo as a fake was Neal 
Krawetz, the eminent forensic image analyst. On his The Hacker Factor 
Blog Krawetz argued that the picture is greatly manipulated and composed 
of different photos.87 Challenged by this charge, Hansen outlined in an 
interview that in


the post-process toning and balancing of the uneven light in the alleyway, I 
developed the raw file with different density to use the natural light instead of 
dodging and burning. In effect to recreate what the eye sees and get a larger 
dynamic range.88


86 “Quasi in ein symbolisches Vakuum hinein platziert, wurde die Fotografie stattdes-
sen einerseits von den Naturwissenschaften […] und andererseits von diesen dia-
metral entgegen gesetzten Tendenzen (u.a. durch so genannte ‘Geisterfotografien’) 
für sich in Anspruch genommen. Daneben entwickelte sich im privaten Bereich 
eine fotografische Erinnerungskultur, welche sich zunächst noch an der Tradition 
des gemalten bürgerlichen Porträts orientiert, dann jedoch einer eigenen Dynamik 
bis hin zum Schnappschussfoto folgte.” Ilka Brändle, ‘Das Foto als Bildobjekt. 
Aspekte einer Medienanthropologie’, in Bilderfragen. Die Bildwissenschaften im 
Aufbruch, ed. by Hans Belting (Munich: Wilhelm Fink Verlag, 2007), pp. 83–100 
(p. 83).


87 <http://www.hackerfactor.com/blog/index.php?/archives/549-Unbelievable.html> 
[accessed: 15 September 2014].
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The debate over Hansen’s photograph has touched a wide range of dif-
ferent questions and concerns. Limiting them to issues concerning the vast 
topic of veracity and its standards (almost exclusively linked to issues of 
the technical manipulation) undermines the importance of what is really 
at stake, i.e. the visual representation and translation of conflicts in the 
Middle East in the media and its effects.


Another case that allows further discussion concerns the photograph 
by the Associated Press photographer Huynh Cong ‘Nick’ Ut. It achieved 
a status similar to Robert Capa’s famous yet highly controversial Falling 
Soldier89 within the pictorial landscape of human cruelty.90 Ut’s photograph 
shows the terrified naked Phan Thi Kim Phúc running with other hor-
rified children after a napalm attack by the US-allied South Vietnamese 
army during the Vietnam War in 1972.91 After its first publication on the 
front page of The New York Times on 9 June 1972 the photograph made a 
broad impact on the US protest movement during the Vietnam War.92 This 
impact is, however, hardly the result of a spontaneous and random photo-
graphic event but rather of a consciously calculated framing of the image 
aimed at evoking specific reactions as the selection process and the process-
ing of the original shot clearly prove.93 Particularly the processing of Ut’s 


88 ‘Photographer says his 2013 [sic!] World Press Photo of the Year is not a fake, 
judges agree’, in: news.com.au <http://www.news.com.au/technology/photogra-
pher-says-his-2013-world-press-photo-of-the-year-is-not-a-fake/story-e6frfro0-
1226642304141#ixzz2WyBEppMZ> [accessed: 23 September 2014].


89 See Philip Knightley, The First Casualty From the Crimea to Vietnam: The War Correspondent 
as Hero, Propagandist, and Myth Maker (New York: Harcourt Brace Jovanovich, 1975),  
pp. 209–212; Caroline Brothers, War and Photography: A Cultural History (London: Rout-
ledge, 1997), pp. 58–60; Mario Brotóns Jordá, Retazos de una época de inquietudes (Alcoy: 
self-published, 1995, 2nd ed.); Robert Capa: Photographs, ed. by Cornell Capa and Richard 
Whelan (New York: Aperture, 1996); Jorge Levinski, The Camera at War: A History of  War 
Photography from 1848 to the Present Day (New York: Simon & Schuster, 1978).


90 For a discussion of Capa’s Falling Soldier see also Baldassarre, ‘The Jester of Musi-
cology’, p. 27.


91 Unfortunately a reproduction of Ut’s photograph cannot be provided here because the 
costs to receive reproduction rights were unexpectedly high. The picture can, however, 
easily be accessed on various websites, such as <http://pleasurephoto.files.wordpress.
com/2012/02/nick-ut-phan-thi-kim-phuc-1972.jpg> [accessed: 23 September 2014].


92 Brady Priest et al., ‘Three Images: The Effects of Photojournalism on the Protest 
Movement during the Vietnam War’, <http://academics.wellesley.edu/Polisci/wj/
Vietnam/ThreeImages/brady2.html> [accessed: 23 September 2014].


93 Gerhard Paul, ‘Die Geschichte hinter dem Foto: Authentizität, Ikonisierung und Über-
schreibung eines Bildes aus dem Vietnamkrieg’, Zeithistorische Forschungen/Studies in 
Contemporary History, online-edition, 2.2 (2005), 7–9 <http://www.zeithistorische- 
forschungen.de/site/40208413/default.aspx> [accessed: 23 September 2014].
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selected original image 7a is illustrative in this respect.94 Almost a third of 
the original’s right part was completely cut out which shows photographers 
engaged with their equipment instead of rushing to help the children. Such 
a pictorial narrative provides critical indications about the behavior of the 
media and thus was not suitable for the public. The cutting transformed 
the picture not only into a political icon but also furnished it with a highly 
aestheticized narrative satisfying the desire for the naked body in pain – 
a key pictorial topos in Christian visual culture strongly inscribed in the 
Euro-American visual memory. Susan Sontag convincingly argued that “it 
seems that the appetite for showing bodies in pain is as keen, almost, as 
the desire for ones that show bodies naked. For many centuries, in Chris-
tian art, depictions of hell offered both of these elemental satisfactions.”95 
Without wanting to go on too much about this notion one could also argue 
that depictions of the crucifixion of Jesus serve the identical fetishization 
of the naked body in pain to which Ut’s photograph of Phan Thi Kim 
Phúc alludes when taking into account the position of her arms. Basically, 
the modification and transformation that the original shot underwent were 
part of a deliberately calculated intention to stimulate as well as satisfy spe-
cific desired reactions – quite similar to Gros’ painting of Napoleon in Jaffa 
as discussed above. Such intended reactions, however, are only able to en-
fold an effect beyond their material character due to their referential nature, 
which is to say that they presuppose an already existing pictorial virtual 
library, a collection of immaterial images or what can be summarized as 
“embodied memories” according to Paul Connerton’s insights.96


A final case for further consideration is the decision of the US govern-
ment to classify more than 50 images of the death of al Qaeda leader Osama 
bin Laden as secret and thus not accessible to the public, in order to avoid 
anti-American reactions.97 This decision was unanimously seconded by the 


94 Also in this case no reproduction can be provided because of very high costs. The 
picture can, however, be accessed on various websites, such as <http://pleasurephoto. 
files.wordpress.com/2012/02/nick-ut-phan-thi-kim-phuc-19721.jpg> [accessed: 14 
May 2013].


95 Susan Sontag, Regarding the Pain of Others (New York: Farrar, Straus & Giroux, 
2003), p. 41.


96 Paul Connerton, Bodily Practices. How Societies Remember (Cambridge: Cambridge 
University Press, 1989), pp. 72–104. See also William J. Thomas Mitchell, ‘Picto-
rial Turn: Eine Antwort’, in: Bilderfragen: Die Bildwissenschaften im Aufbruch, ed. 
by Hans Belting (Munich: Wilhelm Fink Verlag, 2007), pp. 37–46 (p. 39).


97 Martha Raddatz et al., ‘Release bin Laden death photos? CIA director thinks it will happen’, 
abc News, 3 May 2011, <http://abcnews.go.com/Politics/desire-osama-bin-laden-death- 
photo-grows/story?id=13516795#.Ucd70-vOB10> [accessed: 23 September 2014].
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U.S. Court of Appeals for the District of Columbia Circuit. The event that 
proved to be politically crucial for the fundamentals of US-American self-
identity was visually documented with an image that quickly became iconic 
because of its powerful narrative (fig. 7).98 It shows President Barack Obama 
and Vice-President Joe Biden with members of the National Security Team 
in the Situation Room of the White House receiving “an update on the 
mission against Osama bin Laden” on 1 May 2011, “the day bin Laden was 
killed” by the American SEAL team “in Abbottabad, Pakistan.”99


This image taken by the White House photographer Pete Souza, is the 
only officially approved visual evidence of Osama bin Laden’s death. It 


98 Referring to <http://en.wikipedia.org/wiki/File:Obama_and_Biden_await_updates_ 
on_bin_Laden.jpg> [accessed: 23 September 2014] the “image is a work of an em-
ployee of the Executive Office of the President of the United States, taken or made 
as part of that person’s official duties. As a work of the U.S. federal government, 
the image is in the public domain.” Attempts over months to receive also official 
approval by the White House for reproducing this picture within this article was 
unfortunately without results. The inquiries remained unanswered. Thus the picture 
is reproduced based on its legal status as being part of the public domain. 


99 <http://www.theatlantic.com/politics/archive/2011/05/picture-of-the-day-inside- 
the-situation-room-the-day-bin-laden-died/238219> [accessed: 23 September 2014].


Fig. 7: Pete Souza and The White House, President Barack Obama  
and Vice-President Joe Biden with members of the National Security Team  


in the Situation Room of the White House, 1 May 2011.
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satisfies the conditions necessary to establish evidential authority for the 
majority of viewers by the symbolically charged space and the set-up of 
those people involved. The most influential and powerful individuals in 
US-American public consciousness are gathered in one of the most secure 
rooms of the nation. Thus the picture endows the viewer with one of those 
rare glances into the epicenter of US power and offers the viewer the chance 
to feel part of the historic event which is enforced by the image’s snap-shot 
like character. This quality is amplified by the quite disturbing narrative 
deployed by the rather dramatic appearance of the Secretary of State Hill-
ary Clinton – the only woman present in addition to Audrey F. Tomason, 
the Director for Counterterrorism, a rather enigmatic subject in Obama’s 
administration but important enough to witness the depicted event at first 
hand. Clinton seems the only person who is visibly expressing emotional 
involvement – if not personal attachment. The highly meaningful degree of 
her vivid expression became a publicly discussed issue and forced her to a 
rather vexing statement: “I am somewhat sheepishly concerned that it was 
my preventing one of my early spring allergic coughs. So, it may have no 
great meaning whatsoever.”100


Analyzing the image, the press and public reaction and the agendas 
involved in such a visual narrative Justin Vaughn and Stacy Michaelson 
claim that “this quickly iconic photograph serves […] as a rhetorical tool 
that reinforces ongoing gendered notions of the American presidency. 
By enhancing the president’s masculinity (and calling attention to the 
femininity of the most powerful female member of the government),” the 
photograph “becomes the latest in a long line of images that certify the 
patriarchal nature of the chief executive.”101 It visualizes, in sum, what 
Pierre Bourdieu identified as the symbolic violence of patriarchal power.102 
One could even go so far to argue that the contrasting juxtaposition be-
tween the males who react fairly unemotionally to what they see and thus 
stress the constructed concept of masculinity, and Clinton’s emotional 


100 Huma Khan, ‘Hillary Clinton Explains Famous Osama bin Laden Raid Photo’, abc 
News, 5 May 2011, <http://abcnews.go.com/blogs/politics/2011/05/hillary-clinton- 
explains-infamous-osama-bin-laden-raid-photo/> [accessed: 23 September 2014].


101 Justin S. Vaughn and Stacy Michaelson, ‘It’s A Man’s World. Masculinity in Pop 
Culture Portrayals of the President’, in Women and the White House: Gender, Popu
lar Culture, and Presidential Politics, ed. by Justin S. Vaughn and Lilly L. Goren 
(Lexington, KT: The University of Kentucky Press, 2013), pp. 135–162 (p. 137).


102 Pierre Bourdieu, ‘Die männliche Herrschaft’, in Ein alltägliches Spiel: Geschlechter
konstruktion in der sozialen Praxis, ed. by Irene Dölling and Beate Krais (Frankfurt 
a. M.: Suhrkamp, 1997), pp. 152–217 (p. 215).
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involvement representing the culturally gendered construction of femi-
ninity, are essential for the image’s basic yet paradoxical narrative. That 
narrative is one of proving the death of a visibly not present yet in the 
image’s pictorial language and setting strategically organized omnipresent 
person. They are as vital as the obscured document lying on the laptop in 
front of Clinton that serves to enhance the official and authentic nature of 
the photograph, as vital as with the above mentioned mysterious Audrey 
F. Tomason, whose obscure identity became the subject of much investi-
gative research after the publication of the Situation Room photo.103 De-
spite all attempts Tomason is still a person unknown to the public – and 
her Wikipedia article void of valuable information disappeared as fast as 
it was published online briefly after the rumor mill about her identity was 
set in motion.104 


Clinton’s explanatory statement above is an understandable yet unsuc-
cessful attempt to escape both reduction of her role to the stereotypical 
female and the powerful narrative transmitted by the image. This narrative, 
one could further argue, is beyond its obvious manifestation of testoster-
one-saturated structures and valuation patterns as Vaughn and Michael-
son reasoned, another example in the long line of visual history that serve 
the powerful rhetoric of the hegemony of the West and its cultural and 
moral values over the East. It is enforced by the consciously and carefully 
staged absence or omission of the imagined body of the “Oriental Other.” 
Paradoxically, it is the intense gazes of the depicted people who attentively 
follow the events on a non-visible source of information which make the 
viewers of the photo believe that they are themselves directly witnessing the 
non-visible events. The photograph ultimately draws its unique and impos-
ing expressiveness from the spectacular amalgamation of symbolic and real 
violence against the others, the female and the oriental – due to which the 
question whether the picture really confirms the death of Osama bin Laden 
turns out to be a relatively minor matter. 


The considerations surrounding the photographs of Hansen, Ut and 
Souza show that there is much more at stake beyond reputation and ethi-
cal integrity: basically, the dogma of authenticity and the question to what 
extent pictures are really capable of encapsulating and transmitting specific 
narratives on reality which – as discussed above – Nagel, for instance, de-


103 Sarah Anne Hughes, ‘Audrey Tomason: Who is the Situation Room mystery wom-
an?’, in: Washington Post, 4 May 2011, <http://www.washingtonpost.com/blogs/ 
blogpost/post/audrey-tomason-who-is-the-situation-room-mystery-woman/ 
2011/05/04/AFDi1KpF_blog.html> [accessed: 23 September 2014].


104 See ibid.
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cisively called into question with respect to history painting.105 The debate 
not only concerns photographs but any visual expression of human con-
sciousness, although the invention of photography was crucial insofar as its 
physical characteristics prepared the ground for what Alan Trachtenberg 
called the “idea of photo camera” that “has so implanted itself that our very 
imagination of the past takes the snapshot as its notion of adequacy, the 
equivalent of having been there.”106 It is, however, noteworthy to mention 
that specific pictorial characteristics of photography such as the “photo-
graphic gaze” were introduced into painting prior to the development of the 
photography technology.107


Since Plato’s famous allegory of the cave as set forth in the seventh 
book of his Politeia (The Republic) time and again the crucial relationship 
between reality and its image has been debated as part of the discourse on 
imitation, emulation and invention of reality. In-depth consideration of 
this subject clearly reveals that both the production and reception of images 
teeter between authenticity and fiction as images are, as any other expres-
sion of human consciousness, the product of human projections. According 
to Immanuel Kant reality (i. e. “the thing-in-itself ”) cannot be seen apart 
from the way one does in fact see it, which is to say that one can never reach 
reality beyond the boundaries of experiences. Thus, reality is, for Kant, 
in essence the result of how human beings experience the outside but not 
the outside itself which lingers to be in principle unknowable.108 In sum, 
visual objects are windows enlightening human experiences and imaginary 
and they provide snapshots of social and political power structures and 
conditions – and they necessarily need a medium to be transported into 
the imaginary of history and reality. For “media make readable, audible, 
visible, perceptible, all that but with the tendency to delete themselves and 
their constitutive contribution to these sensibilities” and they cannot be 
reduced to “forms of presentations as theater or film, nor to techniques […] 
or symbolism […] but are in all of them virulent.”109


105 See Nagel, Gemälde und Drama.
106 Alan Trachtenberg, ‘Albums of War: On Reading Civil War Photographs’, Repre


sentations, 9 (1985), 1–32 (p. 1) (emphasis original).
107 See Before Photography: Painting and the Invention of Photography (exhibition cata-


logue), ed. by Peter Galassi (Boston: New York Graphic Society, 1981); Dominique 
de Font-Réaulx, Peinture & photographie: les enjeux d’une rencontre, 1839–1914 
(Paris: Flammarion, 2012).


108 See Immanuel Kant, Kritik der reinen Vernunft (first ed. 1781, and second rev. and 
enlarged ed. 1787), ed. by Heiner Klemme (Hamburg: Meiner, 1998), ed. based on 
the first and second original editions), particularly the introduction to the second 
edition, pp. 15–40.
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By such a perspective the focus inevitably shifts to the complicity of 
body and gaze on which images rely and by which their potential to enfold 
sense and meaning is constituted. Hans Belting has drawn attention to an 
exceptionally important phenomenon: 


With their surfaces that catch our eyes media move in front of the world like 
an opaque screen. However, images are created on this side of the medium, in 
our view. They are placed neither simply ‘there’, on the canvas or the photo, 
nor ‘here’ in the mind of the viewer. The view generates images in the interval 
between ‘here’ and ‘there’.110 


In other words: images are created by the involvement of body and medium 
and regulated by a continuous exchange of views. Behind this constellation 
images have no existence as images; they need to behave like bodies and 
look like them to be images. 


Western visual media reproduce the entire spectrum of our views that they ‘put 
into picture’ in such a way that we see our everyday view practices reflected in 
them. Because of this complicity they lure our gazes or reject them and fool 
them, which is to say that they behave like bodies towards other bodies. In 
front of such media our views feel ‘in company.’ They attract our views even if 
they do not simulate a looking counterpart but stimulate us with a motive of 
desire that exerts a stimulus on us. This may be an object of which we would 
like to take possession at least by our view. Even blank spaces in images are at-
tractive for us because the view wishes to see more as it can see and is thereby 
thrown back on itself […] Exchanging views with images that are not able to 
throw a glance, is an achievement of imagination.111 


109 “Medien machen lesbar, hörbar, sichtbar, wahrnehmbar, all das aber mit der Ten-
denz, sich selbst und ihre konstitutive Beteiligung an diesen Sinnlichkeiten zu lö-
schen […] Medien sind nicht auf Präsentationsformen wie Theater und Film, nicht 
auf Techniken […] nicht auf Symboliken […] reduzierbar und doch in all dem 
virulent.” Claus Pias et al., preface to Kursbuch Medienkultur: Die maßgeblichen  
Theorien von Brecht bis Baudrillard (Stuttgart: Deutsche Verlagsanstalt, 1999),  
pp. 8–11 (p. 10).


110 “Mit ihren Oberflächen, die unseren Blick auf sich ziehen, scheiben sich Medien 
wie ein opaker Bildschirm vor die Welt. Aber Bilder entstehen diesseits des Me-
diums, in unserem Blick. Sie lassen sich weder alleine ‘dort’, auf Leinwand oder 
Foto, noch ‘hier’ im Kopf des Betrachters verorten. Der Blick erzeugt die Bilder 
im Intervall zwischen ‘hier’ und ‘dort’.” Belting, ‘Blickwechsel mit Bildern’, p. 59 
(emphasis original).


111 “Die westlichen Bildermedien bilden das ganze Spektrum unserer Blick ab, die sie 
so ‘ins Bild setzen’, dass wir darin unsere Blickpraxis im Alltag gespiegelt sehen. 
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The glance is the agent that is capable of suggesting an encounter be-
tween viewer and image and therefore provokes traditional iconology to 
consider a paradigm shift, moving away from an “iconology of the object” 
towards an “iconology of the view and visual imagination.” In this respect 
imagination is understood in close association with “the faculty of image 
making and visualization.”112 Such a perspective would also free the object 
from its physical imprisonment and to hallow an understanding of it as an 
active and important agent within specific socio-cultural discourses, dis-
closing social and political agendas with explicit purposes.


The highly expressive nature of The White House photo – to turn to it 
once more – is precisely due to the aforementioned discourse created be-
tween the image and the viewer, since the setting of the photo makes the 
viewer see something that she/he in fact does not see but is made to believe 
is being seen because the depicted people emphatically perform on her/
his behalf the act of viewing of the reputedly occurring events. The White 
House photograph is, as Gros’ canvas portrait of Napoleon in Jaffa, an ar-
tifact – a being-in-the-world item demanding to be received and to affirm 
power and the validity of a specific value system.


“I could not deem myself a slave” 
Western Imaginary of Oriental Despotism and the Case of Delacroix


The paintings Scène des massacres de Scio [The Massacre at Chios] (fig. 8) and 
La Mort de Sardanapale [The Death of Sardanapalus] (fig. 11) of Eugène 
Delacroix (1812–1868) are revealing instances of the above-explored theo-
retical framework, expressing the nineteenth-century French imaginary of 
the cruel and despotic East. Notably, both paintings were executed before 
Delacroix’s exposure to the Orient during his journey to Morocco in 1832 
the main purpose of which was, however, not a keen interest in the Orient 


 In dieser Komplizenschaft locken sie unsere blicke an oder weisen sie ab und füh-
ren sie in die Irre, was heißt, verhalten sich wie Körper gegenüber anderen Körpern. 
Vor solchen Medien fühlt sich unserer Blick ‘in Gesellschaft’. Sie ziehen unseren 
Blick auch dann an, wenn sie kein blickendes Gegenüber simulieren, sondern uns 
mit einem Motiv des Verlangens stimulieren, das einen Reiz auf uns ausübt. Das 
kann ein Ding sein, dessen wir uns wenigstens im Blick bemächtigen wollen. Auch 
Leerstellen in Bildern haben für uns einen Reiz, denn hier will der Blick mehr 
sehen, als er sehen kann, und wird dabei auf sich selbst zurückgeworfen. […] Der 
Blicktausch mit Bildern, die keine Blicke werfen können, ist eine Leistung der 
Imagination.” Belting, ‘Blickwechsel mit Bildern’, pp. 66–67.


112 Mary Warnock, Imagination (London: Faber and Faber, 1976), p. 10.
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and its cultures as such but rather to get away from the boredom he expe-
rienced in Paris.113 However, and particularly with respect to the execution 
of La Mort de Sardanapale, he may have been – as will be discussed further 


113 See Hubert Wellington, introduction to The Journal of Eugène Delacroix, transl. by 
Lucy Norton (Ithaca, N.Y.: Cornell University Press, 1980), p. xv.


Fig. 8: Eugène Delacroix, Scène des massacres de Scio; familles grecques attendant 
la mor ou l’esclavage, Salon de 1824, oil on canvas, 419.0 × 354.0 cm.  


Paris Musée du Louvre (inv.-no.: 3823).
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below – inspired by visual and verbal accounts of his friends, Jules-Rob-
ert Auguste (1789–1850) and Charles-Émile-Callande de Champmartin 
(1797–1883). Auguste was awarded the prestigious Prix de Rome for sculp-
ture in 1810 and took advantage of it not only to stay in Rome but also 
to extend his journey from 1815 to 1817, “discovering […] Dalmatia and 
Greece” as well as “Asia Minor, Syria, and Egypt.”114 He played as Camille 
Bernard has explored “an important role in Delacroix’s pursuit of oriental 
subjects”115 insofar as “Delacroix often went to Auguste’s home and stu-
dio […] where they copied costumes draped on mannequins or models. 
Auguste, in turn, paid visits to Delacroix’s studio bringing costumes and 
accessories for Delacroix to use in his various oriental pictures and particu-
larly in preparation of his Massacre of Chios.”116 Champmartin also visited 
the Orient (1826–1827) and witnessed the massacre of the Janissaries (a 
class of slave to the Sublime Port that formed an influential elite corps in 
the administration and the army117) by Sultan Mahmud II at Constanti-
nople in June 1826118 of which he later produced a large-scale painting.119 


Delacroix’s two paintings seem to continue the discourse on Ottoman 
despotism as it had emerged in earlier centuries. This discourse furthermore 
fits with the interest of the French Romantic movement in subjects of hu-
man pathos, unruly force, and emotional contradictions. In the eighteenth 
century the concept of “despotism” was unequivocally and exclusively un-
derstood as an “inherently Oriental form of government” as popularized 
by Montesquieu in his Lettres persanes [Persian Letters] and De l’esprit des 
loix [The Spirits of the Law], published in 1721 and 1748 respectively (Da-
vid Hume’s favorable 1748 description of the “Turks” as characterized by 
“integrity, gravity, and bravery” was an exception rather than the rule).120 
According to Montesquieu, in the Orient, “despotism is, so to speak, natu-


114 René Huyghe, Delacroix (London: Thames and Hudson, 1963), p. 120.
115 Camille Bernard, ‘Some Aspects of Delacroix’s Orientalism’, in The Bulletin of the 


Cleveland Museum of Art, 58.4 (1971), pp. 123–127 (p. 123).
116 Ibid., p. 125. Bernard’s notion of the influence of Auguste regarding the execution 


of the Massacre at Chios is also mentioned in René Huyghe, Delacroix, p. 121.
117 David Nicolle, The Janissaries (London: Osprey Publishing, 1995).
118 Patrick Kinross, The Ottoman Centuries: The Rise and Fall of the Turkish Empire 


(London: Perennial, 1977), pp. 456–457.
119 Le massacre des Janissaires, 1828, oil on canvas, 472.0 × 628.0 cm. Rochefort 


(France): Musée d’art et d’histoire (inv.-no.: D 53).
120 David Hume, Of National Characters (1748), in: The Philosophical Works of David 


Human, 4 vols (Boston et al.: Little, Brown and Company, 1854), vol. 3, p. 225.
121 “[…] la partie du monde où le Despotisme est, pour ainsi dire, naturalisé, qui est 


l’Asie.” Charles-Louis de Secondat, Baron de La Brède et de Montesquieu, De l’es
prit des loix (Geneva: Barillot & fils, 1748), vol. 2 (livre 5ème, ch. XIV), p. 99.
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ralized”121 as a governmental form related to a society without law being 
predicated on the equality of subjects in anxiety and powerlessness.122 This 
notion not only implied “Oriental wickedness and corruption”123 but also 
established the imagination of the “West as rational, democratic, modern 
and progressive, against the idea of the East as despotic, primitive, tradi-
tional and bar baric”124 – strongly linked to the centuries-old “sacred duty” 
to defend Christian values of Western culture against “barbarism.” A strik-
ing document in this instance is the so-called Confessio Augustana, the key 
confession of faith of the Lutheran Church which was presented to emperor 
Charles V at the Diet of Augsburg on 25 June 1530 and that continues to 
be one of the chief confessional writings of the Lutheran Church. It unmis-
takably cites the duty “to make war against the Turks” as a good example 
of true Christian faith.125 Such documents and the Heerpredigt wider den 
Türken [Army Sermon against the Turks] written by Martin Luther in 1529 
under the impression of the first siege of Vienna led by Sultan Suleiman 
the Magnificent (1494–1566) during the same year126 as well as numer-
ous other writings are part of these widespread and still highly influential 
anxiety fantasies in the history of the Euro-American memory. However, 
Luther’s attitude towards the Ottoman Empire was ambiguous and primar-
ily shaped by a political and not religious agenda. In order to avoid any sup-
port of papacy and of catholic royal dynasties he exhorted his followers not 
to act in their spirit and not to join the combating against the Ottomans.127


122 See Saïd Amir Arjomand, ‘Coffeehouses, Guilds and Oriental Despotism Govern-
ment and Civil Society in Late 18th to Early 19th Century Istanbul and Isfahan, 
and as seen from Paris and London’, European Journal of Sociology, 45.1 (2004), 
23–42. See also Joan-Pau Rubiés, ‘Oriental despotism and European Orientalism: 
Botero to Montesquieu’, Journal of early modern history: contacts, comparisons, con
trasts, 9.1–2 (2005), 109–180, and Ina Baghidiantz McCabe, Orientalism in Early 
Modern France: Eurasian Trade, Exoticism and Ancien Regime (Oxford and New 
York: Berg, 2008), pp. 257–290.


123 Asli Çirakman, ‘From tyranny to despotism: the Enlightenment’s unenlightened image 
of the Turks’, International Journal of Middle East Studies, 33.1 (2001), 49–68 (p. 56).


124 Leti Volpp, ‘Excesses of Culture: On Asian American Citizenship and Identity’, 
Asian American Law Journal, 17.1 (2010), 63–81.


125 See article XXI ‘Of the Worship of the Saints’ in Confessio Augustana.
126 Bayerische Staatsbibliothek, shelf-no.: Catech. 443 m#Beibd.1,
127 For further details on this topic see Ehrenfried Hermann, Türke und Osmanenreich 


in der Vorstellung der Zeitgenossen Luthers (PhD Dissertation, Universität Freiburg/
Br., 1961), Siegfried Raeder, ‘Luther und die Türken’, in: LutherHandbuch, ed. 
by Albrecht Beutel (Tübingen: Mohr Siebeck, 2005), pp. 224–231; Athina Lux-
utt, ‘Luther und der Islam: beten und büßen statt reden und kämpfen’, Spiegel der 
Forschung, 28.2 (2011) (Justus-Liebig-Universität Gießen), 61–71.
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Delacroix’s Massacre at Chios with the clear presentation of the Otto-
man as the aggressor and the Greeks as frightened and browbeaten victims 
was exhibited at the Salon of 1824. Its hastily executed acquisition for the 
royal collection of King Charles X that was completed against all prevailing 
laws, reveals both the particular importance of painting and the increas-
ingly evident struggle between public and private patronage linked with 
the growing loss of royal hegemony on the fostering of and control over art 
production during French Restoration.128


Delacroix’s impressively large canvas belongs to the context of the then 
ongoing Greek uprising against the Ottoman Empire. Numerous people 
in Western Europe and the United States enthusiastically welcomed this 
struggle for independence. In numerous European countries so-called 
Greek Committees were founded in order to provide aid and support to 
the Greeks.129 Samuel Gridley Howe (1801–1876), the American physician, 
Thomas Gordon (1788–1841), a Scottish Major-General in the British Army 
and famous historian, and George Gordon, Lord Byron (1788–1824) – to 
name a few of many – traveled to Greece to support the war of indepen-
dence against the Ottomans (where Byron died in Messolonghi130 because 
of wrongly treated hypothermia).131


The third verse of Lord Byron’s poem The Isles of Greece gives expression 
to the agenda that was widely shared in Europe concerning the significance 
of the Greek War of Independence:


The mountains look on Marathon  
And Marathon looks on the sea;  
And musing there an hour alone,  
I dream’d that Greece might yet be free  
For, standing on the Persians’ grave,  
I could not deem myself a slave.132


128 Elisabeth A. Fraser, ‘Uncivil Alliances: Delacroix, the Private Collector, and the 
Public’, Oxford Art Journal, 21.1 (1998), 89–103.


129 On this subject see Natalie Klein, “L’humanité, le christianisme, et la liberté”: die interna
tionale phihellenischen Vereinsbewegungen der 1820er Jahre (Mainz: von Zabern, 2000).


130 The Greek city of Messolonghi occupies an extraordinary position in the national 
memory of Greece as the symbol of the nineteenth-century Greek resistance to the 
Ottoman Empire, and it was later, in 1937, awarded the honorary title “Ιερα Πόλη” 
(“Holy City”) by King Georgios II.


131 See Byron Blackstone, ‘Byron and Islam: the triple Eros’, Journal of European Stud
ies, 4.4 (1974), 325–363, Davis J. Howarth, Lord Byron and other eccentrics in the 
war of independence (London: Collins, 1976), and Fiona MacCarthy, Byron: Life 
and Legend (London: John Murray, 2002).


132 The Works of Lord Byron: with his letters and journals, and his life, ed. by Thomas 
Moore (London: John Murry, 1833), vol. XV, p. 321.
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Percy Bysshe Shelly (1792–1822), Byron’s compatriot, and the German 
theologian Karl David Ilgen (1763–1834) expressed their support for the 
Greek cause even more straightforwardly than Lord Byron had done in 
his poem. While Shelley claimed that “We are all Greeks. Our laws, our 
literature, our religion, our arts have their root in Greece”133 – clearly refer-
ring to the ancient, independent Greece and its cultural impact on Western 
civilization – , Ilgen declared: “We Germans see ourselves in the Greeks. 
They remind us of the time we escaped the yoke of the French.”134


The latently arrogant and chauvinistic undertone which is often pres-
ent in such statements must be considered as part of the Western Euro-
pean “imago” of the Ottoman Empire as a substantially backward society. 
Leicester Fitzgerald Charles Stanhope, the 5th Earl of Harrington (1784–
1862) may provide an illustrative example in this instance. From 1823 to 
1824 he served as an agent of the Greek Committee in England, spent some 
months in Greece and was decisive in persuading the Greek committees in 
Germany and Switzerland not to suspend their help for, and support of, 
the Greek cause. In his letter to John Bowring, the secretary of the Greek 
Committee in England, written in Berne (Switzerland) on 10 October 1823 
he reports that he succeeded in convincing the Greek Committee in Zurich 
that “the grand object” of the English Greek Committee “is to give freedom 
and knowledge to Greece”135 and affirmed that “to communicate knowl-
edge to the Greeks was an object the Committee had near at heart. From 
this source spring order, morality, freedom and power.”136


For most of the Europeans and Americans, Greece’s desire to gain in-
dependence meant freedom from the imagined Ottoman cruelty and des-
potism and, at the same time, it provided (particularly for a majority of 
Europe’s intellectual elite) a welcome deviation from the often dictatorial 


133 Shelley in the preface to the verse drama Hellas (1821) quoted after The Complete 
Poetical Work of Percy Bysshe Shelley, ed. by Thomas Hutchinson (London et al.: 
Oxford University Press, 1943), p. 447.


134 “Wir Deutschen sehen in den Griechen uns selbst. Sie erinnern uns an die Zeit, 
als wir dem Joch der Franzosen entflohen.” Quoted in Maria Efthymiou, ‘Messo-
longi’, in Europäische Erinnerungsorte 2: Das Haus Europa, ed. by Pim den Boer et 
al. (Munich: Oldenbourg Verlag, 2011), p. 432.


135 Leicester Stanhope, Earl of Harrington, Greece, in 1823 and 1824: Being a Series 
of Letters, and Other Documents, on the Greek Revolution, Written During a Visit to 
that Country (London: Sherwood, Gilbert, and Pier 1825), p. 6.


136 Ibid., p. 7. For further details about the Greek Committee in London and the im-
pact of Leicester Stanhope see William St. Clair, That Greece might still be free: the 
Philhellenes in the War of Independence (1972) (Cambridge: Open Book Publishers, 
2008, new, rev. and corrected ed.), pp. 155–163.
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and repressive regimes established throughout Europe after the failure of 
the revolutionary visions of the French Revolution and the restoring of the 
Ancien Régime at the Congress in Vienna (1814–1815). Even the suppos-
edly liberal-minded England was ruled with a large number of emergency 
laws during this period, restricting any form of freedom as paradigmati-
cally testified by the so-called Peterloo Massacre of 1819137 that the afore-
mentioned Shelly harshly condemned because of the incredible violence of 
the ruling power.138


The political development after Napoleon’s defeat gave rise to the estab-
lishment of the juste milieu, a conscious antithesis to the spirit of the French 
Revolution and the Napoleonic system to which in France Victor Cousin 
(1792–1867) and Benjamin Constant (1767–1830) made significant contri-
butions with their philosophical and political writings.139 The restoration 
of the Bourbon Dynasty to the French throne led essentially to the return 
of a regime that was not only linked to but also symbolically committed 
to the resumption of royal authority and its privileges as in the Ancien 
Régime – clearly bent on erasing “over twenty-five years of French cultural 
and political history.”140


The Greek fight for freedom that eventually was successfully concluded 
with the London Protocol in 1830 and the London Conference of 1832 
“united all artistic camps in France.”141 Referring to the influential exhibi-


137 See Robert Poole, ‘“By the Law or the Sword’: Peterloo Revisited”’, History, 91.302 
(2006), 254–276; Ian Hernon, Riot!: Civil Insurrection from Peterloo to the Present 
Day (London: Pluto Press, 2006), pp. 21–38.


138 See Shelly’s poem The Masque of Anarchy that was published only posthumously in 
1832 (London: Bradbury and Evans) because of political reasons.


139 Vincent E. Starzinger, The Politics of the Center: The Juste Milieu in Theory and Prac
tice, France and England, 1815–1848 (New Brunswick, N.J.: Transaction Publish-
ers, 1991, new ed.). As far as the development of the juste milieu is concerned see 
Frankreich 1800: Gesellschaft, Kultur, Mentalitäten, ed. by Gudrun Gersmann and 
Hubertus Kohle (Stuttgart: Franz Steiner Verlag, 1990).


140 Fraser, ‘Uncivil Alliances: Delacroix, the Private Collector, and the Public’, p. 100.
141 Paul Joannides, ‘Colin, Delacroix, Byron and the Greek War of Independence’, The 


Burlington Magazine, 125.965 (1983), 495–500 (p. 495). Other impressive examples 
of French philhellene paintings include: Alexandre Colin, Le Giaour (1826, oil on 
canvas, 99.1 × 81.3 cm, private collection); Eugène Delacroix, La Grèce sur les ruines 
de Missolonghi (1826, oil on canvas, 208.0 × 147.0 cm, Bordeaux: Musée des Beaux-
Arts), The Combat of the Giaour and Hassan (1826, oil on canvas, 58.0 × 71.0 cm, 
Chicago: Art Institute of Chicago), and Combat du Giaour et du Pacha (1835, oil 
on canvas, 74.0 × 60.0 cm, Paris: Petit Palais); Ary Scheffer Jeune Grec défendant 
son père blessé (1827, oil on canvas, 45.0 × 37.0 cm, Athens: Musée Benaki) and Les 
femmes souliotes, 1827, oil on canvas, 261.0 × 359.0 cm, Paris: Musée du Louvre); 
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tion of the 1824 Salon – in which Delacroix’s Massacre was exhibited – 
Alexandre Dumas (the elder) recalled some forty years later


All eyes were turned towards Greece. The memories of our youth made   pro-
paganda and recruited men, money, poetry, paintings, concerts. One sang, 
painted, wrote poetry, begged in favor of the Greeks. Whoever dared to declare 
himself Turkophile would have risked to be stoned to death as Saint Stephen. 
Delacroix exhibited his famous Massacre of Scio.142


The general philhellenic enthusiasm accounted for not only an intense 
artistic production of Greek subject matter in French nineteenth-century 
art143 but also for special events of support, such as the Expositions au profit 
des Grecs organized by the Galerie Lebrun in Paris in 1826 in which Delac-
roix’s La Grèce sur les ruines de Missolonghi [Greece on the Ruins of Missolong
hi] was exhibited for the first time.144 Moreover the explicit philhellenism 
gave rise to strong political and anti-Ottoman and anti-Islamic rhetoric 
referring to century-old mythemes. A particularly telling example is found 


 Louis Dupré, The Greek Rebellion, the standard bearer in Salona on Easter day 1821, 
color lithograph by Lemercier for Voyage à Athènes et à Constantinople, ou collection de 
portraits, de vues et de costumes grecs et ottomans, peints sur les lieux d’après nature, lith
ographiés et coloriés par L. Dupré, élève de David (Paris: Dondey-Dupré, 1825), written 
and illustrated by Dupré (Paris: Bibliothèque des Art Decoratifs, Archives Charmet).


142 “Tous les regards étaient tournés vers la Grèce. Les souvenirs de notre jeunesse 
faisaient de la propagande, et recrutaient hommes, argent, poésies, peintures, 
concerts. On chantait, on peignait, on versifiait, on quêtait en faveur des Grecs. 
Quiconque se fût déclaré turcophile eût risqué d’être lapidé comme saint Etienne. 
Delacroix exposa son fameux Massacre de Scio”, Alexandre Dumas (père), ‘Eugène 
Delacroix, Le Monde illustré, 7.332 (22 August 1863), 123–126 (p. 123) (column 
3); incorporated in Alexandre Dumas, Mes mémoires, 1863 (Paris: Calmann-Lévy, 
1870, new ed.), vol. 9, pp. 33–44 (p. 38) (emphasis original).


143 See in particular Nina Athanassoglou-Kallmyer, French Images from the Greek War 
of Independence, 1821–1830. Art and Politics under the Restoration (New Haven, 
CT, and London: Yale University Press, 1989); Francis Haskell, ‘Chios, the Mas-
sacres, and Delacroix’, in Chios: A Conference at the Homereion in Chios, 1984, ed. 
by John Boardman and C. E. Vaphopoulou-Richardson (Oxford: Clarendon Press, 
1986), pp. 335–358.


144 For further information on the activities of the Galerie Lebrun in favor of the 
Greek cause see Valérie Bajou, ‘Les expositions de la galerie Lebrun en 1826’, in 
La Grèce en révolte: Delacroix et le peintres français, 1815–1848 (exhibition cata-
logue), ed. by Anne de Margerie (Paris: Réunion des Musées Nationaux, 1996),  
pp. 51–58; Catherine Martin, ‘L’exposition en faveur des Grecs à la galerie Lebrun 
ou le ‹Salon› de 1826. Une organisation non officielle pour en événement devenu 
official’, Recherches en Histoire de l’art, 3 (2004), 91–104.
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in the influential French political and literary newspaper Le Constitutionnel 
of 20 June 1826:


We knew that the war in the East was that of the Gospel against the Qur’an, 
of civilization against barbarism, of the lights against darkness, of freedom 
against oppression, today we learn that the interest that all European societal 
classes take in this sacred cause, is the war of nations against the cabinets.145


And François-René de Chateaubriand (1768–1848), the eminent French 
writer, politician and historian, claimed:


The dominance of the Cross in Constantinople is a thousand times better to 
the peoples than the Crescent. All the elements of morality and social politics 
are present in Christianity, all the seeds of social destruction lie in the religion 
of Muhammad.146


These and similar contemporary statements, express the then widespread 
attitudes and sympathetic commitments regarding the Greek cause which, 
for instance, ensured Byron and Delacroix an important place in Greek 
national memory. Their virtues were eventually emphatically endorsed by 
highly symbolically charged acts: on the one hand, the acquisition of the 
1856 version of Delacroix’s Épisode de la guerre en Grèce [Episode of the war 
in Greece] by the National Gallery in Athens in 1979147 and, on the other 
hand, the 2008 inauguration of Byron’s death day of 19 April as a national 
commemoration day by the Greek parliament.148


However, it is worth clarifying that the strength of feeling Western Eu-
ropeans and Americans had expressed for the Greek cause was an ambigu-
ous business and was not a response to the Greek people in general. The 
so-called Phanariotes149 – the term denotes both, in particular the wealthy 


145 “On savait que la guerre de l’Orient était celle de l’Évangile contre l’Alcoran, de la 
civilisation contre la barbarie, des lumières contre les ténèbres, de la liberté contre 
l’oppression, l’intérêt que toutes les classes de la société européenne prennent à 
cette cause sacrée nous apprend aujourd’hui qu’elle est celle des nations contre les 
cabinets.” Le Constitutionnel, 20 June 1826.


146 “Mieux vaut mille fois pour les peuples, la domination de la Croix à Constantinople 
que celle du Croissant. Tous les éléments de la morale et de la société politique sont 
au fond du christianisme, tous les germes de la destruction sociale sont dans la 
religion de Mahomet.” François-René de Chateaubriand, Mémoires d’Outretombe 
(Brussels: Société Typographique Belge, 1849), vol. 4, pp. 415–416.


147 Eugène Delacroix, Une épisode de la guerre en Grèce, 1856, oil on canvas, 65.7×81.6 
cm (Athens: National Gallery).


148 See Martin Wainwright, ‘Greeks honour fallen hero Byron with a day of his own’, 
The Guardian, 18 October 2008.
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149 For further details on this topic see Hans Walther Held, Die Phanarioten: ihre 
allmähliche Entwicklung zur fürstlichen Aristokratie bis zu deren Untergang 1821 
(Elberfeld: Wuppertaler, 1920); Joëlle Dalegre, Grecs et Ottomans 1453–1923. De 
la chute de Constantinople à la fin de l’Empire Ottoman (Paris: L’Harmattan, 2002).


150 See Konstantinović, ‘“Tirk oder Griech”. Zur Kontamination ihrer Epitheta’,  
pp. 308–310.


151 See Franz K. Stanzel, Europäer. Ein imagologischer Essay (Heidelberg: Universi-
tätsverlag C. Winter, 1998), and Europäischer Völkerspiegel: Imagologischethnogra
phische Studien zu den Völkertrafeln des frühen 18. Jahrhunderts, ed. by Franz K. 
Stanzel, (Heidelberg: Universitätsverlag C. Winter, 1999).


152 Verbal descriptions as associated with the “Turk or Greek” on the Völkertafel (see fig. 9).
153 Joep Leerssen, ‘Imagology: History and method’, in Imagology: The Cultural and 


Literary Representation of National Characters: a Critical Survey, ed. by Manfred Beller 
and Joseph Theodoor Leerssen (Amsterdam: Rodopi, 2007), pp. 17–32 (p. 17).


and very influential Greek community of merchants named after the Is-
tanbul quarter where they mostly lived and where the seat of the Ecumeni-
cal Patriarchate of Constantinople was established in 1601, and in general 
Greeks in the service of the Ottoman Empire – were equated with the 
“Turks” since they fostered strong and close relationships with the ruling 
Ottoman power.150 These relationships were visually emphasized by similar 
attire or customs, for instance. Equating parts of Greek population and 
Ottomans is strikingly visible in the so-called “Völkertafel” (i.e. “Tableau 
of Nationalities”) most probably created around 1730/40 in Styria, Austria 
(fig. 9).151


The different preserved versions of this panel not only provide pictorial 
depictions of the different European tribes but also a brief verbal “descrip-
tion of the European peoples and their characteristics” – according to the 
panel’s heading. In this respect the “nature and character” of the “Tirk oder 
Grieche” [“the Turk or Greek”] are characterized according to the prevail-
ing opinion as “lazy” and “self-absorbed” as well as a “tyrant” and a “liar-
devil” performing “deceitful politics” and eventually dying while executing 
“fraud.”152 This attitude is part of the old and still effective tradition of ima-
gology, i.e. “to attribute specific characteristics of even characters to differ-
ent societies, races or ‘nations’”153 – a tradition that is still deeply anchored 
in the European history of mentality as strikingly mirrored in the picture 
postcard The Perfect European Should Be … (fig. 10) with cartoons drawn 
by J. N. Hughes-Wilson and available since 1995 when the European Com-
munity consisted of 15 member states.


Regarding the Phanariote’s stance concerning the Greek war of in-
dependence they were divided. While several families participated in it, 
causing the general loss of their privileged position within the Ottoman 
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apparatus of power, others behaved extremely cautiously regarding the idea 
of an independent nation state. 


In The Massacre at Chios Delacroix highlighted the crucial relationship 
between the imagined Greece as “the fostering nurse of civilization” – to 
quote from Rev. Thomas Smart Hughes’s An Address to the People of Eng
land in the Cause of the Greeks154 – and the surmised dreadful Ottoman 
empire by a cleverly-designed and captivating pictorial juxtaposition: the 
individuals in the picture’s foreground – presented in a manner that violates 


154 Thomas Smart Hughes, An Address to the People of England in the Cause of the Greeks 
(London: Simpkin and Marshall, 1822), p. 9. The statement’s full context is as 
follows: “Greece […] that land, the fostering nurse of civilization, where the spirit 
of antiquity still seems to linger amidst its olive groves, its myrtle bowers, and the 
precious relics of its splendid edifices; where both sacred and profane history unite 
in forming the most interesting associations; where Socrates taught the lessons of 
his incomparable ethics, and a still greater than Socrates disclosed the mysteries of 
the ‘unknown God’ to those that sat in darkness.”


Fig. 9: Unknown artist, Völkertafel, ca. 1730/40, oil on canvas, 104.0 × 126 cm. 
Vienna: Österreichisches Museum für Volkskunde (inv.-no.: 30.905),  


photo: Birgit&Peter Kainz, facsimile digital.
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“classical bodily decorum”155 – are displayed as a collective group of fright-
ened, suffering and injured beings dominated by a lone mounted “Turk” 
symbolizing the “arch-enemy, whose triumph threatened all that Western 
European philhellenism held dear.”156 The subject of the “Turk mounted on 
horseback” was particularly attractive to Delacroix as mirrored by the nu-
merous sketches, drawings and paintings he created throughout his artistic 
career.157 Of particular interest in the context of the present discussion con-
cerning the Scène des massacres de Scio, is a canvas by Delacroix preserved at 
the Oskar Reinhart Collection in Winterthur (Switzerland) entitled Scène 
de la guerre en Grèce, that was executed in 1827, three years after the Chios-
canvas.158 It depicts a member of the Ottoman military elite corps of the 


155 Fraser, ‘Uncivil Alliances: Delacroix, the Private Collector, and the Public’, p. 89.
156 Brown, ‘The Formation of Delacroix’s Hero between 1822 and 1831’, p. 241.
157 Charles Martine and Léon Marotte, Eugène Delacroix: 70 aquarelles, dessins, croquis 


(Paris: Helleu et Sergent, 1928); Loys Delteil, Eugene Delacroix: The Graphic Work 
a Catalogue Raisonne, transl. and rev. Susan Strauber (San Francisco, CA: Alan 
Wofsy Fine Arts, 1996), and Lee Johnson, The paintings of Eugène Delacroix: a criti
cal catalogue 1816–1863, 7 vols (Oxford: Clarendon Press, 1981–2002).


158 Scène de la guerre en Grèce, 1827, oil on canvas, 65.0 × 81.5 cm. Winterthur (Swit-
zerland): Oskar Reinhart Collection. 


Fig. 10: J. N. Hughes-Wilson, The Perfect European Should Be …, cartoons,  
picture postcard, © WPI Whiteway Publications Ltd.
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Janissaries mounted on horseback in an attack during the Greek War of 
Independence.


A close examination of the collective group of the Massacre at Chios 
reveals a bewildering and disturbing “fragmentation and obscuring of bod-
ies”159 which elicited intense discussion (as observed, for instance, by Alex-
andre Dumas)160 and severe criticism.161 Stendhal voiced his criticisms as 
follows: 


With the best will in the world, I cannot admire M.[onsieu] Delacroix and his 
Massacre at Chios (No. 450). This work always makes me think of a picture 
originally intended to represent a plague that the artist then turned into a Mas-
sacre at Chios after reading the newspaper reports.162


And an anonymous commentator of Le Mercure du dix-neuvième siècle 
identifying himself simply as “L’Amateur sans Prétention” [“The Amateur 
without Pretension”] felt overtly disgusted “not by the horrors of the subject 
but by the hideous aspect of the painting” and went on to question some 
paragraphs later, “why does he [Delacroix] give it an even more hideous air 
with those clashing touches of a brush that heap colors one next to anoth-
er, without uniting them or establishing any harmonious relation among 
them?”163 Equally puzzling to contemporary audiences was the refusal to 


159 See Margaret MacNamidhe, ‘Delécluze’s Response to Delacroix’s Scenes from the 
Massacres at Chios (1824)’, The Art Bulletin, 89.1 (2007), 63–81 (p. 63). See also 
Günter Busch, ‘Ikonographische Ambivalenz bei Delacroix: Zur Entstehungsge-
schichte der “Szenen aus dem Massaker von Chios”’, in Stil und Überlieferung in 
der Kunst des Abendlandes (Akten des 21. Internationalen Kongresses für Kunstge-
schichte in Bonn 1964), 3 vols (Berlin: Mann, 1967), vol. 3, pp. 143–148.


160 In his Mémoires Dumas describes that “autour duquel [le Massacre de Scio] se grou-
paient, pour discuter, les peintres de tous les partis” (“around which [the Massacre 
of Scio] painters of all schools were gathered to discuss”). Alexandre Dumas, Mes 
mémoires (1863) (Paris: Calmann-Lévy, 1870, new ed.), vol. 4, p. 119.


161 For a comprehensive discussion on the comments and criticism Delacroix’s art caused 
in the 1820s see Elisabeth A. Fraser, Interpreting Delacroix in the 1820s: Readings in 
the Art Criticism and Politics of Restoration France (PhD thesis, Yale University, 1993).


162 “J’ai beau faire, je ne puis admirer M. Delacroix et son massacre de Scio (n° 450). 
Cet ouvrage me semble toujours un ouvrage destiné originairement à représenter 
une peste, et dont l’auteur, sur les récits des gazettes, a fait un massacre de Scio.” 
Review of the 1824 Salon at the Musée Royal by Stendhal (pseudonym of Marie-
Henri Beyle, 1783–1842), Journal de Paris, no. 282, 9 October 1824, p. 3.


163 “[…] non pas par les horreurs du sujet, mais par l’aspect hideux du tableau […]
pourquoi lui [Delacroix] prêter un air encore plus hideux avec ces touches heurtées 
d’un pinceau qui entasse les couleurs les unes auprès des autres sans les unir et leur 
donner aucune harmonie entres elles?” ‘Salon de 1824, Septième Article’, in Le 
Mercure du dix-neuvième siècle, vol. 7 (1824), pp. 199 and 202.
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depict the massacre as a heroic action and instead imparting a message 
of passive resignation. This may explain the ironic statement of Gros who 
qualified the canvas as “massacre of painting.”164 


Roy Howard Brown has broadly discussed the visual genesis of the 
different figures in Delacroix’s painting based on extensive analysis of the 
various preserved sources. He convincingly argued that the arrangement 
of the group in the foreground is of archetypical nature.165 These figures 
include the “Christ-like, half-naked wounded Greek patriot reclining on 
the breast of his mate”166 occupying a large section of the picture’s bottom 
part and – in essence – suggesting a “modernized” version of the Pietà 
narrative, a well-known subject in Christian art.167 Taking into account 
the very powerful juxtaposition formed by the Pietà narrative and the nar-
rative of the aggressive and infidel despot as presented by the dominating 
horseman, Delacroix’s painting functions – whether intended or not by 
the artist is beside the point for the visual discourse the canvas enfolds 
between the medium and the gaze – as a visual agent of the then influ-
ential philhellenism and the prevalent hostility to the Ottoman Empire, 
enforced by placing everyone but the imaginary “Turk” on foot or sitting 
and thus emphasizing the Ottoman’s commanding presence, i.e. wielding 
power over his subjects. The painting therefore not only visualizes aspects 
of a specific cultural and political milieu but also actively operates in the 
structuring of this setting.


Probably the most intriguing aspect of the canvas is how Delacroix 
guides the view to a scene far behind the group in the front, yet – in-
terestingly enough – formally situated in the very center of the composi-
tion. The scene presents in quite a blurred manner a group of fighting and 
wounded individuals and attracts the view insofar as it essentially reveals 
a blank space within the image which is substantially disconnected in two 
respects from the painting’s foreground: stylistically and narratively. Dela-
croix seems to imply the technique of making the viewer wish to see more 
than can be seen, thus forcing the viewer to rely on imagination.168 This 
technique incorporates at its heart the idea of voyeurism – an idea that will 
be further explored at the end of this paper. 


164 ‘Le massacre de la peinture.’ Quoted in Le nu modern au Salon (1799–1853), revue 
de presse, ed. by Dominique Massonaud (Grenoble: ELLUG, 2005), p. 89.


165 Brown, ‘The Formation of Delacroix’s Hero between 1822 and 1831’.
166 Ibid., p. 240.
167 Regarding the contemporary reception of this central male figure see MacNamidhe, 


‘Delécluze’s Response to Delacroix’s “Scenes from the Massacre at Chios” 1824)’.
168 See Belting, ‘Blickwechsel mit Bildern’, p. 67.
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Equally important are other formal and structural strategies such as the 
chosen physical dimensions of the painting. The massive size of the canvas 
stresses the emphasis of the embodied narratives and simulates supposedly 
realistic proportions as is also the case with Delacroix’s La Morte de Sar
danapale, exhibited at the Salon of 1827 (fig. 11).


169 See Aristotle, Nicomachean Ethics I/3, 1095b.
170 Ctesias of Cnidus’ Persica in which he gives a detailed account of Sardanapalus is lost 


but its content was preserved in both later anthologies and the writings of Diodorus 
Siculus, a Greek historian who was active between 60 and 30 BC and whose writings 
were the main source of Lord Byron’s play Sardanapalus. Regarding the development 
of the Sardanapalus topic from Classical times to Romanticism see Eckart Frahm, 
‘Images of Ashurbanipal in later tradition’, EretzIsrael: Archaeological, Historical and 
Geographical Studies (Hayim and Miriam Tadmor Volume), 27 (2003), 37–48.


Fig. 11: Eugène Delacroix, La Morte de Sardanapale, Salon de 1827, oil on canvas, 
392.0 × 496.0 cm. Paris: Musée du Louvre (inv.-no.: R.F. 2346).


The painting provides a monumental portrait of the last Assyrian king 
Sardanapalus who has been considered as a prototype of bad life-style hab-
its since Aristotle,169 and as an effeminate debaucher according to Ctesias 
of Cnidos.170 According to different legends Sardanapalus used to wear 
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women’s clothing and spent most of his life in the harem of his palace spin-
ning fine fabric until he was dethroned. Effeminacy was a chief Western 
European stereotype associated with Ottoman culture and linked with de-
generation. In the Western European concept the combination of both con-
sequently resulted in decline. “Nothing remains of those plenteous stores 
and provisions of War,” noted – already two centuries prior – Paul Rycaut 
in The History of the Present State of the Ottoman Empire of 1665,


nor that Regiment and Discipline continued in peace, none of that ancient 
observation of their Laws and Religion, nor that love and respect to the Militia, 
which is now become degenerate, soft and effeminate.171


Consequently the Völkertafel as discussed above describes the “Turk or 
Greek” as “tender” or “affectionate” (in contrast to the “masculine” Span-
iard, for instance), refers to his attire as “effeminate” and associates “the 
cat”172 as his most distinctive counterpart in fauna which is archetypically 
often associated with the feminine in European imaginary.173 


The character of Sardanapalus also stimulated Lord Byron’s fantasy and 
imagination to write The Tragedy of Sardanapalus (1821) that is in essence a 
re-writing of Shakespeare’s Antony and Cleopatra (1607). Byron’s play was 
of great impact not only on general nineteenth-century reception of the 
subject in question but also on Delacroix’s canvas in addition to Shake-
speare as a source,174 yet only in indirect ways with no explicit references to 


171 Paul Rycaut, The History of the Present State of the Ottoman Empire: Containing the 
Maxims of the Turkish Polity, the Most Material Points of the Mahometan Religion, 
Their Sects and Heresies, Their Convents and Religious Votaries. Their Military Dis
cipline, with an Exact Computation of Their Forces Both by Sea and Land… (1665) 
(London: C. Brome, 1686), pp. 322–323 (spelling original).


172 Verbal descriptions as associated with the “Turk or Greek” on the Völkertafel (see fig. 9).
173 In the nineteenth century the German philosopher Friedrich Nietzsche, for in-


stance, regarded the woman as a dangerous cat of predatory cunning suppleness 
that hides the claws with gloves, and a paradigmatic example of twentieth-century 
visual culture is the 1942 released US-American movie Cat People and its modi-
fied 1982 remake. See Friedrich Nietzsche, Jenseits von Gut und Böse. Vorspiel einer 
Philosophie der Zukunft (1886), in: Kritische Studienausgabe, 15 vols, ed. by Giorgio 
Colli and Mazzino Montinari (Munich and Berlin: Deutscher Taschenbuch Verlag 
and Walter de Gruyter, 1999), vol. 5, p. 178.


174 Regarding Delacroix’s references to Byron see: Johnson, The Paintings of Eugène 
Delacroix, vol. 1, pp. 114–121, Jack J. Spector, The Death of Sardanapalus (New 
York: Viking, 1974), pp. 59–73. The popularity of the subject in the nineteenth 
century is also mirrored in the fact that the topic was proposed to Giuseppe Verdi 
in the early 1840s. See Giuseppe Verdi. Lettere 1843–1900, ed. by Antonio Baldas-
sarre and Matthias von Orelli (Bern etc.: Peter Lang, 2009), pp. 32 and 57–58. 
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these literary sources.175 This fact becomes very evident when taking into 
account the paragraphs Delacroix provided for the catalogue of the 1828 
Salon at which his La Morte de Sardanapale was exhibited: 


The rebels besiege his [Sardanapalus’] palace […] Lying on a superb bed atop 
an immense pyre. Sardanapalus gives the order to his eunuchs and palace of-
ficers to slaughter his wives, his pages, even his horses and favorite dogs: none 
of these objects that have served his pleasure should survive him […] Aischeh, 
a Bactrian, wishing not to die at the hand of a slave, hanged herself from the 
columns bracing the vault […] Baleah, Sardanapalus’ cupbearer, finally lit the 
pyre and then threw himself upon it.176


Nonetheless, in those days literature as well as visual knowledge as offered 
by books and prints and not basically archeological remains served as the 
principle basis of artistic inspiration and imagination.177 Referring to Dela-
croix, Théophile Gautier (1811–1872), the eminent French art critic and 
novelist, remembered in his old age:


In those days painting and poetry fraternized. The artist read the poets and the 
poets visited the artists. We found Shakespeare, Dante, Goethe, Lord Byron 
and Walter Scott in the studio as well as in the study.  There were as many 
splashes of color as there were blots of ink in the margins of those beautiful 
books which we endlessly perused. Imagination, already excited, was further 
fired by reading those foreign works, so rich in color so free and powerful in 
fantasy.178


 Regarding Byron’s influence in France see Edmond Estève, Byron et le romantisme 
français: essai sur la fortune et l’ influence de l’œuvre de Byron en France de 1812 à 1850 
(Paris: PhD thesis, Université de Paris; published Paris: Librairie Hachette, 1907).


175 See Lee Johnson, ‘The Etruscan Sources of Delacroix’s Death of Sardanapalus’, 
The Art Bulletin, 42.4 (1960), 296–300 (p. 296); Bohrer, ‘Inventing Assyria’,  
p. 339.


176 Explication des ouvrages de peinture, sculpture, gravure, lithographie, et architecture 
des artistes vivans exposé au Musée Royal des Art (Paris: Ballard, 1827), 234 (empha-
sis original).


177 The topic of Delacroix’s sources for his oriental inspired art is the subject of broad 
considerations. In this respect see, for instance, Johnson, ‘The Etruscan Sourc-
es of Delacroix’s Death of Sardanapalus’; Bernard, ‘Some Aspects of Delacroix’s 
Orientalism’; Lee Johnson, ‘Towards Delacroix’s Oriental Sources’, The Burling
ton Magazine, 120.900 (1978), 144–151; Bohrer, ‘Inventing Assyria’; Lee Johnson, 
‘Two Orientalist Water-Colours by Delacroix’, The Burlington Magazine, 144.1189 
(2002), 226–228.


178 “En ce temps-là, la peinture et la poésie fraternisaient. Les artistes lisaient les poètes et 
les poëtes visitaient les artistes. On trouvait Shakespeare, Dante, Goethe, lord Byron 
et Walter Scott dans l’atelier comme dans le cabinet d’étude. Il y avait autant de lâches 
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It is both conspicuous and telling that Delacroix avoided the inclu-
sion of actual archeological discoveries in his paintings although in the 
1820s information has already circulated in Europe that remains of the 
great, once nebulous world of Sardanapalus had been located.179 Delacroix 
instead held on to familiar and highly esteemed models such as Greek 
and Roman remains and – with respect to his Death of Sardanapalus – 
Etruscan relics. The latter sources “enjoyed much the same official sta-
tus as Greek and Roman antiquities” and were “included with them on 
an equal footing under the highly respected generic heading: Antique.”180 
Delacroix’s restraint may be a remnant of the artist’s early training with 
Pierre-Narcisse Guérin (1774–1833) in the then almost exclusively pre-
dominant neoclassical style of Jacques-Louis David drawing inspiration 
from the visual culture of ancient Greece and Rome. Delacroix continued 
to be highly reluctant to incorporate non-classical sources even when the 
sensational exhibition of Assyrian objects at the Louvre in 1847 enthusi-
astically enchanted most of Paris. The exhibition was not only emphati-
cally celebrated but also immediately incorporated in a specific nationalist 
agenda as a symbolical representation of the strength and stability of the 
French kingdom ruled by Louis-Philippe I, the last King of France and the 
“Roi Citoyen”, that was, in fact, on the verge of collapsing: “The Assyrian 
monarch,” L’Illustration, the leading illustrated French newspaper empha-
sized, “set foot on the banks of the Seine. A new, more worthy, home has 
been destined for him, the palace of our kings: the Louvre opened his door 
leaves to him.”181 Delacroix’s lack of interest in or affection for Assyrian 
discoveries is also very evident in the laconic statement he made after a 
museum visit with his cousin Guillaume-Auguste Lamey (1772–1861)182 


 de couleur que de taches d’encre sur les marges de ces beaux livres sans cesse feuilletés. 
Les imaginations, déjà bien excitées par elles-mêmes, se surchauffaient à la lecture 
de ces œuvres étrangères d’un coloris si riche, d’une fantaisie si libre et si puissante.” 
Théophile Gautier, Histoire de Romantisme (Paris: Charpentier, 1874), pp. 204–205.


179 For a full discussion on the history and impact of French and English nineteenth-
century excavation in Mesopotamia see Bohrer, ‘Inventing Assyria’.


180 Johnson, ‘The Etruscan Sources of Delacroix’s Death of Sardanapalus’, p. 299.
181 “Le monarque assyrien mit le pied sur le rivage de la Seine. Une habitation nou-


velle, plus digne de lui, le palais de nos rois, lui avait été destinée: le Louvre lui 
ouvrit ses portes à deux battants.” ‘Musée de Ninive’, L’Illustration, 15 May 1847, 
pp. 167–70 (p. 168).


182 Strictly spoken, Lamey was not a cousin of Delacroix but married to Delac-
roix’s cousin Alexandrine Pascot (before 1819–1856). After her death in 1856 
Dela croix and Lamey developed a close relationship as strikingly evidenced 
by Delacroix calling him “bon cousin” (“good cousin”). In addition, Delacroix 
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in 1858. While Lamey proved to be “very impressed with the Assyrian 
antiquities,”183 as Delacroix noted in his journal, he says not a single word 
about his own experiences.


Such an attitude is, however, totally consistent with Delacroix’s tech-
nique that imbues his images with a multiplicity of meanings, offering a 
passionate composition of the East, fully in line with his principle of being 
by and large “passionately in love with passion,”184 to quote a comment on 
Delacroix’s art expressed by Charles Baudelaire (1821–1867). Moreover, de-
tailed realism was not Delacroix’s business. “Cold exactitude is not art,”185 
according to his conviction, for it dampens “the viewers imagination” and 
lessens “the effect of painting.”186


The result of such an approach is an imaginary yet persuasive panopti-
con of a Western conception of the East consisting of visual references to 
a “variety of ancient and contemporary cultures”187 translated into a West-
ern pictorial language that was accessible to the imaginary viewer of Dela-
croix’s art. As I have discussed elsewhere, this viewer surrounded himself 
with Oriental items, either imported or brought back from their own or 
others’ travels and of which the Maison de Pierre Loti in Rochefort and 
Leighton House in London are salient examples.188 The obvious mixture 
of violence, sexuality and cruelty in Delacroix’s portrait of Sardanapalus 
thus not only realizes artistic requirements of an aesthetics shaped by con-
victions of French Romanticism but also satisfies the heterogeneity of the 
Western audience.


 supported the publication of Lamey’s theater plays and poems and the lat-
ter’s candidacy for the Legion of Honor which was, however, not successful.


183 “[…] très frappé des antiquités assyriennes.” Eugène Delacroix, Journal d’Eugène 
Delacroix, 3 vols, ed. by Paul Flat and René Piot (Paris: Plon & Nourrit, 1893–
1895), vol. 3, p. 336 (20 June 1858).


184 “[…] passionnément amoureux de la passion.” Charles Baudelaire, “L’œuvre et la 
vie d’Eugène Delacroix”, published in three parts with the title “Au rédacteur. A 
propos d’Eugène Delacroix” in: L’Opinion nationale, 2 September, 14 and 22 No-
vember 1863. Quoted after Charles Baudelaire, L’Art Romantique, ed. by Jacques 
Crépet (Paris: Louis Conard, 1925), p. 8.


185 “La froide exactitude n’est pas l’art.” Delacroix, Journal, vol. 2, p. 12 (18 July 1850).
186 Jennifer W. Olmsted, ‘The Sultan’s Authority: Delacroix, Painting, and Politics at 


the Salon of 1845’, The Art Bulletin, 91.1 (2009), 83–106 (p. 92). See also Michele 
Hannoosh, Painting and the “Journal” of Eugène Delacroix (Princeton, NJ: Princ-
eton University Press, 1995), pp. 55–92.


187 Bohrer, ‘Inventing Assyria’, p. 339.
188 See Antonio Baldassarre, ‘Being Engaged, Not Informed: French “Orientalists” 


Revisited’, Music in Art: International Journal for Music Icongraphy, XXXVIII/1–2, 
64–87 (pp. 65–66).
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Delacroix’s Sardanapalus furthermore presents the “hero” with a nega-
tive aura of power, reclining on a giant bed in the midst of his devastated 
harem, palace and empire observing the slaughtering of his wives and pages 
he initiated and awaiting his own death. In Western imagery the Oriental 
throne couch or bed was not only a metaphor of political power but implic-
itly evoked images associated with sexual power and sensualism so stereo-
typical linked with the Orient for which the harem served as a pars pro toto 
metaphor – a discourse to which I will come back shortly. 


189 Charles X en habits de sacre, oil on canvas, 259.0 cm × 183.0 cm. Madrid: Museo del 
Prado (inv.-no.: P03221). A miniature of this painting is preserved at the Metro-
politan Museum of Art, New York: Henry Bone, after François Gérard, Charles X 
(1757–1836), 1829, enamel, 3.64 × 2.6 cm (inv.-no.: 28.80.523).


The posture of 
Sardanapalus is, 
moreover, silhou-
etted against de-
pictions of heroes 
charged with a pos-
itive agenda and 
explicitly inverts 
the visual tradition 
of contemporary 
French portraiture 
of powerful and 
charismatic lead-
ers. Iconologically 
these are usually 
presented either 
standing upright 
as, for instance, in 
the portraits of 
Napoleon by Da-
vid above (fig. 3) 


and of Charles X (1757–1836) by François Gérard (1770–1837) executed 
in 1825,189 or – even more impressively – mounted on horseback as mir-
rored, for example, by the above mentioned famous portrait Napoléon sur le 
champ de bataille d’Eylau, le 9 février 1807 by Gros or the enormous canvas 
LouisPhilippe, accompagné de ses fils, sortant à cheval du château de Versailles 
[LouisPhilippe, accompanied by his sons, leaving Versailles on horses] executed 
by Horace Vernet (1789–1863) in 1846 (fig. 12). 


Fig. 12: Horace Vernet, LouisPhilippe, accompagné de ses fils, sortant à 
cheval du château de Versailles, oil on canvas, 367.0 × 394.0 cm. Ver-
sailles: Musée national du Château de Versailles (inv.-no.: MV 5218).
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The aura of negative power in Delacroix’s Sardanapalus is enforced 
by the fact that the painting is jammed with luxurious objects express-
ing sensual and voluptuous greed and representing the king as a substan-
tially listless individual. The Middle Ages regarded “luxuria” as one of the 
seven deadly sins and ostentatious luxury had been considered a symbol 
of moral and social corruption since the eighteenth century.190 Listlessness 
or apathy, on the other hand, was viewed in Western European discourse 
as an illness, particularly associated with melancholy and was linked to 
the stereotypical understanding of Islamic faith as promoting fatalistic at-
titudes. Generally, listlessness and fatalism contradicted with the concept 
of fortschritt that emerged as a concept within the context of the philoso-
phy of Enlightenment and that strongly shaped Western mentality from 
then on. Max Weber was among the prominent twentieth-century intel-
lectuals that strongly endorsed the notion of Islam as significantly shaped 
by fatalistic convictions in his comparative study The Protestant Ethic and 
the Spirit of Capitalism.191 Mohssen Massarrat has pointed out that origi-
nating from this seminal study of Weber


it is a matter of course of social research to over-stylize a specific Christian 
ethics as the ultimate basis of the Enlightenment, the ratio and the industrial 
revolution and simultaneously to deny, upon reversion, Buddhism and Islam 
such a capability.192


190 See Jean-Jacques Rousseau, Discours sur les Sciences et les Arts (1750) (Paris: Librairie 
Générale Française, 2004).


191 Max Weber, Die protestantische Ethik und der Geist des Kapitalismus (1904) (Tübin-
gen: J.C.B. Mohr, 1934). For Maxime Rodinson it was first and foremost Weber 
who established the view of Islamic “fatalism” being responsible for the obstruction 
of Muslim societies and the “listlessness” of Muslims (Maxime Rodinson, Islam et 
Capitalisme (Paris: Seuil, 1966). For a further discussion on this topic see Moham-
mad Nafissi, ‘Reframing Orientalism: Weber and Islam’, Economy and Society, 27.1 
(1998), 97–118, and Gabriel Acevedo, ‘Islamic Fatalism and the Clash of Civili-
zations: An Appraisal of a Contentious and Dubious Theory’, Social Forces, 86.4 
(2008), 1711–1752.


192 “Seit Max Webers Werk Protestantische Ethik und der Geist des Kapitalismus aus 
dem Jahr 1912 gehört es zu den Selbstverständlichkeiten sozialwissenschaftlicher 
Abhandlungen, eine spezifisch christliche Ethik zur entscheidenden Grundlage 
der Aufklärung, der Ratio und der industriellen Revolution hochzustilisieren und 
gleichzeitig im Umkehrschluß beispielsweise dem Buddhismus und dem Islam 
eine derartige Fähigkeit abzusprechen.” Mohssen Massarrat, ‘Islamischer Ori-
ent und christlicher Okzident: Gegenseitige Feindbilder und Perspektiven einer 
Kultur des Friedens’, Osnabrücker Jahrbuch Frieden und Wissenschaft, VI (1999), 
197–212 (p. 199).







237The Politics of Images


Altogether Delacroix’s pictorial vision of Sardanapalus sharply con-
trasted with nineteenth-century bourgeois self-assessment as a social class 
characterized by dynamic, progression and prosperity. The paradoxical nar-
rative of the painting thus offered the loophole of identifying the ruthless 
Sardanapalus with tropes of Orientalism, i.e. despotism and fatalism. This 
narrative was in line with Delacroix’s own view of France as the protector 
of Christian civilization as he maintained in his judgment of France’s con-
quest of Algiers: “The vengeance of an affront to our dignity would change 
the face of North Africa and establish the empire of law in place of a brutal 
despotism.”193 This view was in accordance with the public opinion that 
regarded France’s involvement in North Africa as an essential geopolitical 
means to gain leadership over Britain.194 Helpful in this context was surely 
the placement of Delacroix’s painting in the visual tradition of large-sized 
history and mythological painting of sometimes violent and martial sub-
ject matter, modeled by such artists as Anne-Louis Girodet-Trioson, Pierre-
Narcisse Guérin, and Théodore Géricault (figs 13–14). It is, by the way, 
witnessed that Delacroix served as a model for Géricault’s Le Radeau de La 
Méduse [The Raft of the Medusa] with whom he was on friendly terms.195


John Lambertson offers a different reading of Delacroix’s La Morte de 
Sardanapale.196 Based on a comparative analysis that takes into account 
the intertextual relations between Delacroix’s canvas and the aforemen-
tioned large-size and earlier executed painting Le massacre des Janissaires by 
Champmartin,197 Lambertson reads Delacroix and Champmartin’s paint-
ings as a criticism of “the bloody excesses of absolute royal authority as 
Charles X, crowned in an elaborate and anachronistic medieval ceremony, 
was pursuing reactionary policies to restore noble and clerical power.”198 In 


193 “La vengeance d’un affront fait à notre dignité aura changé la face du nord d’Afrique 
et établi l’empire de nos lois à la place d’un despotisme brutal.” Archive Nationales, 
FN 21, 752 quoted in Raymond Escholier, Delacroix, peintre, graveur, écrivain,  
3 vol. (Paris: Floury, 1926–1929), vol. 3, p. 27. Claiming as Olmsted that Delacroix 
significantly revised or even rejected this view some ten years later when he criti-
cized the French colonization of Algeria is only partially correct since the later criti-
cism as referring to the French ruling does not compensate for the earlier derogatory 
notion directed to the Ottomans. See Olmsted, ‘The Sultan’s Authority’, p. 94.


194 Hugh A. C. Collingham, The July Monarchy: A Political History of France 1830–
1848 (New York: Longman, 1988), p. 253.


195 See John P. Lambertson, ‘Delacroix’s “Sardanapalus”, Champmartin’s “Janissaries,” 
and Liberalism in the late Restoration’ Oxford Art Journal, 25.2 (2002), 67–85 (p. 69).


196 Ibid, pp. 67–85.
197 See note 119.
198 Lambertson, ‘Delacroix’s “Sardanapalus”’, p. 79.
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this reading the stereotypical image of the despotic oriental ruler covertly 
points to the sovereignty of the French king. Charles X was known for both 
his dissipated lifestyle as a young man and his ultra-reactionary beliefs, as 
well as his strong sympathy for the Ultra-Royalists, the party of the extreme 
reactionaries which he led for a certain period. Lambertson’s argument is 
strongly convincing as the liberal Delacroix dealt with the subject of royal 
and clerical depravity in two novels he wrote at an early age and by far in a 
more explicit manner than in the Sardanapalus painting.199 Taking into ac-
count a letter Delacroix wrote to his friend Charles-Louis-Raymond Soulier 
(1792–1866) and in which he himself connected the portrait of Sardanapa
lus with his Massacre de Scio, accomplished three years earlier, the paintings 
of Champmartin and Delacroix thus “offered the French public criticisms 
of Charles X’s absolutist pretentions by implicitly comparing them to  


199 Eugène Delacroix, Alfred (ca. 1814) published in Jean Marchand, ‘Delacroix fut 
écrivain avant d’être peintre’, Nouvelles littéraires, artistiques et scientifiques, 1302 
(1952), no pagination; and Les dangers de la cour (1816), ed. by Jean Marchand after 
the manuscript (Avignon: Aubanel, 1960). See also Nina Athanassoglou-Kallmyer, 
Delacroix: Prints, Politics, and Satire, 1814–1822 (New Haven, CT: Yale University 
Press, 1991), p. 15.


Fig. 13: Anne-Louis Girodet-Trioson, La révolte du Caire, 21 octobre 1798, 1810, 
oil on canvas, 365.0 × 500.0 cm, Versailles: Musée national du château de  


Versailles (inv.-no.: MV 1497).
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Oriental barbarism.”200 Lambertson’s interpretation – no matter how well 
developed and convincing it may be – does not erase the strong presence of 
stereotypes in Western imagery concerning the Orient, rather it underlines 
their remarkably discursive force. Solely on the interlay of this strong anti-
Orient visual rhetoric both Delacroix and Champmartin’s paintings seem 
to be able to operate as the artists’ liberal and anti-absolutist visual agenda. 
“The juxtaposition of ancient and modern despots held a prophetic lesson 
[…] that absolutist repression would lead to revolt, cultural disorder, and 
the fall of dynasties.”201


Seeing the Unseen –“Making Ourselves”


As mentioned there was a pronounced enthusiasm for Orientalist objects 
in the nineteenth century which satisfied the Western longing for the locus 
exoticus – a topic also extensively explored in eighteenth- and nineteenth-


200 Lambertson, ‘Delacroix’s “Sardanapalus”’, p. 81.
201 Ibid., p. 85.


Fig. 14: Théodore Géricault, Le Radeau de La Méduse, 1818–19, oil on canvas, 
491.0 × 716.0 cm. Paris: Musée du Louvre (inv.-no.: 4884).
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century music.202 Thus, the Western appropriation of the East is more com-
plex. Reducing this story to the attempt to produce a consciously negative 
image of the East solely connected to the Western agenda of imperialism pro-
duces a dangerous and a-historic conclusion. Bringing the East into Western 
homes symbolized a plethora of attitudes and agendas oscillating between the 
expression of imperialistic attitudes, economic wealth and cosmopolitism, on 
the one hand, and the satisfaction of pure consumption behaviors and sensa-
tionalism on the other. In this respect the Western public was aware that their 
images and ideas about the East and their translation within the visual arts 
were not always the product of mimesis or ethnographic efforts but to a large 
extent the product of Western imagination and its translation strategies. One 
of many telling pieces of evidences in this respect is Victor Hugo’s justifica-
tion of his interest in the Orient as outlined in the preface of Les Orientales 
published in 1829, in which he qualifies this interest as the imaginary prod-
uct of “an idea he made up in a rather ridiculous manner last summer when 
watching the sunset.”203 To the same extent, it is very unlikely that anybody 
in the nineteenth century read the canvas The Snake Charmer by Jean-Léon 
Gérôme (1824–1904) as an accurate depiction of the East (fig. 15). It, how-
ever, embodies, as does Hugo’s collection of poems and the numerous visual 
items of Orientalist artists do, the force of “make-believe,” inviting the con-
sumer to “construct a narrative” 204 and requiring the viewer “to participate – 
even in imagination and as silent witnesses – in the events” as presented.205


Gérôme’s painting had quite a remarkable history. Adolphe Goupil 
(1806–1893), the eminent art dealer and the artist’s father-in-law, sold it 
soon after its completion on 5 October 1880 to the New York collector Al-
bert Spencer206 for the sum of 75,000 French francs who resold it to Alfred 
Corning Clark (one of the heirs of the Singer sewing machine legacy) for 
US $19,500 in 1888.207 Later the painting was given the status of an icon of 


202 See Ralph Locke, Musical exoticism: images and reflections (Cambridge etc.: Cam-
bridge University Press, 2009).


203 “Si donc aujourd’hui quelqu’un lui demande à quoi bon ces Orientales ? qui a pu 
lui inspirer de s’aller promener en Orient pendant tout un volume ? que signifie ce 
livre inutile de pure poésie, jeté au milieu des préoccupations graves du public et au 
seuil d’une session ? où est l’opportunité ? à quoi rime l’Orient ?… II répondra qu’il 
n’en sait rien, que c’est une idée qui lui a pris; et qui lui a pris d’une façon assez ridi-
cule, l’été passé, en allant voir coucher le soleil.” Victor Hugo, Les Orientales (Paris:  
C. Gosselin, 1829), p. iv.


204 Gregory Currie, ‘Visual Fictions’, The Philosophical Quarterly, 41.163 (1991), 129–
143 (p. 140).


205 Ibid., p. 143.
206 See the auction Catalogue of the Albert Spencer Collection of Foreign Paintings, ed. by 


Ortgies & Co. and R. Somerville (New York, 1888), p. 66.
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visual Orientalism because it was chosen as the cover image for the Vintage 
books edition of Said’s study Orientalism in 1979.208 It is reported that Said 
himself proposed Gérôme’s painting for this particular purpose.209


The painting assembles elements from different cultural contexts and 
geographical sites with which Gérôme was acquainted visually through 
different sources, including black-and-white photographs of tile work at 
Topkapı Palace in Istanbul. These photographs, however, do not explain the 
very proper reproduction of the color in Gérôme’s painting210 – a fact which 
becomes even more obscure when taking into account that Gérôme surely 
had no access to the harem, “the forbidden place” to men, and thus provides 
the paradoxical attempt to make “visible what is by definition unseen.”211


207 Jori Finkel, ‘Jean-Léon Gérôme’s “The Snake Charmer”: A Twisted History’, Los 
Angeles Times, 13 June 2010.


208 Said, Orientalism.
209 Finkel, ‘Jean-Léon Gérôme’s “The Snake Charmer”’.
210 Walter B. Denny, ‘Quotations in and out of Context: Ottoman Turkish Art and 


European Orientalist Painting’, in Muqarnas, 10 (Essays in Honor of Oleg Grabor) 
(1993), 219–230 (p. 221).


211 Margaret Topping, ‘The Proustian Harem’, The Modern Language Review, 97.2 
(2002), 300–311 (p. 300).


Fig. 15: Jean-Léon Gérôme, The Snake Charmer, ca. 1879, oil on canvas,  
84.0 x 122.0 cm. Williamstown, Mass.: Sterling and Francine Clark Art Institute 


(inv.-no.: 1955.51).
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The depicted tile panels with nasta’līq calligraphy as commonly used in 
sixteenth-century Persia were found at the Altın Yol of the harem of Topkapı 
Palace at this time,212 while the frieze above these panels is likewise an ex-
act reproduction of a painted inscription executed in thuluth script from 
the Baghdad Pavilion, a different part of the palace. Such a blend was not 
unusual in the tradition of European painting as I have discussed elsewhere 
and witness that techniques of pictorial transformation and modification 
were in use long before the invention of “Photoshop” to manipulate an im-
age in order to satisfy specific agendas and narratives.213 The Ottoman-like 
figures are dressed or rather overdressed with garments which refer to the 
Balkan regions and thus further enhance the pastiche character of the paint-
ing. Finally, the wall behind this group is adorned with Qajar Persian or In-
dian armor.214 Admittedly, the pictorial part that attracts the most attention 
is the naked snake charmer. It is a rather disturbing part of the picture not 
because of his (or her?)215 nudity but rather first and foremost because of 
its de-contextualization. There is no compelling evidence, as Walter Denny 
has pointed out, that “naked snake charmers […] ever have appeared to 
have been a part of Ottoman popular culture.”216 Gérôme rather seems to 
transform the practice of dancing and singing young females and males 
which was very common in Ottoman culture up to the mid-nineteenth 
century although they never performed naked,217 and to allude to the very 
popular culture of belly dancing of his time.


The emphasis of juxtapositions and the technique of de-contextualizing, 
both so tangible in Gérôme’s Snake Charmer, can – as I have suggested in 
another paper218 – be read as an attempt to break with “proper history” and 


212 See Gerald Ackermann, The Life and Work of JeanLéon Gérôme (New York: So-
theby’s, 1986), pp. 108–110, passim.


213 Baldassarre, ‘Being Engaged, Not Informed: French “Orientalists” Revisited’,  
pp. 70–71.


214 The description follows insights presented in Denny, ‘Quotations in and out of 
Context’, p. 220.


215 Gérôme seems to leave the viewer consciously in abeyance about the figure’s sex.
216 Denny, ‘Quotations in and out of Context’, p. 220.
217 As far as the culture of dancing and singing at the Ottoman court is concerned see 


Dorit Klebe, ‘Effeminate Professionals Musicians in Sources of Ottoman-Turkish 
Court Poetry and Music of the Eighteenth and Nineteenth Centuries’, Music in 
Art, 30.1–2 (2005), 97–116. The cultural practice of dancing young males signifi-
cantly declined in 1826 and was eventually officially forbidden in 1857. See Metin 
And, Dances of Anatolian Turkey (Dance perspectives, 3), p. 31.


218 Baldassarre, ‘Being Engaged, Not Informed: French “Orientalists” Revisited’, 
pp. 72–74. The following considerations concerning this topic essentially follow 
the thoughts explored within this paper.
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to de-contextualize the codes, the rules and the traditions associated with 
this concept. In contrast to archival and ethnographic research, the tech-
niques of de-contextualizing and re-coding link and rearrange contexts in 
ways opposing accepted beliefs and challenging the notion of history and 
reality as an accumulation of supposed facts instead of treating it as a con-
struction or imagination. The de-contextualization created by juxtaposition 
and the removal of temporal and spatial dividing lines in Gérôme’s The 
Snake Charmer not only narrates visual fiction but also unmasks traditional 
Western European notions about the East as fictitious or the product of 
human imagination. In this way Gérôme solves at least partly the paradox 
that many scholars often encounter with him “as the most remarkable artist 
of this paradoxical juxtaposition of the realistic representational technique 
with the most imaginative, haunting, shocking yet ultimately fascinating 
thematic content.” 219 Emphatically spoken, Gérôme’s Snake Charmer un-
covers the imaginary virtually by over-fictionalizing. 


This close-reading does not refute the captivating Said-based interpreta-
tion of this painting provided by Linda Nochlin, assessing the painting as 
a product of Western a-historical and non-ethnographical imagination of 
the Orient as a theatrical place of eroticized diversion for the pleasure of the 
(mainly European male) viewer.220 Rather the present reading attempts to 
reveal views that were largely buried because of the painting’s prominent 
use for the cover of Said’s Orientalism. 


The period of the painting’s creation marked a crucial situation with 
respect to both the Orientalist painting movement and the socio-political 
context. The political system under the dictatorial leadership of Napoleon 
III collapsed and France suffered a crushing defeat in the Franco-Prussian 
War. This defeat and the subsequent proclamation of the German Empire 
in the Hall of Mirrors at the Palace of Versailles, one of the most symboli-
cally charged places of memory of France’s glory, as well as the subsequent 
war reparations and the integration of Alsace-Lorraine into the German 
Empire, resulted in extraordinary feelings of ignominy and a deeply injured 
self-awareness in the consciousness of the “Grand Nation” – a term coined 
with respect to the Napoleonic period which was symbolically strongly 
present during the Second Empire as mentioned above. Gérôme’s painting 
with its over-fictionalizing content seems to be situated in the described po-
litical context insofar as it uncovers not only the French imagination about 


219 Sibel Bozdoğan, ‘Journey to the East: Ways of Looking at the Orient and the Ques-
tion of Representation’, Journal of Architectural Education, 41.4 (1988), 38–45 (p. 43).


220 Linda Nochlin, ‘The Imaginary Orient’, in Linda Nochlin, The Politics of Vision: 
Essays on NineteenthCentury Art and Society (New York, 1989), pp. 33–59.







244 Antonio Baldassarre


the East to be a fiction but the French perception of its own glory and con-
trol over the East as imaginary by strongly disrupting what Nochlin calls 
the Western male “controlling gaze” that “brings the Oriental world into 
being.”221 The absence of history and the presence of Western colonial at-
titudes in Gérôme’s Snake Charmer appear in this context as self-referential, 
expressing the end of a glorious history in which control over the Orient 
entered a critical phase, symbolized by the collapse of spatial and temporal 
logic in the visual language of the Snake Charmer and manifested in history 
in the revolt of the Kabyle people in Algeria in 1870–1872.


The Orientalist movement itself was strongly governed by the idea of 
having reached a sort of end, which is especially mirrored in a steady de-
cline of visual motifs up to the almost exclusive focus on the female nude 
and motifs expressing eroticism, particularly by depictions of harem scenes. 
One popular reflection of this development was the almost hysterical en-
thusiasm for belly dance in Islamic theaters erected during World Fairs and 
Western places of pleasure.222 “In these theatres, amid architecturally ‘au-
thentic’ settings, belly dancers presented the element of Muslim life most 
intriguing to Europeans.”223 The nude figure in Gérôme’s painting reflects 
this enthusiasm for belly dancing in French society during the second half 
of the nineteenth century but in a rather disturbing way. The figure is not 
exclusively presented as an object of eroticized imagination but also as a 
study of a neoclassicist nude that was particularly championed by Jacques-
Louis David and which is in line with Gérôme’s own passion for statuary 
and his experiments with polychrome and lifelike looking sculptures.224 


221 Ibid., p. 37.
222 Sylviane Leprun, Le Théâtre des colonies (Paris: L’Harmattan, 1986), pp. 70–72, and 


Zeynep Çelik, Displaying the Orient: Architecture of Islam at NineteenthCentury 
World Fairs (Berkeley, CA: University of California Press, 1992), pp. 24–30.


223 Çelik, Displaying the Orient, p. 28. In this respect see also the contemporary ac-
count published in Figaro illustré: “Men and women dressed in transparent silks 
and sumptuous embroideries reclined on rugs and cushions and, smoking the 
narghile and drinking rose- and liquor-flavored sherbets, awaited the delicious keif 
(pleasure) […] As though pinched by a needle, [the dancer] started moving with 
hideous contortions that all the Fathmas and Feridjees of the feasts of Neuilly have 
saturated us with. With the vibrations of her hips and her torso, she gives the il-
lusion of a sea that calms down, one where the long slow waves die on the sand.” 
Figaro illustré, no. 124, July 1900, 142–143, quoted in Çelik, Displaying the Orient, 
p. 28–29.


224 A striking example in this respect is Gérôme’s Pygmalion and Galatea, ca. 1890, oil 
on canvas, 88.9 × 68.6 cm. New York: The Metropolitan Museum of Art, Gift of 
Louis C. Raegner (inv.-no.: 27.200).
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The study of anatomy, particularly of the male body, was part of academic 
painting education, particularly in preparation for the early nineteenth-
century leading genre of history painting.225 However, Gérôme’s nude 
seems to consciously cloud the boundaries between aesthetic and sexual 
appreciation as was rudimentarily already the case with Delacroix’s Sar
danapalus, which merged furious, rampant sensualism and ferocity. Both 
paintings appear to be part of a pictorial tradition of imagining the Ori-
ent that was, in the second half of the nineteenth century, increasingly 
reduced to topics of sensualism and eroticism. The numerous Odalisque 
and “Turkish” bath scenes composed by Jean-Auguste-Dominique Ingres 
(1780–1867) and other Western artists made significant contributions to 
this tradition.226 Ingres’ Odalisque paintings (of 1839 and 1843 respec-
tively) as preserved today at the Fogg Art Museum in Cambridge, Mas-
sachusetts, and The Walters Art Museum in Baltimore227 present an Orient 
that is “essentially feminine, incarnated by unclothed and languishing 
female beauties” and saturated with a “profound voluptuousness.”228 The 
general pictorial narrative of these paintings can thus be interpreted as an 
attempt “to fix the Middle East as the epicenter of orientalism, conflated 
with forbidden sexual possibilities,”229 which simultaneously satisfied the 
expectations and consumption behavior of the paintings’ above all Western 
European male spectators. Ingres’ harem and Turkish bath scenes are  – 
in general terms – transferred to and completely absorbed by a Western- 


225 See in this respect, for instance, Léon-Matthieu Cochereau, L’ intérieur de l’atelier 
de David, 1814, oil on canvas, 90.0 × 105.0 cm. Paris: Musée du Louvre.


226 See for instance Jean-Auguste-Dominique Ingres, La baigneuse, dite Baigneuse Val
pinçon, 1808, oil on canvas, 146.0 × 97.5 cm. Paris: Musée du Louvre (inv.-no.: 
R.F. 259); La Grande Odalisque, 1814, oil on canvas, 91.0 × 162.0 cm. Paris: Musée 
du Louvre (inv.-no.: R.F.1158); Odalisque with a Slave, 1839, oil on canvas, 72.1 × 
100.3 cm. Cambridge, Mass.: Harvard Art Museum, Fogg Art Museum, Bequest 
of Grenville L. Winthrop (inv.-no.: 1943.251); Odalisque and Slave, 1842, oil on 
canvas, 76.0 × 105.0 cm. Baltimore: The Walters Art Museum (inv.-no.: 37.887); 
and Le Bain turc, 1862, oil on canvas, 108.0 × 110.0 cm. Paris: Musée du Louvre 
(inv.-no.: R.F. 1934).


227 The Odalisque painting preserved at The Walters Art Museum can be considered 
as a replica of the painting at the Fogg Art Museum in spite of some differences. It 
was executed by Ingres with the support of two of his students, i.e. Paul Flandrin 
(1811–1902) and his brother Hippolyte Flandrin (1809–1864). See Daniel Ternois 
and Ettore Camesasca, Tout l’œuvre peint de Ingres (Paris: Flammarion, 1984).


228 Christine Peltre, Orientalism in Art, transl. by John Goodman (New York: Abbev-
ille, 1998), p. 184.


229 Richard Leppert, Art and the Committed Eye: The Cultural Functions of Imagery 
(Boulder, CO: Westview Press, 1996), p. 234.
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European narrative which was not only dominated by male fantasies 
but also by a history of art primarily shaped by the male. They are, as is 
Gérôme’s Snake Charmer, imbued with “voyeuristic urges, proscribed eroti-
cism, and secret desires,” 230 in general with “stereotypical associations and 
impulses”231 for which the harem is employed visually; this locus exoticus 
and nefastus, served as the over-all “metaphorical embodiment”232 satisfy-
ing the voyeuristic pleasure of the consumers and artist’s own gaze. This 
may explain the metaphor’s continuous fascination in twentieth-century 
Western arts. “Artistic representations of” the harem, “whether literary or 
pictorial, have always presupposed the gaze of the intruder who makes what 
is hidden visible […] and it is precisely this idea of trespass that further 
eroticizes the harem in Western imagination.”233 Closely related with this 
fascination was the discourse on and the fetishization of the female body 
and sexuality that took prominent shape in the nineteenth-century and 
eventually played a key role in the construction of two antagonist arche-
types of the female: the seductive and sinful femme fatale destroying all 
men and Virgin Mary officially declared the only woman without ancestral 
sin by Pope Pius IX in the famous Apostolic constitution Ineffabilis Deus 
[Ineffable God] of 8 December 1854.234


Moreover, the increasing reduction of the Orient vision from Delac-
roix’s blend of “flesh, gold, and blood”235 in his La Mort de Sardanapale 
to a mere voyeuristic sensual and erotic fiction eventually matched with 
the development of the independent artistic position of “décadence”, par-
ticularly shaped by Charles Baudelaire (1821–1867) and Émile-Théodore-
Léon Gautier (1832–1897). They distanced the concept from the highly 
negatively charged cultural critique of, for instance, Montesquieu, Rous-
seau and Friedrich Nietzsche and introduced an understanding of “déca-
dence” for which the anti-bourgeois stance against the ennui of the age, 
i.e. the “mal du siècle”, was characteristic as much as the affinity for over-
excited and extravagant sensuality and the amalgamation of Eros and 
Thanatos. 


230 Topping, ‘The Proustian Harem’, p. 302.
231 Ibid.
232 Ibid., p. 305.
233 Ibid., p. 309.
234 As far as the representation of this discourse in visual culture is concerned see An-


tonio Baldassarre, “‘The daughter of too many fathers”: Salomonism and Oriental-
ism in late nineteenth century visual culture”, keynote lecture presented at the 14th 
International RIdIM Conference Visual Intersections: Negotiating East and West, 
Istanbul 4–7 June 2013 (publication in process).


235 Peltre, Orientalism in Art, p. 89.
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Simultaneously 


In general French Orientalists created their “realities” of the East which 
were commonly shared and supported by specific matrixes of Western cul-
ture and politics, and they translated their concepts and ideas of “Eastern-
ness” to the Western “reality”, including references to the West’s own visual 
history and socio-cultural matrix. By offering multiple narratives they at-
tempted to provide broad opportunity for different consumption patterns 
ranging from pure amusement to serious involvement and thus left “behind 
more to think about than just what it [the brush of the painter] reveals to 
the eye.”236 They made visible what otherwise was not perceivable. To a 
certain extent visual items with Orientalist subject matter may take up the 
function of the special past tense used in Turkish to “distinguish hearsay 
from what we’ve seen with our own eyes”237 but which “help us to real-
ize that our ways of making the Other are ways of making ourselves.”238 
Implementing the East into the Western matrix resulted, on the one hand, 
in complex transformation and translation processes as activated by expe-
riences and insights acquired by the exposure to the Eastern “Unknown” 
and, on the other, created a multifaceted web of narratives. These narratives 
represent “truth” insofar as items of visual culture do not falsify history 
and reality; they rather convey their meaning even if they present invented 
figures and events – to borrow a famous statement by Heinrich Heine.239


236 See note 4.
237 See note 2.
238 See note 3.
239 Heinrich Heine, Schriften zu Literatur und Politik, I, in: Sämtliche Werke, 4 vols, 


ed. by Jost Perfahl (Munich: Winkler Verlag, 1972), vol. 3, p. 330. See in this 
respect the remarkable study by Stephen Bann, Paul Delaroche: History Painted 
(Princeton, N.J.: Princeton University Press, 1997).











From: Tse, David
To: Piza, Antoni
Subject: Check ready for pick-up
Date: Wednesday, March 30, 2016 10:51:52 AM

Hi Antoni,
 
You have a check (Kathryn Straker) ready for pick-up at the Bursar window. It is in a green envelope
with both your names on it.
 
Thanks
 
David

mailto:dtse@gc.cuny.edu
mailto:apiza@gc.cuny.edu


From: Tse, David
To: Piza, Antoni
Subject: Check ready for pick-up
Date: Tuesday, December 13, 2016 12:01:27 PM

Hi Antoni,
 
You have a check (Kathryn Straker) ready for pick-up at the Bursar window. It is in a green envelope
with your name on it.
 
Thanks

David

mailto:dtse@gc.cuny.edu
mailto:apiza@gc.cuny.edu


From: Tse, David
To: Piza, Antoni
Subject: Check ready for pick-up
Date: Thursday, December 01, 2016 1:38:18 PM

HI Antoni,
 
You have checks (Antoni Piza (2)) ready for pick-up at the Bursar window. It is in a green envelope
with your name on it.
 
Thanks.

David

mailto:dtse@gc.cuny.edu
mailto:apiza@gc.cuny.edu


From: La Meira
To: Elena Siyanko; Piza, Antoni; Belen Maya
Subject: Checking in...
Date: Wednesday, March 16, 2016 9:49:41 AM

Dear Elena,

How are arrangements progressing for a Belén visit  to Clark? Well, we hope.

Please keep us abreast, and let us know if there is anything we can do to further facilitate.

We look forward to collaborating in the future.

With warm regards,

Meira and Antoni 

-- 
...por que la vida se nos acaba,
y yo quiero morir cantando,
como muere la cigarra...

www.lameiraflamenco.com[lameiraflamenco.com]

mailto:esiyanko@clarkart.edu
mailto:apiza@gc.cuny.edu
mailto:marotitamarota@gmail.com
https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=http-3A__www.lameiraflamenco.com&d=CwMFaQ&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=niwpVN6m8R38hh70C8MynmdmWxIpPPX5BQ0dzcwU754&s=r41kbJYAVAXdjLRdiBhlqZvTXm2nYQLTwptzCn1zCwc&e=


From: Roy Lotz
To: Piza, Antoni
Subject: Checking In
Date: Monday, September 26, 2016 5:38:01 PM

Antoni,

How are you? I hope all is well at the Foundation and that things are running smoothly.

I'm back in Spain for another year. I enjoyed it so much last year that I couldn't keep myself
away!

Do you happen to know somebody who works in Oxford University Press? My brother is
curious about jobs in academic publishing, and I was wondering if I could get him some more
information about the industry.

Oh, I picked up the Grout and Palisca History of Western Music, which you recommended to
me a while ago. I like it!

Best,

Roy

mailto:apiza@gc.cuny.edu


From: Patricia Caicedo
To: Piza, Antoni
Subject: Cita en NY
Date: Friday, April 08, 2016 12:21:17 PM

Querido Antoni, espero te encuentres bien. Ya se acerca mi visita a NY y estoy programando la 
agenda de los días que estaré allí. Me gustaría programar desde ya una cita contigo. Yo podría 
quedar el viernes 22 o el 21 por la tarde. Dime por favor cuando te iría bien. Me hace ilusión 
conocerte y pensar en posibles colaboraciones. 
Nuestra común amiga Anna Cazurra te envía saludos.
Hasta pronto,
Patricia

On Nov 1, 2015, at 11:37 PM, Piza, Antoni <APiza@gc.cuny.edu> wrote:

Estimada Patricia, cuando llegues a NY, enviame un email y concertaremos una cita.
 
Muchas gracias por tu email.
 
Antoni
\
 
 
 

From: Patricia Caicedo [mailto:patricia.caicedo@gmail.com] 
Sent: Saturday, October 31, 2015 11:52 AM
To: Piza, Antoni <APiza@gc.cuny.edu>
Subject: Re: SPAM: Granados Conference / Simposio sobre Granados -- New York, March 10, 2016
 
Apreciado Antoni, 
 
Escribo para agradecer por vuestra invitación. Siento la tardanza en contestar pero por un motivo 
desconocido el mensaje se fue a la bandeja de spam, lo siento. 
Mil gracias por la invitación, es un gran honor, aunque pienso que no podré participar. De todas 
maneras me encantará conocerte en el mes de abril cuando estaré por unos días en NY, quizá 
para estas fechas podría presentar una conferencia o conferencia concierto sobre mi especialidad, 
el repertorio vocal ibérico y latinoamericano. Puedo hacer la conferencia en inglés, español, 
catalán o portugués, aunque supongo que el inglés sería el más adecuado.
 
Como te habrá comentado Douglas, soy doctora en musicología y cantante. Mi especialidad 
como investigadora e intérprete, el repertorio vocal ibérico y latinoamericano. En esta área tengo 
varios libros y CDs. Me encantaría poder colaborar de alguna manera con tu centro durante mi 
visita de abril, para ese entonces se habrá publicado mi CD más reciente de canción catalana.
 
Hace poco estuve con Ana Cazurra, amiga en común, quien te manda saludos. 
 
Espero podamos conocernos pronto y de nuevo, mil gracias! 
 
Abrazo desde Barcelona,
 

mailto:apiza@gc.cuny.edu
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Patricia
 
PATRICIA CAICEDO, M.D., Ph.D.
www.patriciacaicedo.com[patriciacaicedo.com]

www.barcelonafestivalofsong.com[barcelonafestivalofsong.com]
www.eyecatalunya.com[eyecatalunya.com] 
www.mundoarts.com[mundoarts.com] 
www.mundoartstv.com[mundoartstv.com]

On Oct 4, 2015, at 9:42 PM, Piza, Antoni <APiza@gc.cuny.edu> wrote:
 
Dear Patricia Caicedo,
 
In honor of the Centenary of Enrique Granados we are organizing a symposium on March 10, 
2016 that will be held at the Graduate Center of the City University of New York.  
 
We are writing to you with the hope that that you will be able to join us and present a paper.  
The title of the symposium will be The Life and Music of Enrique Granados (1867-1916):  A 
Centennial Celebration.  The papers may be in English, Spanish, or Catalan; the maximum 
duration of each paper is 20 minutes, although the complete text may be much longer since 
we expect to publish the symposium papers.  If would be so kind, please confirm your 
participation and send an abstract of your paper before December 15, 2015.
 
Unfortunately there is no budget for travel or per diem.
 
Very cordially yours,   
 
 
 
 
Douglas Riva
 
Douglas Riva
Visiting Research Scholar 
Foundation for Iberian Music
The Graduate Center
The City University of New York
365 Fifth Ave, New York, NY 10016
jdriva@gmail.com
 

Antoni Pizà
 
 
Antoni Pizà, Director
Foundation for Iberian Music
The Graduate Centerssss
The City University of New York
365 Fifth Ave, New York, NY 10016
apiza@gc.cuny.edu

  
 
 
 
Estimada Patricia Caicedo,
 
Con motivo del centenario de Enrique Granados, el próximo día 10 de marzo del 2016, la 
Foundation for Iberian Music va a convocar un simposio en The Graduate Center de la City 
University of New York.
 
El motivo de esta carta es que estaríamos encantados de poder contar con tu colaboración.  El 
título del simposio será The Life and Music of Enrique Granados (1867-1916):  A Centennial 
Celebration.  Las ponencias pueden ser en inglés, español o catalán pero la duración máxima 
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es de 20 minutos cada una, aunque el texto completo puede ser mucho más largo, puesto que 
tenemos prevista la edición de las actas.  Si eres tan amable, confirma tu asistencia y envíanos 
un resumen de tu ponencia antes del 15 de diciembre de 2015.
 
Lamentablemente no hay presupuesto para el viaje ni dietas.
 
Un saludo muy cordial,
 
 
 
 
Douglas Riva
 
Douglas Riva
Visiting Research Scholar 
Foundation for Iberian Music
The Graduate Center
The City University of New York
365 Fifth Ave, New York, NY 
10016
jdriva@gmail.com
 

Antoni Pizà
 
Antoni Pizà, Director
Foundation for Iberian Music
The Graduate Center, The City University of New 
York
365 Fifth Ave, New York, NY 10016
apiza@gc.cuny.edu
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From: Patricia Chi
To: Piza, Antoni
Subject: City University of New York on FOX Business Network
Date: Monday, March 28, 2016 12:17:26 PM

Hi Antoni, 

I hope this finds you well. 

My name is Patricia Chi and I produce TALK BUSINESS 360 "Industry Innovators" TV show that airs nationwide on the 80+
million subscriber strong Fox Business Network. 

Our TV show features one-on-one interviews of business leaders and innovators and reaches an elite business audience, including
C-level executives, decision makers, entrepreneurs, investors and business owners.

I was just informed two spots have become available on our upcoming May 2016 episode due to client reschedulings. Since we
are on deadline and need to fill this space immediately, we're offering a remnant rate of only $3,995 (normally $9,000) for the
production and distribution of a two-minute video segment. 

Our production team will create a two-minute video using your existing media assets or you can provide us with a pre-produced
video. We can provide royalty-free images and motion graphics to build your video in either a interview or corporate-style. To
view recent videos, click www.talkbiz360.com. 

Guests to date include PricewaterhouseCoopers, Columbia Business School, Casio, LG Electronics, Dell, Verizon, Bayer, Nestle,
Maserati, National Geographic, Hilton Hotels, Boston Museum of Science and more. 

Here is a review of what the package includes: 

1. Two-minute video segment to air on a May TV episode of TALK BUSINESS 360 "Industry Innovators" on the FOX Business
Network available to 80 million TV subscribers. 
2. Digital file of video for posting on your website/social media. 
3. Full reusage rights for promotional purposes. No need to wait until it airs. 
4. Rebroadcast on our website. 
5. “As featured on..." logo for posting on your site. 

We expect these spots to go quickly, so please contact me asap if you'd like to move forward. 

Sincerely, 

Patricia Chi 
Producer 
TALK BUSINESS 360 TV 
TV That Means Business 
P.O. Box 8357 
Porter Ranch, CA 91327 
818.797-5556 Phone 
866.856.8906 Fax 
https://www.linkedin.com/in/patchi 

Click[tracking.talkbiz360.com] unsubscribe[tracking.talkbiz360.com] if[tracking.talkbiz360.com] you[tracking.talkbiz360.com] no
longer wish to receive mail from us. 
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From: Leonora Saavedra
To: Piza, Antoni
Cc: Annette M Brock
Subject: Clark promotion official solicitation
Date: Saturday, August 27, 2016 7:19:18 PM
Attachments: W Clark promotion.doc

Dear Professor Pizà,

Attached is the official letter soliciting your assistance in evaluating Walter Clark's file for promotion to
Distinguished Professor (above scale). It includes a link to the website where you will find the file's materials.

Thank you for your invaluable assistance.

Yours,

Leonora

Dr. Leonora Saavedra
Associate Professor and Chair
Music Department
Arts Building #140
University of California
Riverside CA 92521
USA

mailto:apiza@gc.cuny.edu
mailto:annette.brock@ucr.edu

UNIVERSITY OF CALIFORNIA, RIVERSIDE







SANTA BARBARA  (  SANTA CRUZ


BERKELEY   (   DAVIS   (   IRVINE   (   LOS ANGELES   (   MERCED   (   RIVERSIDE   (   SAN DIEGO   (   SAN FRANCISCO


RIVERSIDE, CALIFORNIA 92521–0325


DEPARTMENT OF MUSIC


(951) 827–7193   FAX: (951) 787–4651

August 26, 2016


Dr. Antoni Pizà

CUNY Graduate Center 

apiza@gc.cuny.edu

Dear Professor Pizà,

The University of California, Riverside is conducting an exceptional review of the scholarly record of Professor Walter A. Clark for the rank of Distinguished Professor (Professor Above-Scale).  Each campus in the University of California system has only a small number of Distinguished Professors.   A critical part of this process is the analysis and evaluation of Professor Clark's research and scholarship by leading professional colleagues in the field. The evaluation is crucial in maintaining the high scholarly standards of the University of California. We in the Department of Music would be most grateful if you would assist us in this important assessment.


Within the University of California, appointment or promotion to Associate Professor (and tenure) requires the demonstration of superior intellectual attainment, evidenced both in teaching and in research or other creative achievement.  For promotion to Full Professor, we look for further evidence of this attainment and excellence beyond that which was achieved for promotion to Associate Professor, and for significant impact within the scholarly community.


The next full career evaluation is typically made in connection with advancement to Professor, Step VI, which calls for evidence of sustained and continuing excellence.  The criteria for advancement to Professor, Step VI state that this step will be granted upon evidence of great distinction, recognized nationally or internationally, in scholarly or creative achievement. In addition there should be evidence of excellent university teaching and highly meritorious service.


Distinguished Professor (Professor Above-Scale) represents an even higher standard.  In making your evaluation of the merits of Professor Clark for the Distinguished Professor rank, please think in terms of comparing the achievements of Professor Clark to those among the most distinguished researchers in the field.  Our personnel rules state that advancement to this level "is reserved for scholars and teachers of the highest distinction whose work has been internationally recognized and acclaimed and whose teaching performance is excellent. Moreover, mere length of service and continued good performance at Professor, Step IX is not a justification.... There must be demonstration of additional merit and distinction beyond the performance on which advancement to Professor, Step IX was based."


Your response would be most useful to the department's deliberations if it addresses the contributions of the candidate's work to his/her field of study directly and in analytical detail.


In writing your response, please take note of the attached University of California policy regarding the confidentiality of letters of evaluation that are included in the personnel review files.


To assist you in your review, Professor Clark’s curriculum vitae, research statement, and selected material are available on the internet. To access the website, go to:



https://chassintranet.ucr.edu/ap/walterc/






Username: walterc



Password: t5UhAnuNuQ


In writing your response, please take note of the attached University of California policy regarding the confidentiality of letters of evaluation that are included in the personnel review files.


I appreciate the time and attention you will dedicate to assisting us in evaluating Professor Clark. I know this request may come at a busy time. A reply by September 30th will be most appreciated. 


On behalf of the Department of Music, thank you for your assistance in this very important part of the faculty evaluation and advancement process.


Sincerely,


[image: image1.png]

Dr. Leonora Saavedra


Associate Professor of Music

Chair, Music Department

leonora.saavedra@ucr.edu


UNIVERSITY OF CALIFORNIA POLICY ON THE


CONFIDENTIALITY OF OUTSIDE LETTERS OF EVALUATION


The University of California will keep your name and institutional affiliation


confidential. When a faculty member requests to see letters (including declinations)


in his or her file, pursuant to state law and University policy, the full text of the


body of your letter will be provided to the candidate.  However, any identifying


information on the letterhead and within your signature block will be removed.  In

order to keep your identity confidential, you may want to avoid putting information

in the body of your letter that would identify you. If you wish, you may provide a


brief factual statement regarding your relationship to the faculty member as a


separate attachment to your letter which we will not disclose to the candidate.


In those rare instances where a court or government agency seeks to compel the


disclosure of the source of a confidential evaluation in University of California


academic personnel files, it is the University practice to protect the identity of


authors of letters of evaluation to the fullest extent allowable under the law. The


judicially mandated disclosure of the identity of confidential evaluations has been


extremely rare at the University of California.
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From: Fred Baitinger
To: Piza, Antoni
Subject: Class canceled
Date: Monday, August 01, 2016 11:52:41 AM

Dear Antoni,

Im sorry, but I won't be able to see you today. I ate soùe seafood yesterday, and had a terrible
night after... Im still not feeling great today. But I should be back on track tomorrow. Should
we say tomorrow at 3? It could be a little later too if you prefer. 
Hope you had a nice weekend.
Fred

mailto:apiza@gc.cuny.edu


From: Mary Ann Newman
To: Mary Ann Newman
Subject: Cocktail reception with the Vice-President of the Futbol Club Barcelona, Mr. Carles Vilarrubí
Date: Wednesday, November 23, 2016 9:23:36 AM
Attachments: unnamed.jpg

Dear friends, 

It is my pleasure to invite you to this reception for the Vice-President of the FCB, to launch the New York offices of
the Barça and a collaboration with the Farragut Fund for Catalan Culture in the U.S. Please respond by clicking on
the invitation below. I will be delighted to see you there. 

-- 
Mary Ann Newman
Executive Director
Farragut Fund for Catalan
Culture in the United States

Telephone: +1 212 929 6617
Web: www.farragutfund.org[farragutfund.org]

mailto:newm161@icloud.com
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From: Francesc Cortès
To: Piza, Antoni
Subject: Com ha anat?
Date: Thursday, March 10, 2016 3:58:54 PM

Benvolgut Antoni

Els millors desitjos, espero que haurà anat molt bé.
El programa fa molt bona pinta. Em continua sabent molt de greu no
poder-hi ser. Primer que res perquè hi ha nbons amics que hauria estat una
oportunitat de veure¹ls. Què hi farem, haurà de ser una altra vegada.

I moltíssimes, moltíssimes gràcies per llegir la ponència. A la propera ja
faré per maneres que l¹agenda no em pugui.

Una abraçada i fins aviat

Francesc

mailto:apiza@gc.cuny.edu


From: Eva Leon
To: Piza, Antoni
Subject: Comentarios First Reader
Date: Tuesday, June 14, 2016 8:48:16 AM

Saludos Antoni,

Cómo estás? Acabo de recibir los comentarios del first reader, Daniel Phillips. 

Ok, I have finished reviewing the whole thing. Honestly , I skimmed much of the analytical parts, trusting that my
musicologist colleagues examined that aspect. I discovered soon that you assumed the reader would have the
score open to follow your narrative, since you didn't provide a musical example for every measure you made a
point about . Maybe it's in there and I skimmed over it , but I would have liked be directed to get the score ready to
refer to. 
 My job I think was to validate your violinistic advice. I found all your suggestions of fingering , bowing , and other
practical advice to be excellent. All are sound , and many are particularly clever. You should change the word
"shiftings" to "shifts" everywhere. The word is not grammatically incorrect , but "shift" is the common term English
speaking string players normally use. 
Let me know what I need to do next.

En otro e-mail anterior dijo: "Interesting history part"

No recibí más comentarios en revisiones dentro de la tesis. 

Cómo procedemos ahora? Qué le debo decir? Yo salgo para España la semana que viene y allí tendré más
tiempo de trabajar en la tesis.

Muchas gracias!

Un abrazo,
Eva

mailto:apiza@gc.cuny.edu


From: proofpoint-pps@gc.cuny.edu
To: Piza, Antoni
Subject: Command Error (Release)
Date: Wednesday, February 24, 2016 1:24:08 PM

Proofpoint
Protection Server
Error For Antoni Piza (apiza@gc.cuny.edu) 

The following error has occurred when processing your command:

  Error

Message no longer available
• IT Services (formerly The Help Desk) should be your first point of contact for technical assistance. • You
may contact us by sending an email to itservices@gc.cuny.edu or by visiting our online self-service portal
available 24/7. The self-service portal will allow you to request assistance from IT via a simple web form. •
Emergency calls are received between the hours of 9:00 am – 5:00 pm at 212-817-7300.

Powered by Proofpoint Protection Server
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From: La Meira
To: Piza, Antoni
Subject: como se dicen bandurria y laúd in english?
Date: Thursday, June 02, 2016 4:29:19 PM

-- 
...por que la vida se nos acaba,
y yo quiero morir cantando,
como muere la cigarra...

www.lameiraflamenco.com[lameiraflamenco.com]
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From: Douglas Riva
To: Karl Lauby; Alexandra Deis-Lauby; Alice Pifer; F. William Chickering; Piza, Antoni; Mary Ann Newman
Subject: Complimentary Tickets for Morgan Library Concert, Friday, April 29
Date: Tuesday, April 26, 2016 6:19:23 PM

Good evening,

Your tickets for the Friday evening concert at the Morgan Library, 7:30 PM, April 29, may be
picked up the day of the concert at the Admission Desk as you enter. 

Cheers,

DR

mailto:LDEIS@EARTHLINK.NET
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Dissabte 9 d'abril a les 20h a la Cel·la de F.Chopin i G.Sand de
la Cartoixa de Valldemossa, concert de presentació del IX
Festival Pianino. Actuació del  violinista mallorquí, Francisco
Fullana i el pianista José Menor. Obres de Cassadó, Manén,
Granados, Bach i Saint-Saëns. Preu: 20€. Entrades al
971728312, 616906574 o info@pianino.es. Més informació a
www.pianino.es

View this email in your
browser[us8.campaign-
archive2.com]

[pianino.us8.list- [pianino.us8.list- [pianino.us8.list-

From: Festival Pianino
To: Piza, Antoni
Subject: CONCERT 9 ABRIL 2016 FRANCISCO FULLANA (VIOLÍ) I JOSÉ MENOR (PIANO)
Date: Sunday, March 13, 2016 2:56:29 PM
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From: Peggy Rockefeller Concerts
To: Piza, Antoni
Subject: Concert at The Rockefeller University - Christopher O"Riley with the New York Chamber Soloists: September 21, 2016
Date: Wednesday, September 07, 2016 3:30:42 PM
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[peggy.rockefeller.edu]
2016 – 2017

Christopher O'Riley

 

Christopher O'Riley 
with the New York Chamber Soloists
Piano, violin, viola, cello, bass

Wednesday, September 21, 2016
7:30 p.m.

BUY TICKETS»[peggy.rockefeller.edu]   DETAIL
»[peggy.rockefeller.edu]

Christopher O’Riley has redefined the possibilities of classical music, from his groundbreaking transcriptions of
Radiohead to his unforgettable interpretations of classic and new repertoire. As host of From the Top, Mr. O’Riley
works and performs with the next generation of brilliant young musicians, demonstrating to audiences, with
humor and lack of pretension, that these young artists are no different than any other child. He has been
honored with many awards at the Leeds, Van Cliburn, Busoni, and Montreal competitions, as well as an Avery
Fisher Career Grant and the equally coveted Four-Star review from Rolling Stone magazine. He toured the
United States with the Academy of St. Martin in the Fields Chamber Orchestra, playing Bach, Mozart, and Lizst
concerti, and has recently appeared with the Los Angeles Philharmonic, the Minnesota Orchestra, the Baltimore
Symphony Orchestra, and the Pittsburgh Symphony. Mr. O’Riley studied at the New England Conservatory of
Music.

The New York Chamber Soloists, acclaimed as an outstanding ensemble of distinguished virtuosi, performing
widely diverse repertoire in creatively programmed concerts, have maintained a unique niche in the chamber
music world for over five decades. This twelve-member ensemble of strings, winds, and keyboard can increase
to as many as twenty with the addition of guest artists, giving it the flexibility to offer many works that are
seldom heard due to the unusual instrumental combinations for which they were written. The ensemble has
compiled an impressive record of repeat engagements in North America and abroad, including eleven European
tours, six Latin American tours, and numerous tours of the Far East and South Pacific. In the United States, the
Chamber Soloists have appeared frequently in New York City at the Metropolitan Museum of Art and Lincoln
Center, in Washington at the Library of Congress, the National Academy of Sciences, the Kennedy Center, and
the National Gallery of Art, at major universities across the country from Boston to Berkeley, and at the Mostly
Mozart, Sun Valley, and Caramoor Festivals. This performance will feature Mialtin Zhezha, violin; Ynez Lynch,
viola; Peter Seidenberg, cello; and Tomoya Aomori, bass.

Program: 

Franz Schubert (1797 - 1828) 
String Trio in B-flat Major, D. 471 
Four Impromptus for solo piano, D. 899 (Op. 90) 
  – Nos. 1 & 2
Adagio e Rondo concertante for piano and strings, D. 487
Four Impromptus for solo piano, D. 899 (Op. 90) 
  – Nos. 3 & 4
Piano Quintet in A Major, D. 667, “Trout”

 
Concerts will be held at 7:30 p.m. in The Rockefeller University's Caspary Auditorium. Admission is by ticket only ($30
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each, $10 for students/postdocs).

For more information or to purchase tickets in advance, visit: http://peggy.rockefeller.edu/rsvp[peggy.rockefeller.edu]
or call 212-327-8072.
 
The Rockefeller University  |  1230 York Avenue, New York, NY 10065  |[peggy.rockefeller.edu]  Privacy
Policy[giveandjoin.rockefeller.edu]  | If you do not wish to receive future emails about the Peggy Rockefeller Concert
Series, please email sdavis01@rockefeller.edu.
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From: Alexis Cuadrado
To: Piza, Antoni; Marta Guitart
Subject: Concert de St Jordi
Date: Monday, March 14, 2016 2:35:40 PM

Estimat Toni, com estàs? Espero que molt bé. 

Encara no tinc els CDs de Poètica, però ja fa uns dies que hem acabat el diseny del llibret
digital. Te n'adjunto un enllaç aquí. Espero que t'agradi la maquetació, crec que és senzilla,
inclús minimalista, però que acompanya el treball amb gràcia... També una vegada més agraïr-
te també les teves fantàstiques "liner-notes". Realment és un goig quan algú entèn el que fas...
De veritat!

T'escric perquè resulta que el Catalan Institute of America, aprofitant que en Melcion estarà a
NY per St.Jordi ens ha convidat a fer un concert. Crec que ja has parlat amb la Marta Guitart.
Et volia preguntar si voldries venir i fer una mica de presentació o piser una mica de xerrada
amb nosaltres. Seria una cosa curta, 15-20 minuts, però penso que donaria un caire més
divulgatiu al concert. 

Mil gràcies i com sempre sense cap compromís, ja saps que tard o d'hora acabem connectats
:)  

Abraçada

Alexis

Alexis Cuadrado
info@alexiscuadrado.com
www.alexiscuadrado.com[alexiscuadrado.com]
Facebook , Twitter , Youtube[youtube.com] 
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From: Miguel Angel Marin
To: Piza, Antoni
Subject: Concierto quintetos
Date: Wednesday, December 28, 2016 9:03:17 AM

Querido Antoni,
Igual me lees desde Mallorca. Te mando una nota rápida solo para informarte de que el concierto de
los quintetos lo hemos tenido que trasladar al miércoles 21 de febrero de 2018. Esto no afecta los
plazos que habíamos comentado para tu entrega de la edición de Bretón.
¿Has recibido noticias últimamente de Alvaro Torrente sobre la publicación de esta edición en el
ICCMU?
Aprovecho la nota para desearte una estupenda entrada de año y lo mejor para el 2017.
Un abrazo fuerte,
Miguel A.
 
 
------------------------------------------
Miguel Ángel Marín
Director del Programa de Música
Fundación Juan March
www.march.es[march.es]    @MiguelAMarinL
 
Todos los conciertos:
www.march.es/temporada16-17
------------------------------------------
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http://www.twitter.com/@MiguelAMarinL


From: Sebastian Zubieta
To: Piza, Antoni
Subject: concierto
Date: Tuesday, November 29, 2016 12:58:30 PM

hola Antoni, 
te escribo para invitarte a un concierto que te puede interesar. 
es el jueves 8 a las 7 en la Hispanic Society. hago con mi coro música de la colección Olmeda. 
acá están los detalles. 
http://www.as-coa.org/events/meridionalis-luna-sin-mancha-sol-sin-ocaso[as-coa.org]
va a ser muy lindo. 
un abrazo y espero que puedas venir, y si podés pasarle la información a otra gente, te lo
agradezco, 

s

mailto:apiza@gc.cuny.edu
https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=http-3A__www.as-2Dcoa.org_events_meridionalis-2Dluna-2Dsin-2Dmancha-2Dsol-2Dsin-2Docaso&d=DgMFAw&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=2kVR_e_-2nRifmnAtiF5Wd6hZB4gguUs-YRjX7BcSVI&s=LYWk1T08wpjFfHLO7DgsAYxpCGpAU1XPAvX1-SuDKYk&e=


From: Eva Leon
To: Piza, Antoni
Subject: Conclusion
Date: Wednesday, September 21, 2016 3:27:28 PM

Hola Antoni,
Por favor no leas de nuevo la conclusión. He hecho grandes cambios con la prosa. Te envío la nueva versión esta
tarde.
Gracias!
Eva

mailto:apiza@gc.cuny.edu


From: Eva Leon
To: Piza, Antoni
Subject: Conclusion Rodrigo
Date: Thursday, September 08, 2016 12:20:31 PM
Attachments: Rodrigo Conclusion.docx

Hola Antoni,

Espero que hayas tenido un buen verano y hayas podido descansar. 

Con este e-mail te mando el primer draft de la conclusión de mi tesis (6 páginas). No ha sido nada fácil y
te agradecería tu opinión y consejo. 

Prof. Carey me la pide para acabar de leer mi tesis. Estuve enviándole numerosos e-mails preguntando
si ya la había leído pero no me contestó hasta la semana pasada. 

También me pregunta quién va a ser nuestro 3rd reader (?) habíamos hablado de Tania León o de otro
scholar especializado en Rodrigo, se me olvidó su nombre.  

Ya sé que debes de estar muy ocupado- finalizar la tesis es mi prioridad, así que estoy disponible
cuando quieras y en cualquier momento.

Muchas gracias!
Eva

mailto:apiza@gc.cuny.edu

Concierto de Estío displays some of the elements that clearly identifies Rodrigo’s musical language: neoclassical style, Spanish elements, emotional lyrical melodies, effective explorations of 2nd intervals, sonorities based on 4ths and variations, among others. In the Concierto de Estío,  he utilizes Spanish elements such as the descending Phrygian mode known as the Andalusian or Flamenco mode, as well as characteristic Spanish rhythms and the variation form. The melodic variety and energy of intense rhythmic patterns coming from the Spanish tradition offer him an outstanding resource for his compositions. His compositional style evokes the stylistic concepts presented by other compositions from the beginning of the century, such as Stravinsky and Prokofiev Violin Concertos but what makes Concierto de Estío unique is its fusion of neoclassicism and Spanish elements making the concerto stand alone as a unique and original contribution to the genre.

His compositional style evokes the neoclassical stylistic concepts presented by other compositions from the beginning of the century, such as Stravinsky and Prokofiev Violin Concertos, but what makes Concierto de Estío distinctive is its fusion of neoclassicism and Spanish elements, which make the concerto stand alone as a unique and original contribution to the genre. 

Rodrigo looked for inspiration in masterworks from the past and borrowed melodies more from Castilian rather than Andalusian tradition. He He did id not restrict himself to representing only one narrow depiction of Spanish folklore (the Andalusian) but rather embraceds in his aesthetics the entire spectrum of Spanish musical idioms from all different provinces around the country.  



	His inspiration is not only from Albeniz, Granados, and or Falla, alone but also from the aristocratic mode of the eighteenth century. He is a nationalist, but first and foremostmostly he is a neocasticista. Rodrigo attempts to create a style inspired in the Spanish music of the golden ages of Spain: the Renaissance and the Baroque period, and infuses them with sophisticated rhythms and harmonic elements. He does not pursue avant-garde idioms utilizing strong doses of tonality, neoclassicism, and folklorism to create a clearly national music. He is not interested in the new European avant-garde and feels comfortable creating his own distinctive language. Staying away from the hegemony of the Austro-German countries, France, Italy and England, he addsing a unique Spanish cultural reference to his music generatingcreating an individual approach to his creative process. “I have tried to stay faithful to a tradition,”[footnoteRef:1] said Rodrigo. This ideology continued to consolidate itself for decades thanks to the Franco regime and its imposition of cultural autarchy and nationalism.  [1:  Raymond Calcraft, “Rodrigo’s Masterpiece for Two Guitars” (Classical Guitar, Vol. 11, Nr. 2 ,October 1992), p. 20.] 


	This compositional conservatism causedgave Rodrigo to be the criticiscriticizedm of being anti-progressive.  The twentieth century was a time in which new musical languages were created all across Europe, a time of intellectual turbulence, but Rodrigo was not interested. He was criticized for not pursuing new musical idioms and was named an anti-modernist. It is true he didn’t follow the European trends, but he found a personal voice that identified him and set him apart. Why is rejecting European new trends and focusing on Spanish idioms is wrong? Why are Spanish musical traditions and folklore less important than other European trends? Why should we believe it is a second class form of art compared to those coming from other European countries? Spain comes from a unique tradition which differentiates itself from any other.  The fact that the nation consisted of radically differing ethnicities, each with their own autonomous cultures and sometimes languages (such as the Catalonia, Basque Country, and Galicia), combined with the noticeable influence and absorption of Jewish, Moorish, Arabian, and Gypsy ethos, plus more than 700 years of religious wars and Catholic Church power -   all have left their significant and individual mark on the art of the country. This distinguishing difference from all other European nations is the cause of Spain developing a distinctive national idiom in the art as early as the 1600’s, unlike the rest of Europe, which did not do so until the 1800’s. The coexistence of different ethnically strong regions with independent customs, (some even with their own languages: Catalonia, the Basque Country, Galicia), the influence of Jews, Arabs, and Gypsies, the interminable religious wars, as well as the power of the Catholic Church – all had a significant and distinctive impact on the artsBased on the chants of Catholic, Byzantine and Jewish religions and shaped by both Gypsy and Arab cultures (as can be perceived by the modal, gypsy, minor, major and Arab scales), Spanish music has become one of the most fertile and diverse in Europe. Rodrigo was conscious of all this, and far from abandoning the richness and regional diversity of Spain’s own musical traditions as a source of inspiration, he rather aspired to reuse it for his own creative process. . Unlike in other European countries the development of a national idiom in music began much earlier in Spain than in the rest of Europe, not in the nineteenth but in the seventeenth century, and was closely related to the growth of popular and art theaters. Influenced as it was by gypsy and Arab music, as well as Jewish, Byzantine and Catholic chant (varyingly based on modal, gypsy, minor, major and Arabic scales), Spanish folk and popular music is among the richest and most varied in Europe.  Rodrigo was conscious of the wealth and regional diversity of Spanish own traditional music, he did not abandon this source of inspiration, but rather aspired to reuse it in a more intellectual manner.  

This ideology continued to consolidate itself for decades thanks to the Franco regime and its imposition of cultural autarchy and nationalism. Rodrigo, particularly in Spain is stigmatized by his political possible affiliations, since he received the backingsupport from  well knownwell-known falangists and Franco supporters, such as Federico Sopeña, who was Head of the Comisaría General de la Música (Llorenc Barber). Sopeña would affirmed that the musical life in Spain after the war was stablished by Rodrigo’s Concierto de Aranjuez and by Falla’s Retablo de Maese Pedro. These two pieces would become the aesthetic musical form every composer should look up to, rejecting romantic or avant-gard trends in the process.

Franco used Rodrigo’s music to advance his political agenda. Rodrigo was fully committed to the Spanish music far before Franco came to power. Franco’s ultraconservative views of returning to the roots whichof what made Spain great may have found in Rodrigo’s music its ’s perfect cultural and musical and cultural platform. Is Rodrigo guilty by association for having friends known as Franquistas? Having friends who openly supportedrs of the regime doesn’t help his reputation, as didwas his friendship with guitarist Sainz de la Maza guitarist, a fervent Falangist and Franco supporter to whom the Concierto de Aranjuez was dedicated., However,but there is no evidence that Rodrigo was involved in politics and no record of Franco ever attending any of his performances. Nevertheless,Still he remains has been accused by many of Franquista. Is Rodrigo’s success a matter of personal achievement or the result of a personal connection with the political regime?  In the years which immediately followed the Spanish civil war, the Franco regime never tried to intervene directly in musical composition by commissioning celebratory works. Only two works which explicitly celebrated Franco’s victory were performed in Madrid during the 1940s, Conrado del Campo’s Ofrenda a los caídos [Offering to the Fallen] and Lamento by Facundo de la Viña, both premiered during the 1940s, and neither of them had a significant impact. It wasTherefor the overwhelming success of the Concierto de Aranjuez (1939), the most famous of all Rodrigo’s compositions marking the end of the Spanish Civil War, that caused it to bewas erected as the piece of the new Spain, a musical style that all composers should look up to. However, there was a third work which did not include in its title or programmatic content any explicit reference to the triumph of the Franco army, and yet was read as celebratory by the regime itself and by a significant faction of musical criticism, quickly establishing itself as one of the most successful musical works in 1940s Spain: Joaquín Rodrigo’s Concierto Heroico for piano, first performed in 1943. Eva Moreda questions Rodrigo’s choice of words concerning the work in 1942, with the Concierto Heroico (1942)clearly  associating clearly the Concierto Heroico with Franco’s triumph, implying it to there must be a celebratory work. This was his second concerto, the third being Concierto de Estio. In the years which immediately followed the conflict (civil war), the regime never tried to intervene directly in musical composition by commissioning celebratory works.[footnoteRef:2]  [2:  Eva Moreda-Rodríguez, “Musical commemorations in post-Civil War Spain: Joaquín Rodrigo’s Concierto Heroico” (Twentieth-Century Music and Politics: Essays in Memory of Neil Edmunds. Ashgate: Farnham, 2013) pp. 177-189.] 


Composer and scholar Llorenc Barber openly blames the Concierto de Aranjuez and Rodrigo to the fact that Spain forgot modernity, embracing old traditions, and rejecting everything avant-garde and progressive.[footnoteRef:3] He believes that after the Spanish civil war there was not a break with the past but all the contrary, it hypostatized the past. To preserve this past, it intellectually broke with the future and with anything contemporary.  [3:  Llorenç Barber, “40 años de creacion musical en España” (Tiempo de Historia, No.62/año 6, Enero, 1980) pp 198-213.] 


Other scholars have defended Rodrigo as a nationalist with no political agenda. Lawrence Newcomb states: “Rodrigo’s conservative Spanish nationalistic compositional style may appear to fit in with, and support, the ultraconservative image chosen by Franco to advance his political agenda; however, the perception of a deliberate alignment is a false perception. Any similarities between Rodrigo’s Spanish musical nationalism and Franco’s political agenda are merely coincidental. The composer was already deeply committed to the Spanish nationalist musical tradition that began before Franco was born. Just because Franco appropriated traditional Spanish cultural elements to suit his particular political agenda, it does not mean that all artists who cherish and celebrate Spain were indeed aligned with the dictator.”[footnoteRef:4] [4:  Lawrence Newcomb, The Six Works for Guitar (or Guitars) and Orchestra by Joaquín Rodrigo, Ph.D. diss., (University of Florida, 1998), p. 46.
] 


Rodrigo’s music was rooted in the classical forms and  and he refused todidn’t pursue new avant-garde idioms, but it is also true that he found a unique voice that perpetuated his music. Performers all over the world play and record him and he is one of the most popular and well-known Spanish composersinternationally.

I personally believe that Rodrigo’s music transcends politics and shouldn’t be stigmatized by its nationalist and conservative style. I believe art should stand by itself alone without any politicization. Rodrigo’s music is frankly extraordinary in terms of originality, deep and luminous melodies, and honesty. He entwines emotion and spirit to communicate inspiration, passion, and excitement. These elements were always the main driving force behind his creative strivings towards distinctive music. His success in attaining this end, interweaving the massive inspirational sources of Spain, together with the use of sophisticated techniques speak to the human soul are unsurpassable.   

Rodrigo stayed true to himself and become one of the most important Spanish composers of the twentieth century. He uses emotion and passion as a principal compositional element capable of exciting the human spirit as his basic driving force behind the creation of creating great music. It is admirable the composer’s success in combining sources and techniques that are sophisticated, yet able to communicate emotion and passion. 

I hope that with this article I will increase the international diffusion of the Spanish violin repertoire and in particular Rodrigo’s contribution. Research into this repertoire is scant, and very few scholarly books are currently available. This article will hopefully help address this problem by providing insight into a very prominent period in Spanish music and Rodrigo, an exceptional composer who stayed true to himself becoming one of the most important Spanish composers of the twentieth century.  Finaly I would like to see in the future that my study will initiate a deeper interest in Spanish music of the twentieth century, thus motivating performance and further research. His contribution to the Spanish violin repertoire deserves to be recognized as an important addiction to the genre and to the valuable Spanish violin repertoire in particular. While research into this repertoire remains scant and very few scholarly books are currently available, it is my hope that with this study I have contribute to the international exposure of his work and helped deepen the interest on the twentieth century Spanish violin music among scholars and performers alike. 





From: Eva Leon
To: Piza, Antoni
Subject: Conclusion
Date: Wednesday, September 21, 2016 8:41:32 PM
Attachments: Rodrigo Conclusion 9-21-16.pdf

Hola Antoni,

Te envío la Conclusion en PDF. Por favor dime lo que te parece.

Si quieres te lo envío en otro formato o de nuevo toda la dissertation.

Gracias,
Eva

mailto:apiza@gc.cuny.edu



Conclusion 


 


The Concierto de Estío stands alone as a unique and original contribution to the violin 


concerto literature.  Rodrigo exploited the neoclassical concepts elaborated by other composers’ 


violin concertos at the beginning of the twentieth century, such as those by Stravinsky and 


Prokofiev; in addition, he blended the neoclassical form with the Spanish idiom.  It is that fusion 


that gives the Concierto de Estío its distinctive voice and emotional impact.   


The Concierto incorporated key elements of Rodrigo’s musical language: emotional 


lyrical melodies, effective explorations of the interval of the second, and sonorities based on 


fourths.  He used such Spanish elements as the descending Phrygian mode known as the 


Andalusian or Flamenco mode, as well as rhythms in triple meter, and the variation form so 


characteristic of Spanish composers. The Spanish tradition’s melodic variety and the energy of 


its intense rhythmic patterns offered him an outstanding resource for his compositions.  


Rodrigo looked for inspiration in masterworks from the past and borrowed melodies 


more from Castilian rather than Andalusian tradition. He did not restrict himself to representing 


one narrow strain of Spanish folklore (the Andalusian), but rather embraced in his aesthetics the 


entire spectrum of Spanish musical idioms from every province.  He drew inspiration not only 


from the nineteenth-century composers Albeniz, Granados, and Falla, but also from the 


aristocratic mode of the eighteenth century. Rodrigo was a nationalist, but first and foremost he 


was a neocasticista.  He created a style inspired by the music of the Spain’s golden ages—the 


Renaissance and the Baroque period—and infused it with sophisticated rhythms and harmonic 


elements.  He consciously eschewed European avant-garde idioms, preferring, in his words, “to 







stay faithful to a tradition.”1  For Rodrigo, this meant utilizing strong doses of tonality, 


neoclassicism, and folklorism to create a clearly national music.  Staying away from the 


hegemony of the Austro-German countries, France, Italy and England, he added a unique 


Spanish cultural reference to his music, generating an individual approach to his creative 


process.  


 The twentieth century was a time in which new musical languages were created all across 


Europe, a time of intellectual turbulence, but Rodrigo was impervious to new ideas.  This 


compositional conservatism caused him to be criticized as anti-progressive and anti-modernist in 


his own time, and largely overlooked today.  While it is true he did not incorporate European 


trends, he stayed true to a personal voice that identified him and set him apart.  That voice is 


rooted in a tradition which differentiates itself from any other.  It comes out of a nation that 


encompasses radically diverse ethnicities, each with its own autonomous culture and sometimes 


with its own language (as in Catalonia, Basque Country, and Galicia). Spanish culture also 


reflects the influence of cultures it has observed—Jewish, Moorish, Arabian, and Gypsy.  A 700-


year history of Catholic Church power and religious wars have left significant and individual 


marks on the country’s artistic life.  All of these factors differentiate Spain from other European 


nations, and are the source of a distinctive national idiom.  This idiom is reflected in art produced 


as early as the 1600’s, two centuries earlier than in much of Europe.  Spanish music, in 


particular, absorbed these varied influences, drawing from the chants of Catholic, Byzantine and 


Jewish traditions, as well as from Gypsy and Arab cultures (i.e., the modal, gypsy, minor, major 


and Arab scales).  In this way, Spanish music became one of the most fertile and diverse in 


Europe. Rodrigo was conscious of all this.  I would argue that his conservatism stemmed less 


																																																								
1 Raymond Calcraft, “Rodrigo’s Masterpiece for Two Guitars,” Classical Guitar, Vol. 11, Nr. 2, 
October 1992, p. 20. 







from an active rejection of European innovation, than from a deep appreciation of the richness 


and regional diversity of Spain’s own musical traditions, and an inclination to draw inspiration 


from it and reuse it for his own creative process.   


Rodrigo’s adherence to tradition, and his use of folk elements that mark his music as 


nationalistic— predated the Franco regime, but proved to be consistent with Franco’s cultural 


autarchy and nationalistic stance.  Rodrigo’s voice never changed; the political context did.  He 


has been stigmatized, particularly in Spain, because he was praised and promoted by well-known 


falangists and Franco supporters, such as Federico Sopeña, who was Head of the Comisaría 


General de la Música (Llorenc Barber). Sopeña would affirm that the musical life in Spain after 


the war was stablished by Rodrigo’s Concierto de Aranjuez and by Falla’s Retablo de Maese 


Pedro. These two pieces were elevated by Spain’s musical establishment, as the aesthetic 


musical form to which every composer should aspire; the same authorities rejected romantic or 


avant-garde trends in the process.  


Franco used Rodrigo’s music to advance his political agenda.  Franco’s ultraconservative 


commitment to returning to the roots that made Spain great found, in Rodrigo’s music, its perfect 


cultural and musical platform. Rodrigo himself never articulated support for Franco’s regime or 


policies, nor did he dare to disavow them. There is no evidence that he was actively involved his 


concert, and no record of Franco attending one of his concerts, but he was nevertheless accused 


by many of Franquista.  His association with musicians who openly supported the regime did 


not help his reputation, nor did his friendship with guitarist Sainz de la Maza, the fervent 


Falangist and Franco supporter to whom Rodrigo dedicated his most famous piece, Concierto de 


Aranjuez.  







In the years immediately following the Spanish Civil War, the Franco regime 


commissioned no celebratory works. Only two works which explicitly celebrated Franco’s 


victory were performed in Madrid during the 1940s, Conrado del Campo’s Ofrenda a los caídos 


[Offering to the Fallen] and Lamento by Facundo de la Viña. Both premiered during the 1940s, 


but neither had a significant impact.  It was Rodrigo’s Concierto de Aranjuez (1939), marking 


the end of the Civil War, that enjoyed great success and became emblematic of the new Spain.  


In 1942, Rodrigo followed up with a second concerto, Concierto Heroico for piano, first 


performed a year later. He did not include in its title or program notes any explicit reference to 


the triumph of Franco’s army, and yet was read as celebratory piece by the regime and by many 


music critics, quickly establishing the piece as one of the most successful musical works in 


1940s Spain.  Scholar Eva Moreda questions Rodrigo’s choice of words in the title, clearly 


associating the Concierto Heroico with Franco’s triumph, and implying that it was a celebratory 


work. 2  Concierto de Estio for violin, Rodrigo’s third concerto, was written a year after 


Concierto Heroico.  


As a result of this history, Rodrigo’s reputation in Spain is decidedly mixed.  Composer 


and scholar Llorenc Barber openly blames Rodrigo, and in particular the Concierto de Aranjuez, 


for Spain’s retreat from modernity, its embrace of old traditions, and its rejection of everything 


avant-garde and progressive.3  He believes that the Spanish Civil War marked not a break with 


the past, but to the contrary, an adoration and idealization of the past.  Preserving this past meant 


breaking with anything contemporary and turning away from the future.  


																																																								
2 Eva Moreda-Rodríguez, “Musical commemorations in post-Civil War Spain: Joaquín 
Rodrigo’s Concierto Heroico,” Twentieth-Century Music and Politics: Essays in Memory of Neil 
Edmunds. Ashgate: Farnham, 2013, pp. 177-189. 
3	Llorenç	Barber, “40 años de creacion musical en España,” Tiempo de Historia, No.62/año 6, 
Enero, 1980, pp 198-213. 







Other scholars have defended Rodrigo as a nationalist with no political agenda. Lawrence 


Newcomb states: “Rodrigo’s conservative Spanish nationalistic compositional style may appear 


to fit in with, and support, the ultraconservative image chosen by Franco to advance his political 


agenda; however, the perception of a deliberate alignment is a false perception. Any similarities 


between Rodrigo’s Spanish musical nationalism and Franco’s political agenda are merely 


coincidental. The composer was already deeply committed to the Spanish nationalist musical 


tradition that began before Franco was born. Just because Franco appropriated traditional 


Spanish cultural elements to suit his particular political agenda, it does not mean that all artists 


who cherish and celebrate Spain were indeed aligned with the dictator.”4 


Rodrigo’s music was indeed rooted in classical forms.  It is true that he refused to pursue 


avant-garde idioms.  But it is also true that he found a distinctive voice that created a notable 


legacy. He remains one of the most popular and well-known Spanish composers, and his works 


are performed and recorded all over the world.  I have recorded Rodrigo’s violin chamber music 


(Naxos, 2016) and have performed his Concierto de Estio in several locations.  As a performer, I 


have experienced personally the aesthetic qualities, in particular the deep and luminous melodies, 


and the emotional power that have given the piece an extended life; I have also observed its 


emotional impact on audiences.  


I believe that Rodrigo’s music transcends politics and should not be overlooked or 


underrated due to its nationalist themes and adherence to tradition.  I believe that a work of art 


stands on its own merits.  Rodrigo’s music was, and remains, extraordinary in its originality and 


honesty.  He entwined emotion and spirit to communicate inspiration, passion, and excitement. 


																																																								
4 Lawrence Newcomb, The Six Works for Guitar (or Guitars) and Orchestra by Joaquín 
Rodrigo, Ph.D. diss., University of Florida, 1998, p. 46. 


	







These elements were always the driving force in his striving towards distinctive music. His 


achievement rests on his capacity to interweave the massive inspirational sources of Spain with 


the classical forms of another era. 


Rodrigo stayed true to himself and became one of the most important Spanish composers 


of the last century.  The Concierto de Estio deserves to be recognized as an important addition to 


the genre in general, and to the Spanish violin repertoire in particular. While research into this 


repertoire remains scant, and very few scholarly books are currently available, it is my hope that 


this study will enhance international exposure of Rodrigo’s work and help to deepen interest in 


twentieth-century Spanish violin music among scholars and performers alike.  


 


 


 


 







From: Francesc Vicens
Subject: Conferència Ramon Llull i la música
Date: Saturday, April 02, 2016 3:23:18 PM
Attachments: 0001 - copia.jpg

Benvolguts amics, 

dilluns impartiré la conferència "Ramon Llull i la música". Será a l'Arxiu del Regne de
Mallorca a les 19h. L'activitat l'he pensada en base a textos i audicions comentades de l'època
de Llull. Preg en faceu difussió. 

Atentament,

Francesc
www.francescvicens.com[francescvicens.com]
Telf. 651013405
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From: Angel Gil-Ordóñez
To: Jorge Sobredo; Pablo Alvarez de Eulate Gonzalez
Cc: Asuncion Gil Ordóñez; Piza, Antoni
Subject: Conferencia/Concierto Granados en NY
Date: Friday, March 11, 2016 8:46:40 AM

Queridos Jorge y Pablo.

Me da mucha alegría deciros que tanto la conferencia como el concierto de ayer fueron un
éxito rotundo. Lleno total.

El estreno de la obra de Benet fue muy bien recibido por el público y Perspectives Ensemble
hizo gala de su increíble calidad y entrega.

Os estamos enormemente agradecidos por vuestro muy generoso apoyo y quedamos a la
espera de vuestras instrucciones para recibir la ayuda. 

Le copio a Antoni porque su Fundación es la beneficiaria de la ayuda y es donde deben
transferirse los fondos.

Un fuerte abrazo con todo nuestro agradecimiento,
Angel

--
Angel Gil-Ordóñez
Music Director, PostClassicalEnsemble
5104 44th Street, N.W.
Washington, DC 20016-4039
T: (202) 677-5773
Cell: (202) 321 5795 
E: angel@postclassical.com
W:http://postclassical.com/[postclassical.com]
    http://www.chesapeakearts.com/angel-gil-ordonez[chesapeakeartists.com]
Principal Guest Conductor, Perspectives Ensemble, NY
Music Director, Georgetown University Orchestra
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From: Jordi A. Jauset
To: Piza, Antoni
Subject: Conferències
Date: Thursday, July 14, 2016 11:05:35 PM

Benvolgut Dr. Antoni Pizà,
 
Soc professor i investigador a la universitat Ramon Llull de Barcelona (Facultat de Comunicació i
Relacions Internacionals Blanquerna) i em trobo a NY gaudint d’un ajut econòmic per a fer una
estada al Mount Sinai Beth Israel (fins al dia 22 d’aquest mes), en el departament de Música i
Medicina. Avui he visitat la delegació del Govern de la Generalitat i m’han facilitat el seu contacte
encara que m’han dit que possiblement sigui a les illes gaudint d’unes ben merescudes vacances.
 
Una de les meves formacions és la de músic, per tradició familiar (aquí[jordijauset.es] trobarà més
detalls) i la meva línia actual de recerca és tot allò que té a veure amb els beneficis que aporta la
música, tant en la salut (musicoteràpia) com en l’educació. De fet, fa uns anys que intento divulgar,
mitjançant les meves publicacions[jordijauset.es] i/o conferencies aquests coneixements a les
escoles, conservatoris, empreses, congressos, institucions,... Aquest és el motiu d’enviar-li aquest
correu. M’hagués agradat comentar-li personalment però la Jadranka, que l’ha intentat contactar
per telèfon, m’ha dit que possiblement fos ja a Mallorca.
 
Si en alguna futura ocasió, hi hagués possibilitat de fer alguna conferència relacionada amb aquesta
temàtica en el seu centre, seria per a mi un plaer i un honor tot plegat. De vegades, a les
conferències intento combinar-les amb actuacions musicals, ja sigui amb alguna interpretació
personal (sense esperar cap virtuosisme doncs ja no disposo de temps per a tantes activitats com
m’agradaria) o amb músics convidats professionals. Pot trobar més detalls personals, professionals  i
de les meves activitats a la meva pàgina web[jordijauset.es]. Moltes gràcies per la seva atenció.
 
Ben cordialment,
 
Jordi A. Jauset, PhD
 
www.jordijauset.es
www.facebook.com/jordijauset
www.twitter.com/jordijauset
 

mailto:apiza@gc.cuny.edu
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https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=http-3A__jordijauset.es_producto-2Dcategoria_neurociencia_&d=CwMFAw&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=UxE20NR7CZHCNpSRAeRta6iz3c0PT12-NwyXbn0lsrs&s=lcy8cNUlR_Z6EZ6A9kfLHyrMxKUmb3SpKKe3uPf5qNk&e=
https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=http-3A__www.jordijauset.es_&d=CwMFAw&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=UxE20NR7CZHCNpSRAeRta6iz3c0PT12-NwyXbn0lsrs&s=RFD5GGoD_KjMLAYf2xlBNPQVBxTtmBM6wNESgXfQrnQ&e=


From: The Interfolio Team
To: Piza, Antoni
Subject: Confidential Letter of Recommendation or Evaluation Request From Anna Cazurra
Date: Thursday, December 15, 2016 5:22:43 PM

[click.interfolio.com]

Anna Cazurra (anna@annacazurra.com) has
requested a Confidential Letter of
Recommendation or Evaluation.

VIEW

DETAILS[letterwriter.interfolio.com]

Anna Cazurra asks that you submit your recommendation by 
December 15, 2016.

Recommendation for: 
Visiting Assistant Professor of Music at Middlebury

Dear Dr. Antoni Pizà,

I am using Interfolio to request and manage my letters of recommendation
for Visiting Assistant Professor of Music at Middlebury. If you want to
know more, a description of the opportunity is available on this page
https://apply.interfolio.com/37627[click.interfolio.com]. Select the View
Details option to see my entire request including any additional details.
Please don’t hesitate to contact me at anna@annacazurra.com if you have
any questions about my request for a recommendation, the opportunity to
which I am applying, or for any other reason.

Best,
Anna Cazurra

https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=https-3A__letterwriter.interfolio.com_letters_7217892_5TugqNSBmJYU56uXNmcL4MK8JRx6Ok9fz1bbISyL1Exh3oPs0JBq2OisZ2W1EE9cnSuElZaacM5njPnvVBJ54bCud40bhHL9&d=DwMFaQ&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=gteSZgb1MghdpWPDQtc65gvJ4mIpvMUgFewJYRgBCTQ&s=uMC6W1x0zk2qckkO_01_pTym6-i5cErMKwimy_h3B7c&e=
mailto:apiza@gc.cuny.edu
https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=http-3A__click.interfolio.com_track_click_30087966_www.interfolio.com-3Fp-3DeyJzIjoiUHpoMjZiakNRUUw1WF9GTmYyMzNXXzhPaWdzIiwidiI6MSwicCI6IntcInVcIjozMDA4Nzk2NixcInZcIjoxLFwidXJsXCI6XCJodHRwOlxcXC9cXFwvd3d3LmludGVyZm9saW8uY29tXCIsXCJpZFwiOlwiYmU5ZGM2MWQ4MTg4NGQ0MmJlMTE4ZWY0N2E4OWYxNTlcIixcInVybF9pZHNcIjpbXCJjYjA5OGYwNmU2YTI1MTE3OTE4NjdmMTUxNjAxM2RiNjgxNDBmYzdlXCJdfSJ9&d=DwMFaQ&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=gteSZgb1MghdpWPDQtc65gvJ4mIpvMUgFewJYRgBCTQ&s=_C-48RcqS06MYvaM9LVEHWFY5oUO8zX5Mzrm_s8TNmw&e=
https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=http-3A__click.interfolio.com_track_click_30087966_www.interfolio.com-3Fp-3DeyJzIjoiUHpoMjZiakNRUUw1WF9GTmYyMzNXXzhPaWdzIiwidiI6MSwicCI6IntcInVcIjozMDA4Nzk2NixcInZcIjoxLFwidXJsXCI6XCJodHRwOlxcXC9cXFwvd3d3LmludGVyZm9saW8uY29tXCIsXCJpZFwiOlwiYmU5ZGM2MWQ4MTg4NGQ0MmJlMTE4ZWY0N2E4OWYxNTlcIixcInVybF9pZHNcIjpbXCJjYjA5OGYwNmU2YTI1MTE3OTE4NjdmMTUxNjAxM2RiNjgxNDBmYzdlXCJdfSJ9&d=DwMFaQ&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=gteSZgb1MghdpWPDQtc65gvJ4mIpvMUgFewJYRgBCTQ&s=_C-48RcqS06MYvaM9LVEHWFY5oUO8zX5Mzrm_s8TNmw&e=
mailto:anna@annacazurra.com
https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=https-3A__letterwriter.interfolio.com_letters_7217892_5TugqNSBmJYU56uXNmcL4MK8JRx6Ok9fz1bbISyL1Exh3oPs0JBq2OisZ2W1EE9cnSuElZaacM5njPnvVBJ54bCud40bhHL9&d=DwMFaQ&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=gteSZgb1MghdpWPDQtc65gvJ4mIpvMUgFewJYRgBCTQ&s=uMC6W1x0zk2qckkO_01_pTym6-i5cErMKwimy_h3B7c&e=
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Your document ID for this request is FCE1F6C224.

Questions? Check out our Help Center[click.interfolio.com].

Get in Touch
help@interfolio.com  |  (877) 997-8807  |  interfolio.com[click.interfolio.com]
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https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=http-3A__click.interfolio.com_track_click_30087966_www.interfolio.com-3Fp-3DeyJzIjoiUHpoMjZiakNRUUw1WF9GTmYyMzNXXzhPaWdzIiwidiI6MSwicCI6IntcInVcIjozMDA4Nzk2NixcInZcIjoxLFwidXJsXCI6XCJodHRwOlxcXC9cXFwvd3d3LmludGVyZm9saW8uY29tXCIsXCJpZFwiOlwiYmU5ZGM2MWQ4MTg4NGQ0MmJlMTE4ZWY0N2E4OWYxNTlcIixcInVybF9pZHNcIjpbXCJjYjA5OGYwNmU2YTI1MTE3OTE4NjdmMTUxNjAxM2RiNjgxNDBmYzdlXCJdfSJ9&d=DwMFaQ&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=gteSZgb1MghdpWPDQtc65gvJ4mIpvMUgFewJYRgBCTQ&s=_C-48RcqS06MYvaM9LVEHWFY5oUO8zX5Mzrm_s8TNmw&e=


From: The Interfolio Team
To: Piza, Antoni
Subject: Confidential Letter of Recommendation or Evaluation Request From Anna Cazurra
Date: Sunday, December 18, 2016 4:27:03 PM

[click.interfolio.com]

Anna Cazurra (anna@annacazurra.com) has
requested a Confidential Letter of
Recommendation or Evaluation.

VIEW

DETAILS[letterwriter.interfolio.com]

Recommendation for: 
Assistant Professor - Musicology/Ethnomusicology at Millikin

University

Dear Dr. Antoni Pizà,

I am using Interfolio to request and manage my letters of recommendation
for Assistant Professor - Musicology/Ethnomusicology at Millikin
University. If you want to know more, a description of the opportunity is
available on this page
https://apply.interfolio.com/38478[click.interfolio.com]. Select the View
Details option to see my entire request including any additional details.
Please don’t hesitate to contact me at anna@annacazurra.com if you have
any questions about my request for a recommendation, the opportunity to
which I am applying, or for any other reason.

Best,
Anna Cazurra
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Your document ID for this request is 6283EE7BE3.

Questions? Check out our Help Center[click.interfolio.com].

Get in Touch
help@interfolio.com  |  (877) 997-8807  |  interfolio.com[click.interfolio.com]
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From: The Interfolio Team
To: Piza, Antoni
Subject: Confidential Letter of Recommendation or Evaluation Request From Anna Cazurra
Date: Thursday, December 15, 2016 5:15:01 PM

[click.interfolio.com]

Anna Cazurra (anna@annacazurra.com) has
requested a Confidential Letter of
Recommendation or Evaluation.

VIEW

DETAILS[letterwriter.interfolio.com]

Anna Cazurra asks that you submit your recommendation by 
November 1, 2016.

Recommendation for: 
Assistant Professor, MUS, Tenure-Track Asst. Prof. of Music

Theory at University of Notre Dame

Dear Mr. Antoni Pizà,

I am using Interfolio to request and manage my letters of recommendation
for Assistant Professor, MUS, Tenure-Track Asst. Prof. of Music Theory at
University of Notre Dame. If you want to know more, a description of the
opportunity is available on this page
https://apply.interfolio.com/36076[click.interfolio.com]. Select the View
Details option to see my entire request including any additional details.
Please don’t hesitate to contact me at anna@annacazurra.com if you have
any questions about my request for a recommendation, the opportunity to
which I am applying, or for any other reason.

Best,
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Anna Cazurra

Your document ID for this request is 7854279882.

Questions? Check out our Help Center[click.interfolio.com].

Get in Touch
help@interfolio.com  |  (877) 997-8807  |  interfolio.com[click.interfolio.com]
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From: Recepción Investigadors
To: Piza, Antoni
Subject: CONFIRMACIÓ DE RESERVA 58.441
Date: Friday, June 10, 2016 1:58:03 AM

Bon dia Sr. Pizà
 
Confirmem la reserva nº58.441: una habitació doble executiva  ùs doble  amb entrada el 25 de june i sortida el 28 ( 3 nits).
 
El preu per l’habitació doble executiva ùs doble  serà de 119€ per nit, IVA i esmorzar inclosos (tarifa temporada alta).
 
Per poder confirmar la reserva, necessitarem el número d’una targeta de crèdit VISA o MASTERCARD i la data de caducitat
d’aquesta.
 
POLITICA D’ANUL·LACIÓ: qualsevol reserva anul·lada o modificada 24 hores abans de l’hora d’arribada (14:00) no comportarà cap
mena de càrrec, les anul·lacions i modificacions inferiors a aquest període i els No Shows seran penalitzats amb el càrrec d’una
nit.  Si el client decideix abandonar la residència abans que expiri el període contractat, la resta de serveis no utilitzats seran
penalitzats amb el 40%.
 
En cas de qualsevol dubte, si us plau posi’s en contacte amb nosaltres.
 
Atentament,
 
Florencia Pieroni
 
 

Recepció
investigadors@resa.es
Residència d’Investigadors
C/ Hospital, 64
08001 Barcelona
Tel : +34 934438610
Fax: +34 934428202
www.resa.es[resa.es]
www.resainn.com[resainn.com]
 
Español: https://www.thebookingbutton.co.uk/properties/investigadorsdirect?currency=EUR&locale=es[thebookingbutton.co.uk]
 
English: https://www.thebookingbutton.co.uk/properties/investigadorsdirect?currency=EUR&locale=en[thebookingbutton.co.uk]
 

 
 
Síguenos en:

[blog.resa.es] [youtube.com]

Antes de imprimir este correo piensa si es realmente necesario hacerlo: el Medio Ambiente es cosa de todos. Resa, comprometida con el Medio Ambiente.
Before printing this e-mail think if it's really necessary: the Environment is everyone's business. Resa committed to the Environment.
 

De: Piza, Antoni [mailto:APiza@gc.cuny.edu] 
Enviado el: jueves, 09 de junio de 2016 22:37
Para: Recepción Investigadors
Asunto: RE: reserva 25-28 juny 2016
 
Benvolguda amiga:  voldria reservar l’habitacio “executiva” per 107€  (dues nits; dues persones)
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Confirmi la reserva, si us plau.  Moltes gracies
 
Antoni Pizà
 
 
 
 

From: Recepción Investigadors [mailto:investigadors@resa.es] 
Sent: Wednesday, June 08, 2016 12:44 PM
To: Piza, Antoni <APiza@gc.cuny.edu>
Subject: RE: reserva 25-28 juny 2016
 
Bona tarda Sr. Piza:
 
Ho sento pero en habitació individual no tenim disponibilitat.
 
Tenim una disponibilitat en habitació doble executiva, el preu si ès ús individual será de 107€ la nit IVA i esmorza incloso.
 
En cas de qualsevol dubte, si us plau posi’s en contacte amb nosaltres.
 
Salutacions cordials
 
Florencia Pieroni
 
 

Recepció
investigadors@resa.es
Residència d’Investigadors
C/ Hospital, 64
08001 Barcelona
Tel : +34 934438610
Fax: +34 934428202
www.resa.es[resa.es]
www.resainn.com[resainn.com]
 
Español: https://www.thebookingbutton.co.uk/properties/investigadorsdirect?currency=EUR&locale=es[thebookingbutton.co.uk]
 
English: https://www.thebookingbutton.co.uk/properties/investigadorsdirect?currency=EUR&locale=en[thebookingbutton.co.uk]
 

 
 
Síguenos en:

[blog.resa.es] [youtube.com]

Antes de imprimir este correo piensa si es realmente necesario hacerlo: el Medio Ambiente es cosa de todos. Resa, comprometida con el Medio Ambiente.
Before printing this e-mail think if it's really necessary: the Environment is everyone's business. Resa committed to the Environment.
 

De: Piza, Antoni [mailto:APiza@gc.cuny.edu] 
Enviado el: miércoles, 08 de junio de 2016 17:46
Para: Recepción Investigadors
Asunto: reserva 25-28 juny 2016
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Benvolguts amics:  m’agradaria reservar una habitacio per a dies persones (1 llit o 2; tant se val) per a aquests dies:
 
Entrada: 25 de juny, 2016
Sortida:  28 de juny, 2016
 
Moltes gracies
 
Antoni Pizà
 
 
 
 

From: Recepción Investigadors [mailto:investigadors@resa.es] 
Sent: Thursday, November 19, 2015 12:22 PM
To: Piza, Antoni <APiza@gc.cuny.edu>
Subject: RE: Confirmació nº 55.149 reserva 14 de desembre 2015
 
Benvolgut Sr. Pizà;
 
Moltes gràcies pel seu correu i en relació a aquest, li confirmem la reserva nº 55.149: una habitació individual amb entrada el 14
de desembre i sortida el 15 de desembre  (1 nit).
 
El preu per l’habitació individual és  de 58€ per nit, IVA i esmorzar inclosos (tarifa temporada baixa 2015).
 
Per tal de poder garantir la reserva, necessitarem el número d’una targeta de crèdit VISA o MASTERCARD i la data de caducitat
d’aquesta.
 
POLITICA D’ANUL·LACIÓ: qualsevol reserva anul·lada o modificada 24 hores abans de l’hora d’arribada (14:00) no comportarà cap
mena de càrrec, les anul·lacions i modificacions inferiors a aquest període i els No Shows seran penalitzats amb el càrrec d’una
nit.  Si el client decideix abandonar la residència abans que expiri el període contractat, la resta de serveis no utilitzats seran
penalitzats amb el 40%.
 
Restem a l’espera de la seva resposta
 
Salutacions cordials,

Valeria Muscatelo Rius
Recepció
investigadors@resa.es
Residència d’Investigadors
C/ Hospital, 64
08001 Barcelona
Tel : +34 934438610
Fax: +34 934428202
www.resa.es[resa.es]
www.resainn.com[resainn.com]
 
Español: https://www.thebookingbutton.co.uk/properties/investigadorsdirect?currency=EUR&locale=es[thebookingbutton.co.uk]
 
English: https://www.thebookingbutton.co.uk/properties/investigadorsdirect?currency=EUR&locale=en[thebookingbutton.co.uk]
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Antes de imprimir este correo piensa si es realmente necesario hacerlo: el Medio Ambiente es cosa de todos. Resa, comprometida con el Medio Ambiente.
Before printing this e-mail think if it's really necessary: the Environment is everyone's business. Resa committed to the Environment.
 

De: Piza, Antoni [mailto:APiza@gc.cuny.edu] 
Enviado el: jueves, 19 de noviembre de 2015 18:11
Para: investigadors@resa.es
Asunto: reserva 14 de desembre 2015
 
Benvolguda Valèria:  voldria fer una reserva per la nit del 14 de desembre (habitació individual).  Si és tan amable, confirmi la
reserva.
 
Moltes gràcies per tot
 
Antoni Pizà
 
 
 
 
Antoni Pizà, Director
Foundation for Iberian Music
The Graduate Center, The City University of New York
365 Fifth Ave, New York, NY 10016
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From: Teresa Fraile
To: Piza, Antoni
Subject: Confirmación estancia Teresa Fraile
Date: Wednesday, May 18, 2016 11:43:11 AM

Buenos días, Antoni:

Te escribo unas líneas en relación a la estancia que tengo intención de realizar en
vuestra institución desde el mes de septiembre al mes de diciembre. Ya he
confirmado que no tendré docencia durante ese periodo y he solicitado el permiso a
mi Universidad. Además, se publicó oficialmente el listado de solicitudes admitidas a
trámite de la beca José Castillejo, que pedí en febrero para poder hacer la estancia
en New York, y la mía está entre ellas. Probablemente la resolución no saldrá hasta
julio pero, como te comentaba, tengo intención de ir de todas maneras.

Como queda ya poco tiempo, y antes de reservar definitivamente alojamiento y
vuelos, quería confirmar que no hay problema por tu parte ni por parte de la
Foundation for Iberian Music para que asista como investigadora visitante. De nuevo
quedo a tu disposición para colaborar en lo que estimes oportuno.

Muchas gracias nuevamente. 

Un abrazo

Teresa Fraile
Universidad de Extremadura
Área de Expresión Musical. Desp. 3-C

Facultad de Formación del Profesorado
Avd. Universidad s/n 10003 - Cáceres
(0034) 927 25 70 00  Ext.57675
https://unex.academia.edu/TeresaFraile[unex.academia.edu] 

mailto:apiza@gc.cuny.edu
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Private Viewing - Joaquín Torres-García: The Arcadian Modern View this email in your
browser[us10.campaign-
archive2.com]

Dear Antoni Piza,

Thank you very much for your RSVP to the private viewing of Joaquín Torres-
García: The Arcadian Modern at The Museum of Modern Art in New York.

Please note that the entrance will be through the Ronald S. and Jo Carole
Lauder Building entrance, 11 West 53 Street (between 5th and 6th Avenues).* 

The private viewing will start at 6pm and a reception will follow at The Modern
restaurant at The Museum of Modern Art.

We look forward to seeing you there,
 

*This is the entrance located closest to 5th Avenue, through the revolving doors
under the wavy silver awning adjacent to The Modern restaurant. 

[gencat.us10.list-
manage.com]

[gencat.us10.list-
manage1.com]

From: Delegation of the Government of Catalonia to the United States
To: Piza, Antoni
Subject: Confirmation: Private Viewing of Joaquín Torres-García: The Arcadian Modern - The Museum of Modern Art
Date: Wednesday, January 27, 2016 6:24:30 PM
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From: Miguel Ángel Marín
To: Miguel Ángel Marín
Subject: Congreso "Musicología aplicada al concierto" (Baeza, 1-3 diciembre 2016)
Date: Saturday, July 02, 2016 6:26:09 AM

Estimados colegas:
En la creencia de que os resultará de interés, os envío esta información sobre un congreso que, desde la 
Universidad de La Rioja y la Universidad Internacional de Andalucía, hemos organizado para el próximo mes 
de diciembre. El foco del encuentro será el estudio de la interpretación musical, un enfoque el de los 
llamados performance studies todavía muy poco conocido en España. Uno de nuestros objetivos es crear un 
espacio de diálogo y debate entre todos aquellos que estudian y reflexionan sobre la interpretación musical 
desde cualquiera de sus múltiples perspectivas (y por tanto, acercar instituciones que en nuestro sistema 
educativo están separadas).
Os agradeceré que podáis difundir esta información entre quienes penséis que puedan estar interesados.
Un saludo cordial,
Miguel A.

CONGRESO INTERNACIONAL
“MUSICOLOGÍA APLICADA AL CONCIERTO: LOS ESTUDIOS SOBRE PERFORMANCE 

EN ACCIÓN”
 
 

1- 3 diciembre 2016
Universidad Internacional de Andalucía

Campus “Antonio Machado” de Baeza, Jaén (España)
 
 
 
PRESENTACIÓN
Los estudios sobre performance están impulsando un profundo cambio de dirección en 
la musicología. Hasta tal punto que muchos investigadores han sugerido reformular una 
de las premisas fundamentales de la disciplina: el cambio de una orientación tradicional 
que  entiende  la  música  como  texto  a  una  más  reciente  que  considera  la  música  como 
performance.  Esta  perspectiva  toma,  pues,  la  performance  como  objeto  de  estudio  y  el 
concierto como el espacio privilegiado en el que tiene lugar. Este giro conceptual desafía 
las  metodologías  establecidas  y  las  prácticas  académicas,  al  tiempo  que  vincula  de 
manera más directa a musicólogos e intérpretes. Este Congreso Internacional se propone 
impulsar  el  reciente  debate  promovido  por  los  estudios  de  performance  dentro  de  la 
musicología ibérica. El congreso se articula a través en una serie de ponencias invitadas, 
lab-conciertos experimentales, comunicaciones libres y talleres prácticos.
 
 
INVITADOS
• Ponentes:

mailto:miguel-angel.marin@unirioja.es


John Sloboda (Guildhall School of Music and Drama, Londres)
Pablo L. Rodríguez (Universidad de La Rioja / Diario El País)
Aaron Williamon (Royal College of Music, Londres)
Miguel Angel Marín (Universidad de La Rioja / Fundación Juan March)
 
• Lab-conciertos: Ensemble Armonia Concertada (Suiza/España), Capella Prolationum & 
Ensemble La Danserye (España) (música de los siglos XVI y XVII)
 
• Talleres: Conjunto Ars Longa de La Habana (Cuba) y Albert Nieto (España) (música de 
los siglos XVIII, XIX y XX)
 
 
PROPUESTAS
Los  interesados  pueden  presentar  propuestas  de  comunicación  y  de  talleres  sobre  los 
siguientes posibles temas:
• Experimentación creativa
• Análisis y performance
• Interpretación Históricamente Informada
• Corporización
• Historia de la interpretación y de la performance
• Discología y prácticas de grabación
• Significados del gesto en la interpretación
• Colaboraciones compositor-intérprete
• De la partitura a la performance
• Filosofías de la interpretación
• Improvisación y arreglos
• Programación de conciertos
• El papel creativo del oyente
 
La propuestas deben incluir:
• Título de la comunicación o taller propuesto
• Resumen (máximo 250 palabras)
• Nombre completo, información de contacto y afiliación institucional (si procede)
• Breve biografía (máximo 150 palabras)
•  Medios  audio-visuales  y  otros  requerimientos  (proyector,  reproductor  de  CD/DVD, 
piano, etc.)
 
Las  propuestas  deberán  remitirse  como  archivo  adjunto  (.doc,  .docx,  .rtf)  a  Ana 
Lombardía (<ana.lombardia3@gmail.com>)
- Fecha límite para la presentación: 12 Septiembre 2016
- Fecha límite para la notificación de propuestas seleccionadas: 22 Septiembre 2016
- Idiomas oficiales del congreso: español e inglés
 

mailto:ana.lombardia3@gmail.com


La organización proporcionará alojamiento a aquellos interesados en la Residencia de la 
Universidad, ubicada en un edificio del siglo XVII. Baeza fue declarada Patrimonio de la 
Humanidad por la UNESCO en 2003 junto a Úbeda por su sobresaliente casco histórico 
del Renacimiento. Se ofrecerán visitas turísticas a los participantes.
 
 
ORGANIZADORES
• Universidad Internacional de Andalucía, Baeza (UNIA)
• Grupo de Investigación “Música en España: Composición, Recepción e Interpretación” 
(MECRI), Universidad de La Rioja
• Festival de Música Antigua de Úbeda y Baeza (miembro de REMA y FestClásica)
 
 
DIRECCIÓN CIENTÍFICA
• Miguel Angel Marín (Universidad de La Rioja / Fundación Juan March)
• Javier Marín López (Universidad de Jaen / Festival de Música Antigua Úbeda y Baeza)
 
Para  más  información,  por  favor  contacte  con  Ana  Lombardía: 
ana.lombardia3@gmail.com
 
www.unia.es[unia.es]
http://www.unirioja.es/mecri/CongresoBaeza2016.shtml[unirioja.es]
www.festivalubedaybaeza.org[festivalubedaybaeza.org]

****************************************
Dr. Miguel A. Marin
Profesor Titular de Música
Universidad de La Rioja

Grupo de Investigación: www.unirioja.es/mecri
CV y publicaciones en Academia: bit.ly/1yuh1Rt[bit.ly]
 ****************************************

mailto:ana.lombardia3@gmail.com
https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=http-3A__www.unia.es&d=CwMFAw&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=gePwi_RDV6M-SMJ40fbRZWwCldEa4b671w54NeoCzuU&s=cBqHMKJyDxp8HqtlPBlCM-hQUN0JOJkVZ4Owsw0S2Gw&e=
https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=http-3A__www.unirioja.es_mecri_CongresoBaeza2016.shtml&d=CwMFAw&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=gePwi_RDV6M-SMJ40fbRZWwCldEa4b671w54NeoCzuU&s=y8LIKnlfnPmlcrWUsYTKDc6GBpcoqwMPMvYfzgtbG7M&e=
https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=http-3A__www.festivalubedaybaeza.org&d=CwMFAw&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=gePwi_RDV6M-SMJ40fbRZWwCldEa4b671w54NeoCzuU&s=wZuZf_ag-up-vR2lYXXNAeDPX86hLYZjtvEyCYSjHUo&e=
https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=http-3A__bit.ly_1yuh1Rt&d=CwMFAw&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=gePwi_RDV6M-SMJ40fbRZWwCldEa4b671w54NeoCzuU&s=W-r-j-XcNyUD8VBJL3OzuCiiy6CZk3mMGtle_bLzrJ0&e=


From: Sander, Karen
To: Piza, Antoni
Subject: constance
Date: Tuesday, November 22, 2016 12:30:22 PM

What is her number?
 
I am supposed to meet with her today or tomorrow and I forgot to put the date/time in my calendar.
Need to give her a quick call.
 
Thanks!
 
Karen Sander
Director of Public Programs
The Graduate Center
City University of NY
365 Fifth Avenue
New York, NY 10016
212-817-7132
ksander@gc.cuny.edu
 

mailto:ksander@gc.cuny.edu
mailto:apiza@gc.cuny.edu
mailto:ksander@gc.cuny.edu


From: Alberto Merlo
To: Piza, Antoni
Subject: Consulta y recursos para mi tesina en "Public Art"
Date: Tuesday, September 13, 2016 1:44:25 PM

Hola Antoni,

Espero que estés bien. Soy Alberto Merlo, te escribo desde mi dirección de correo académica.

Te quería pedir consejo sobre un tema que me ocupa. Estoy preparando mi tesina "Public Art
& the Art in Public Spaces" y me gustaría lograr acceso a la gestión que desde la ciudad de
Nueva York cursan en esta materia.

He averiguado ya información de provecho y he hecho los primeros contactos, pero me
gustaría conversar contigo para explorar nuevas vías a través de CUNY y sus programas.

Si estuvieras libre en algún momento de esta semana para comer o tomar un café, me
encantaría poder encontrarme contigo. Quedo a tu disposición.

Un abrazo,
Alberto Merlo
+1 (917) 717-3117

mailto:apiza@gc.cuny.edu


From: Jose Maria Curbelo
To: Piza, Antoni
Subject: Consulta
Date: Thursday, January 14, 2016 4:12:03 PM

Estimado Antonio,

Espero que vaya todo bien por ahí. Estamos muy ilusionados con nuestra visita a Nueva York
y quería aprovechar para preguntarle lo siguiente:
Leyendo con atención la página de Graduate Center, de la Fundación Brook Center  y de su
Fundación he visto que ofrecen especialmente numerosos cursos de doctorado y cuentan con
gran actividad cada uno de los proyectos de Brook Center. Me preguntaba por tanto si podría
haber algún tipo de colaboración docente entre su Fundación u otros proyectos de la
Fundación Brook Center con el Conservatorio Superior de Música de Canarias mediante el
programa Erasmus+ en el futuro del que yo soy coordinador institucional y encargado de las
relaciones internacionales del centro. Esta colaboración sólo podría ser docente desde nuestra
parte porque sólo ofrecemos cursos de grado pero creo que podría ser de gran interés para
nuestro profesorado para realizar visitas para docencia o formación al igual que para nuestros
alumnos al poder invitar a profesores de su Fundación para impartir clases en nuestro centro
becados mediante el programa Erasmus+.

En el caso de que sea posible, podría aprovechar mi visita a Nueva York para poder tratar ese
tema con los encargados y llevar toda la información relativa a este asunto.

Esperando su respuesta, reciba un cordial saludo
-- 
José María Curbelo

Concert pianist and piano teacher

http://www.josemariacurbelo.com[josemariacurbelo.com]

mailto:apiza@gc.cuny.edu
https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=http-3A__www.josemariacurbelo.com&d=CwMFaQ&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=bfyk51h7UIYHQi0c6krunQk3NvzeWD86j4ZRc8cx1AU&s=Tvurqh5F-28SQluSJeiprtBbeLlR7m3MGA33qhZdwS4&e=


From: Tse, David
To: Piza, Antoni
Subject: Consulting
Date: Wednesday, December 07, 2016 5:23:37 PM
Attachments: Non Tax Levy - ICA (Independent Contractor Agreement) fill in.pdf

Dear Antoni,
 
For your funds that are in the GC Foundation, please use the new independent contractor
agreement form.  Please disregard any old memo of understanding or independent agreement
forms. There  no longer will be memo of understanding forms, only one new  independent
agreement form.
 
Thank you.
 
David

mailto:dtse@gc.cuny.edu
mailto:apiza@gc.cuny.edu
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INDEPENDENT CONTRACTOR AGREEMENT 


 


This Agreement (“Agreement”) is entered into as of the      , by and between 


(“Corporation”), located at 365 Fifth Avenue, New York, NY 10016 , and      


(“Contractor”), located at      .    


1. The Corporation engages Contractor to provide the services set forth in the Scope of 


Work in Exhibit 1 attached hereto (the “Services”), and Contractor agrees to perform the Services and to 


provide all necessary staff support and administrative services connected therewith in accordance with the 


terms and conditions herein.  The term of this Agreement is                        through                       .   


2. In return for satisfactory performance of the Services, Contractor shall receive the 


following sum in consideration: $   , to be paid according to the Payment Schedule in 


Exhibit 1 attached hereto.  In order to be paid, Contractor shall submit invoices to the address set forth in 


Exhibit 1.  Exhibit 1 is           pages.  


3. Time is a material term of Contractor’s performance of the Services; without limiting the 


generality of the foregoing, Contractor shall complete the Services by the final date specified in this 


Agreement and shall complete the corresponding portion of such Services by every interim date, if any, 


specified in the Scope of Work (Exhibit 1) attached hereto.   


4. Notwithstanding any other provisions of this Agreement, Contractor’s status shall be that 


of an independent contractor and not that of an employee or agent of the Corporation.  Contractor shall be 


expected to work, without the full complement of support facilities, working conditions, and supervision 


given to employees of the Corporation or The City University of New York (the “University”).  All 


persons engaged by Contractor to assist Contractor shall at all times be deemed to be employees of 


Contractor, and Contractor shall be responsible for their work, direction, and compensation.  Contractor 


shall at all times utilize appropriately qualified and skilled personnel to perform the Services.  Nothing in 


this Agreement shall be construed to impose any liability or duties upon the Corporation for the 


performance of services by any third party hired or otherwise engaged by Contractor. 


5. Neither Contractor nor any persons engaged by Contractor shall receive health insurance, 


sick leave, annual leave, pension, or any other fringe benefits associated with employment with the 


Corporation or the University. 


6. Nothing in this Agreement shall impose any tax liability upon the Corporation or the 


University, including, but not limited to, federal, state, and local income taxes, unemployment insurance, 


or social security tax, incurred by Contractor or any persons engaged by Contractor.  Contractor agrees to 


indemnify the Corporation, the University, the City of New York, and the State of New York and hold 


them harmless from any and all claims for such payments by taxing authorities, including, but not limited 


to, fines, penalties, levies, and assessments, for failure to withhold or remit such payments. 


7. Contractor affirms that to the best of Contractor’s knowledge there exists no actual or 


potential conflict between the Services and Contractor’s family, business, or financial interests, or those 


of any employee of Contractor, and no trustee, officer, or employee of the Corporation or the University, 


or other director, officer, employee, or person whose salary is payable in whole or in part from the 


treasury of the City of New York or the State of New York, is directly or indirectly interested in this 


Agreement or in any portion of the profits thereof.  Should this situation change during the term of this 


Agreement, Contractor shall promptly notify the Corporation.  The Corporation reserves the right in its 


sole discretion to determine whether or not any of the interests required to be disclosed under this 


paragraph 7 shall disqualify Contractor from performing the Services. 
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8. The Corporation may at any time, upon prior written notice, terminate this Agreement 


with or without cause.  Contractor shall be paid on a prorated basis for those Services rendered up to the 


date of termination.  The rights and obligations of both parties that expressly or by their nature would 


survive beyond the termination or expiration of this Agreement, including, but not limited to, Contractor’s 


representations and warranties and the provisions dealing with payment, ownership, indemnification, and 


confidentiality, shall so survive. 


9.  (a) Contractor acknowledges that Contractor and Contractor’s employees, agents, or 


representatives may, in the course of the performance of this Agreement, be exposed to or acquire 


information that is confidential to the Corporation, the University or their  employees or the University’s 


students.  Contractor shall treat all information obtained from the Corporation or disclosed to Contractor 


while performing this Agreement as “Confidential Information” in accordance with this paragraph 9, 


except for any such information that the Corporation designates to Contractor in writing as excluded from 


Confidential Information. This obligation of confidentiality does not extend to any information that: (i) 


was in the possession of or rightfully known by Contractor prior to the time of disclosure by the 


Corporation without any obligation to maintain its confidentiality; (ii) is or becomes available to the 


general public without violation of this Agreement; (iii) is obtained by Contractor in good faith from a 


third party having the right to disclose it without an obligation of confidentiality; (iv) is independently 


developed by Contractor without the participation of individuals who have had access to it; or (v) is 


required to be disclosed by court order, provided Contractor gives the Corporation prior written notice of 


such required disclosure (to the extent legally permitted) and reasonable assistance if the Corporation 


wishes to contest the disclosure.   


(b) Contractor shall treat the Confidential Information with the same degree of care 


that Contractor would treat Contractor’s own confidential information, and with no less than reasonable 


care.  Contractor shall not use the Confidential Information for purposes other than rendering the Services 


and shall limit access to Confidential Information to those of Contractor’s employees, agents, and 


representatives having a need to know such Confidential Information to perform the Services.  Contractor 


shall not directly or indirectly disclose, distribute, republish or allow any third party to have access to any 


Confidential Information without such third party’s executing a confidentiality and non-disclosure 


agreement with the Corporation under the same terms, or terms at least as restrictive, as set forth in this 


Agreement. 


(c) Upon termination or completion of the Services, or at any time the Corporation 


requests, Contractor shall return to the Corporation, or destroy, all copies of the Confidential Information, 


in whatever media, and shall provide the Corporation with a sworn certification that Contractor has 


complied with Contractor’s obligations under this paragraph 9.  It is understood and agreed that, in the 


event of a breach, threatened or actual, of this paragraph 9, damages may not be an adequate remedy and 


the Corporation shall be entitled to injunctive relief to restrain any such breach without having to post an 


undertaking.   


10. Contractor shall protect, indemnify, and hold the Corporation, the University, the City of 


New York, and the State of New York harmless from and against any and all claims, suits, causes of 


action, liabilities, losses, damages and expenses (including, but not limited to, attorney's fees and court 


costs in connection with any such matters) to which the Corporation, the University, the City of New 


York, and/or the State of New York may be subjected arising out of or relating to:  (a)  injury to person or 


property, or wrongful death, that may result from any negligence, intentional wrongdoing, malpractice, or 


incompetence of Contractor, or anyone employed or engaged by Contractor, in connection with the 


performance of this Agreement; and (b) any breach by Contractor of this Agreement or any of 


Contractor’s representations or warranties set forth herein. 


11. Any invention or discovery, whether or not patentable, that is conceived or reduced to 


practice by Contractor and arises out of Contractor’s performance of the Services shall be reported to the 


Corporation with complete information concerning such invention or discovery.  The Corporation retains 
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all right, title, and interest to any such invention or discovery and retains the sole right to determine 


whether a patent application shall be filed.  Contractor shall cooperate fully with the Corporation or its 


designee to enable it to secure the rights retained under this paragraph 11and shall execute all documents 


necessary to do so. 


12. All copyrightable works (including, but not limited to, reports, compilations of data, 


software, pictorials, or graphics) created or prepared by Contractor or Contractor’s personnel in the course 


of the performance of the Services (“Copyrightable Works”) shall be “works made for hire” (as that term 


is defined in the copyright laws of the United States) for the Corporation, and all copyright therein is 


expressly intended to be wholly owned by the Corporation.  To the extent that any Copyrightable Works 


may not, by operation of law, be works made for hire, Contractor hereby assigns to the Corporation the 


ownership of copyright in such Copyrightable Works, and the Corporation shall have the right to obtain 


and hold in its own name copyrights, registrations, and similar protections that may be available in such 


Copyrightable Works.  Contractor agrees to give the Corporation or its designee all assistance reasonably 


required to perfect such rights.  Contractor represents and warrants that Contractor is and shall be sole 


author of any and all Copyrightable Works, and that they are and shall be original works not subject to 


any prior agreement, lien, or other rights.  Contractor further represents and warrants that the 


Copyrightable Works do not and shall not contain libelous, plagiarized, injurious, or other unlawful 


matter, and that they do not and shall not infringe on copyright or violate any other right of any person or 


party whatsoever.   


13. Contractor represents and warrants: (a) that Contractor is expert in performing the 


Services referred to by this Agreement; (b) that Contractor is licensed as may be required by all 


applicable authorities in the State of New York and the City of New York, as the case may be, to perform 


the Services and that all Services shall be performed in accordance with applicable law; (c) that every 


other person that Contractor retains to perform any of the Services shall be licensed as may be required by 


all applicable authorities; and (d) that Contractor will take all steps necessary and advisable to maintain 


such licenses and give the Corporation prompt notice of any lapse of any such license.  


 14. Contractor shall procure and maintain during the term of this Agreement commercial 


general liability insurance issued in Contractor’s name by a licensed carrier authorized to do business in 


New York, in an amount not less than one million dollars ($1,000,000) per occurrence combined single 


limit.  Such insurance shall name the Corporation, the University, the City of New York, and the State of 


New York, and such additional persons or entities required by the Corporation from time to time, as 


additional insureds.  If the Scope of Work (Exhibit 1) attached hereto contains alternate insurance 


requirements, such requirements shall control.   Contractor shall provide the Corporation with certificates 


of all required insurance and upon the Corporation’s request, copies of policies and all endorsements.   


 


15. The Corporation shall pay Contractor for the Services in accordance with amounts and 


rates set forth in Exhibit 1 attached hereto and in accordance with these terms and conditions.  Contractor 


shall submit properly documented invoices for the Services to the Accounts Payable Department 


indicated on Exhibit 1, but only following acceptance of the Services and at time intervals and in form 


and substance acceptable to the Corporation.  The Corporation reserves the right to request additional 


information at any time, and Contractor shall provide such information promptly.  Following the 


Corporation’s receipt of such invoices, the Corporation shall pay Contractor in accordance with ordinary 


Corporation procedures and practices.  Contractor agrees to accept payments under this Agreement by 


electronic funds transfer, and Contractor shall provide all information and documentation requested by the 


Corporation to effectuate electronic funds transfers.   
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16. (a) If there is any conflict between the terms and conditions of this Agreement, and 


the provisions of any other exhibit or appendix hereto, the conflict shall be resolved in the following order 


of precedence: (i) the terms and conditions of this Agreement, and (ii) Exhibit 1 (Scope of Work and 


Payment Schedule).  


(b) Contractor’s obligations under this Agreement may not be assigned, 


subcontracted, or transferred without the prior written consent of an authorized representative of the 


Corporation. 


(c) This Agreement, including its exhibits and appendices, all of which are 


incorporated herein, contains the entire understanding of the parties hereto, supersedes all previous oral or 


written understandings, representations, or agreements to the extent that they relate to the subject matter 


hereof, and may not be modified by either party unless such modification is in writing and signed by an 


authorized representative of each party. 


 (d) Waiver by either party of a breach of any provision of, or right under, this 


Agreement shall not operate or be construed as a waiver of any other or subsequent breach of the same 


provision or right, or of any other provision or right under this Agreement. 


 (e)   If any provision of this Agreement or the application thereof to any person or 


circumstance is held invalid, such invalidity shall not affect any other provision that can be given effect 


without the invalid provision or application, and to this end the provisions hereof shall be severable.   


 (f) This Agreement may be executed in one or more counterparts, each of which 


shall be deemed an original, but all of which together shall constitute one and the same instrument. 


  (g) This Agreement is governed and construed in accordance with the laws of New 


York State, without regard to principles relating to conflicts of law, except where the Federal supremacy 


clause requires otherwise.  The courts of the State of New York in New York County and the United 


States District Court for the Southern District of New York shall have exclusive jurisdiction over the 


parties hereto with respect to any dispute or controversy between them arising under or in connection with 


this Agreement. 


 


IN WITNESS WHEREOF, the parties hereto, by their duly authorized representatives, have executed this 


Agreement as of the day and year first written above. 


 


CONTRACTOR     CORPORATION 


 


By: ________________________________   By: ________________________________ 


 (signature)      (signature) 


 


Name: ________________________________  Name: ________________________________ 


 (print name of authorized representative)   (print name of authorized representative) 


 


Title: ________________________________  Title: ________________________________  


  (print title of authorized representative)   (print title of authorized representative 


 


EIN:  ________________________________      
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EXHIBIT 1 


 


 


SCOPE OF WORK 


[Corporation to provide] 


 


 


PAYMENT SCHEDULE  


 


(Complete A or B): 


A. Contract Fee for Services      $_____________ 


B. Rate per hour/day for Services $_________  x  hours/days _____  $_____________ 


 


Corporation shall pay the above amount according to the following schedule: 


[Corporation to provide] 


 


 


ADDRESS FOR INVOICES  


 


Contractor shall submit invoices for Services provided on a _____________ basis, to the following 


address:  [Corporation to provide] 


 


 


 





		By: 

		By_2: 

		Name: 

		Name_2: 

		Title: 

		Title_2: 

		EIN: 

		Rate per hourday for Services: 

		x  hoursdays: 

		Contractor shall submit invoices for Services provided on a: 

		undefined: 

		undefined_2: 

		Date: 

		Contractor Name: 

		Contractor address: 

		start date: 

		end date: 

		amount: 

		number of pages: 







From: Sander, Karen
To: McDonnell, Tara; Piza, Antoni
Subject: contact at State Bar and Grill
Date: Wednesday, November 16, 2016 12:30:43 PM

Tara,
 
Can you please give Antoni your contact and any relevant info on the pricing/menu. He would like to
organize the post event dinner for the Olds lecture there.
 
Thanks!
 
K
 
 
 
Karen Sander
Director of Public Programs
The Graduate Center
City University of NY
365 Fifth Avenue
New York, NY 10016
212-817-7132
ksander@gc.cuny.edu
 

mailto:ksander@gc.cuny.edu
mailto:tmcdonnell@gc.cuny.edu
mailto:apiza@gc.cuny.edu
mailto:ksander@gc.cuny.edu


From: Sonia Chou
To: Piza, Antoni
Cc: Liz Norman
Subject: Contacts for Granados Project
Date: Tuesday, August 09, 2016 1:44:50 PM

Dear Mr. Pizà,

Thank you so much for the delightful meeting today! Liz and I had such a wonderful time
discussing possibilities for this project. As promised, I am emailing you the list of contacts and
tasks that we will need in order to move forward and get the ball rolling.

1. The Ministry of Culture
2. Consulate General of Spain in New York
3. Instituto Cervantes
4. King Juan Carlos I of Spain Center - NYU
5. Jadranka (I am not sure if I am spelling that correctly, I apologize)
6. Catalan Institute of America
7. Catalan Ministry of Culture

We are in contact with the Hispanic Society, Douglas, and also Marianne Newman, but if you
have any supplementary suggestions for contacts or methods of outreach, we welcome your
ideas! 

As for your Goyescas in the garage, I was wondering if it was Bare Opera? They do some cool
stuff and have dance parties after their performances. 

Thank you so much and let me know what you need from us, and I can send it your way. 

Best,
Sonia

-- 
Sonia Chou
Marketing and Development Associate
Voices of Ascension 

mailto:apiza@gc.cuny.edu
mailto:LNorman@voicesofascension.org


From: Oscar Peñas
To: Piza, Antoni
Cc: Zulema Mejias
Subject: Conversación con Angel Gil Ordoñez
Date: Friday, May 06, 2016 12:47:18 PM

Hola de nuevo Antoni,

Acabo de dejarte un mensaje de voz después de tener una conversación con Angel Gil Ordoñez.

Angel se ha mostrado muy entusiasmado con la posibildad de colaborar juntos con el Perspectives Ensemble y la
Foundation for Iberian Music, para explorar el estreno y la grabación de Suite Almadraba aquí en NY.

Me consta que estás muy ocupado y a punto de viajar a Mallorca pero dime, por favor si podríamos volver a vernos
(o llamarnos) y hablar sobre el tema antes de tu partida.
Mi teléfono es 917 754 7162.
Espero noticias tuyas. Gracias de nuevo.

Abrazo,
Oscar

mailto:apiza@gc.cuny.edu
mailto:zulema@oscarpenas.com


From: Angel Gil-Ordóñez
To: Piza, Antoni
Subject: CORRECCION ESTE ES EL BUENO!!!
Date: Tuesday, February 23, 2016 2:00:39 PM
Attachments: Presupuesto Propuesta Centenario Granados.pdf

--
Angel Gil-Ordóñez
Music Director, PostClassicalEnsemble
5104 44th Street, N.W.
Washington, DC 20016-4039
T: (202) 677-5773
Cell: (202) 321 5795 
E: angel@postclassical.com
W:http://postclassical.com/[postclassical.com]
    http://www.chesapeakearts.com/angel-gil-ordonez[chesapeakeartists.com]
Principal Guest Conductor, Perspectives Ensemble, NY
Music Director, Georgetown University Orchestra

mailto:apiza@gc.cuny.edu
mailto:angel@postclassical.com
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CENTENARIO	  ENRIQUE	  GRANADOS	  


10	  de	  Marzo	  de	  2016	  
CUNY	  Graduate	  Center	  New	  York	  


	  
	  
SIMPOSIUM:	  	  
The	  Life	  and	  Music	  of	  Enrique	  Granados	  (1867-‐1916):	  A	  Centennial	  Celebration	  
(ver	  programa	  adjunto)	  
	  
CONCIERTO:	  
From	  Barcelona	  with	  Passion:	  Enrique	  Granados	  in	  New	  York	  
(ver	  programa	  adjunto)	  	  
	  
	  


PRESUPUESTO	  	  (en	  Dólares	  USA):	  
	  
Gastos	  de	  Producción	  Conferencia	  y	  Concierto:	  
Alquiler	  de	  las	  salas:	  	  


• Elebash	  Recital	  Hall.	  $6,500	  
• Skylight	  Room.	  $1,000	  	  


Gastos	  de	  organización	  en	  España	  y	  EEUU:	  $3,000	  
Publicidad	  y	  Marketing:	  $5,000	  
Programas:	  	  


• Impresión.	  $2,000	  
• Diseño.	  $500	  


Página	  Web:	  
• Diseño.	  $500	  
• Mantenimiento.	  $500	  


Viajes	  y	  Alojamiento:	  	  
• Compositor	  Benet	  Casablancas:	  $1,500	  	  
• Director	  Musical:	  $350	  


Alquiler	  de	  Percusión:	  $2,000	  
Alquiler	  de	  materiales	  musicales:	  $1,500	  
Correo:	  $200	  







Gastos	  Artísticos:	  
Perspectives	  Ensemble:	  $12,000	  
Solistas	  de	  Perspectives	  Ensemble	  (Primera	  parte	  del	  programa)	  
(Violin,	  Violoncello,	  Piano):	  $4,500	  
Pianista	  $1,250	  
Bailarina:	  $1,000	  
Director	  Musical:	  $3,000	  
Encargo	  Obra	  Estreno:	  $3,000	  
Keynote	  Speaker:	  $500	  
	  
TOTAL	  Gastos:	  $49,800	  
	  
Aportaciones	  (confirmadas):	  
City	  University	  of	  New	  York	  (CUNY):	  $26,800	  
Department	  of	  Cultural	  Affairs	  of	  the	  City	  of	  New	  York:	  $5,000	  
A/CE:	  $6,000	  
Embajada	  de	  España	  en	  Washington:	  $2,000	  
	  
TOTAL	  Aportaciones:	  $39,	  800	  
	  	  
CANTIDA	  SOLICITADA	  a	  CONMEMORACION	  CENTENARIO	  GRANADOS:	  $10,000	  	  
	  
	  







From: Douglas Riva
To: Piza, Antoni
Subject: Cosas
Date: Monday, January 25, 2016 12:33:09 PM

Hola Antoni,

¿Como te ha ido la gran tormenta?  Por aquí mucho frio y mucha nieve.  Si llegamos a los 40 y
tanto grado F hoy va a fundirse algo.

Olvidaba comentarte que Miriam se disculpaba por haber tardado tanto con su título para la
ponencia.  Lleva tiempo con análisis y médicos.  Dice que todo ha salido muy bien pero el
estrés es otro tema.  De todas formas y tenemos su abstracto.  A ver si por fin voy cumpliendo
mis deberes igual.

Terrible el acidente de Sato.  Que pena. 

Abrazos,

D
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From: Angel Gil-Ordóñez
To: BENET CASABLANCAS DOMINGO
Cc: Piza, Antoni
Subject: coste de billete de avión
Date: Thursday, March 03, 2016 12:14:21 PM

Querido Benet. podrías decirme por favor el coste en dólares de tu billete de avión Barcelona-
NY-Barcelona?
Estamos intentando finalizar el presupuesto de gastos.
Un abrazo
Angel
--
Angel Gil-Ordóñez
Music Director, PostClassicalEnsemble
5104 44th Street, N.W.
Washington, DC 20016-4039
T: (202) 677-5773
Cell: (202) 321 5795 
E: angel@postclassical.com
W:http://postclassical.com/[postclassical.com]
    http://www.chesapeakearts.com/angel-gil-ordonez[chesapeakeartists.com]
Principal Guest Conductor, Perspectives Ensemble, NY
Music Director, Georgetown University Orchestra
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From: Kathryn Straker
To: "Meira Goldberg"; Piza, Antoni
Subject: CSP manuscript image printouts
Date: Tuesday, September 20, 2016 4:17:03 PM

I have printed all of the images from the conference manuscript. Looking at the publisher’s note, I
see what they wanted – they just want us to test the images at publication size to be sure that
they’re legible.
 
I’ve printed most of them at “actual size”, which is A5 size on A4 paper. A few of them are a little
smaller (which is fine, because if they’re legible at 80% then they’ll be fine in the final version). I can
already see that a few of them have issues, so the ones I noticed, I flagged with a highlighter.
 
So, have a look through, see what you think, and have fun trying to get your writers to correct the
figures that need work. (Chapter 2 is still formatted for A4 size, not for A5. I suspect that this is the
publisher’s error, but just FYI.)
 
--
Katie Straker, Assistant
Foundation for Iberian Music
The Graduate Center, CUNY
365 Fifth Ave, New York, NY 10016
(212) 817-1819
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From: Consulado General de España en Nueva York
To: Piza, Antoni
Subject: Cultural News October 10th-17th
Date: Friday, October 07, 2016 12:07:44 PM

 

Email not displaying correctly? View it in your browser[icontact-archive.com]

Spain arts&culture

 

Buika's Vivir sin Miedo Tour in New York

MUSIC
NEW YORK

BUIKA'S VIVIR SIN MIEDO
TOUR IN NEW
YORK[CLICK.ICPTRACK.COM]
Thu, October 13, 8:00 pm
@ B.B. King Blues Club & Grill

+ INFO[CLICK.ICPTRACK.COM]

The Spanish musician Buika presents her eighth album
and one with most of its lyrics in English lyrics, “Vivir
sin miedo” ("To live without fears".

It takes a lot of guts to expose your true self to others,
and acclaimed singer, songwriter, poet, composer and
music producer, Buika[click.icptrack.com] (pronounced
bwee-ka), does that every night she goes on stage. As
plain as the tattoos on her skin, Buika bears her soul to
her fans across the world, whom she affectionately calls
her “tribe.”

This album is co-produced by Grammy Award-winning
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Swedish producer, Martin Terefe, features Grammy-
winning singer-songwriter Jason Mraz, German neo-
soul artist Meshell Ndegeocello, and Spanish
underground flamenco legend Potito.

 

 

Bienvenidos at Instituto Cervantes

PERFORMING ARTS
NEW YORK  

FILM
NEW YORK

NYFA INFORMATION AND
RESOURCE
SESSION[CLICK.ICPTRACK.COM]

 

BIENVENIDO[CLICK.ICPTRACK.COM]S
& SAVE THE OCEANS

Thu, October 13, 6:00 pm
@ The Hispanic Society of American
Museum and Library  

Wed, October 12, 7:00 pm
@ Instituto Cervantes

In partnership with The Hispanic Society of
America and Spain arts & culture, the New
York Foundation for the Arts (NYFA) is
pleased to announce a Services and
Resources Information Session for artists in
Spanish.

 

Screening of the two movies, the latest short movie
by Spanish filmmakers Javier Fesser, C. Barjau & J.
Martínez at Instituto Cervantes New York. Both
have in common the theme of respecting the
planet, and looking at humans as transitory actors
on this great natural planet.

+ INFO[CLICK.ICPTRACK.COM]  + INFO[CLICK.ICPTRACK.COM]

 
 
SPAINRED – THE SPANISH CULTURAL
NETWORK[CLICK.ICPTRACK.COM]

JOIN US ON
FACEBOOK[CLICK.ICPTRACK.COM]

FOLLOW US ON
TWITTER[CLICK.ICPTRACK.COM]

 

NYFA Information and Resource Session
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From: Zulema Mejias
To: Zulema Mejias
Cc: Monica Sierra Ortiz
Subject: Cultural program to Cuba - We need your response to hold your room.
Date: Tuesday, October 04, 2016 11:00:23 AM
Attachments: Cultural Program to Cuba - Nov 7-14.pdf

ATT00001.txt
Zulema"s-signature-email.jpg
ATT00002.txt

As you requested previously, below I am attaching a more completed information about the Cultural Program to
Cuba where Oscar’s concert is included.

As you all know it is getting difficult to hold hotels due to the flock of people trying to go there before Trump takes
the presidencial chair and closed it down AGAIN (just kitting, but could be a reality, and happens before).

We need your availability asap.

Please replay to me or Monica Sierra, cced with this email. She is the person in charge of making your reservation.

Hope you can make it, will be nice to see you there.

Thanks,

Best regards,

Zulema

mailto:zulema@oscarpenas.com
mailto:monica@magnanmetz.com



 
Amistur Cuba S.A.  
 
Fecha: Del 7 al 14 de noviembre de 2016 
Cantidad de personas: 10-15 PAX 
	
Services	incluyes:	
	
Prices in USD in double/single room per person. DBL 3200.00 - SGL 3500.00 
 
License – People to People 
Visa 
Health Insurance: Mandatory by Cuban Government 
Fights  
 
Accommodation: 
8 DAYS/7 NIGHTS 
6 nights at hotel*** in Havana in CP (Park View Hotel or similar) 
1 night at hotel*** in Sancti Spiritus in CP (Rijo/Plaza or similar) 
 
Transportation:  
Transfers airport – hotel – airport  
Permanent bus for transfers and program  


 
	
Day	1	-	7/11/2016	Monday	
Arriving	in	La	Habana.	Meeting	at	Jose	Marti	airport.	Transfer	to	Hotel	Park	View	by	bus.	
Walking	tour	with	a	tour	guide	throughout		historic	Old	Habana	Center		
Fortress	Morro	and	Cabaña	-	Cañonazo	Ceremony	
Dinner	at	Bar	-	Paladar	Valdés	Jazz.	
	
Day	2	-	8/11/2016	Tuesday	
“Solo	el	amor	convierte	en	milagro	el	barro”		
8:30	AM:	Leaving	from	La	Habana	to	Matanzas	city,	know	as	the	“Cuba’s	Athens	”	
10:30	AM:	Visit	Art	Gallery	at	Hotel	Velazco,	in	the	city	centre.	Refreshing	drink	will	be	offer.	
11:00	AM:	Visit	Ediciones	Vigía,	a	Publishing	house,	of	books,	plaquettes,	magazines,	catalogs.	
Fully	manufactured	using,	rustic	materials,	disposable	paper,	industrial	wastes,	natural	textiles	
and	 other	 elements.	 On	 a	 side	 note:	 The	 Museum	 of	 Modern	 Art	 in	 NY	 has	 an	 important	
collection	of	works	by	Ediciones	Vigía.	Meeting	with	Editorial’s	designers	and	artists	on	site.	
11:45	AM:	Visit	gallery	-	workshop	of	artists	Osmany	Betancourt	(Lolo)	and	Manuel	Hernandez,	
Matanceros	 multiplatinum	 artists,	 graduated	 from	 the	 best	 fine	 arts	 schools	 in	 the	 country.	
Osmany	 Betancourt	 (Lolo)	 has	 numerous	 sculptures	 at	 the	 Museum	 of	 Ceramics,	 private	
collections	 in	 USA,	 Spain,	 Italy,	 Mexico,	 Netherlands,	 and	 France.	 Manuel	 Hernandez,	 his	
sculptures	 are	 in	 the	Museo	Nacional	 de	Bellas	Artes,	 La	Habana	 and	private	 collections	 like	
Geraldine	Chaplin,	Mario	Benedetti	and	the	Danielle	Mitterrand	Foundation,	among	others.	
12:30	PM:	Salida	hacia	la	Finca	Coincidencias.		
1:30	PM:	Arrive	at	the	"Finca	Coincidences	"		to	witness	how	much	beauty	can	emerge	from	the	
hands	 of	 a	 couple	 where	 there	 is	 no	 border	 between	 art	 and	 nature.	 Recognized	 as	 agro-







ecological	and	sustainable	production.	The	birthplace	since	2008	of	the	biennial	project	"Art	of	
Fire	".	
Picnic	lunch	made	with	organic	products	produced	on	the	farm.	Tour	the	farm	in	the	company	
of	 one	 of	 its	 owners,	 explaining	 the	 place.	 Meet	 the	 artists	 who	 are	 working	 or	 visiting	 the	
pottery	studio	(Its	owners,	their	3	children	and	friends)	
Customers	 will	 have	 a	 chance	 to	 craft	 ceramic	 pieces	 with	 the	 instructions	 and	 help	 of	 the	
artists	in	the	workshop.	
Facility	for	the	purchase	the	works	exhibited	in	the	small	gallery	shop.	
	
Return	to	Habana:	hotel	Park		View		Free	night.	
	
Day	3-	9/11/2016	Wednesday	
Breakfast	at	hotel	
9.00	AM	Visit	to	National	Art	School	and	visit	the	project	Horns	to	Havana,	 instrument	repair	
workshop	for	Cuban	music	schools.	
13.00	AM	Lunch	at	local	restaurant	-	Restaurant	Rancho	Palco	.	
In	 the	 afternoon	 visit	 Dance	 Company;	 Isaias	 Rojas	&	 Ban	Rarra.	 Understanding	 history	 and	
influence	on	Afro	-	Cuban,	Afro	-	Cuban	Music	Presentation	Music.	
17:00	AM	Close	Rest.	-Bar	in	California	
	
Day	4-	10/11/2016	Thursday	
8.00	AM	Visit	to	Four	Cities	(Santa	Clara	-Santi	Spiritus	-Trinidad-	Cienfuegos	)	
Visit	four	beautiful	cities,	which	will	appreciate	the	charms	of	its	architecture,	monuments	and	
places	of	cultural	and	scenic	historical	interest.	
It	includes:	
Conditioned	transportation	and	guide	service.	
First	day:	
Departure	by	bus	from	hotel	Park	View,	about	five	hours	to	the	city	of	Santa	Clara.	
Stop	at	the	Ranchón	Aguada	.	
13:00	Lunch	at	the	restaurant	of	Motel	Los	Caneyes	in	Santa	Clara.	
City	tour	with	visit	to	the	Mausoleum	armored	train	and	Che.	
Hostal	del	Rijo,	in	the	city	of	Sancti	Spiritus.	
Free	night	
	
Day	5-11/11/2016	Friday	
Second	día:	
8.00AM		Breakfast.	Departure	to	the	city	of	Trinidad.	
Stop	at	the	house	of		Manaca	Iznaga,	Sugar	Mill	Valley.	
Walking	tour	through	the	old	town	of	Trinidad.	
Visit	the	Potter's	House	.	
Welcome	cocktail	at	La	Canchánchara.	
Visit	one	of	the	museums	of	the	city.	
13.00	Lunch	in	a	restaurant	in	the	tourist	area.	
Departure	 to	 Cienfuegos,	 with	 short	 tour	 in	 transit.	 (It	 depends	 if	 the	 stop	 is	 4	 hours	 or	 5	
hours).	
Return	to	the	city	of	Havana.	
	







Day	6-12/11/2016	Saturday	
8.00AM	Pick	up	at	the	hotel.	
Visit	Gallery	-	Cuban	painter	Eduardo	Roca	Choco	Studio	.		
Museum	Romerillo	Kcho	
Lunch	Hermosa	Terrace	Hotel	Central	Park.	
	
Day	7-	13	/	11	/	2016	Sunday	
6:00	PM	Concert		Oscar	Peñas	with	Soloists	de	la	Habana	at	Theater	Martí,	in	Old	Havana	
After	concert	walk	to	have	a	drink	at	Bodeguita	del	Medio	or	el	Chanchullero	(Optional)	
	
Day	8-14/11/2016	Monday		
Departure	from	Hotel	to	Airport	
 
 
This offer is designed for a group of minimum of 10 People. If the group number were less, the 
quotation should be adjusted. 
 
Note: Hotels are difficult these day, we need your confirmation as soon as possible to hold hotel 


rooms. 
 
Not included: 
Dinners and lunches not expressed in the program as included 
Visits to any other Cuban Institutions or entities that are not included in the program should be 
paid in hard currency. 
Insurance Health Cover 
Calls, tips, drinks, personal expenses 
 
***CP: Means only Accommodation and Breakfast at the hotel. 
 
This program is subject to changes due to causes beyond our responsibility 
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From: Graduate Center Library Circulation Desk
To: APIZA@CCNY.CUNY.EDU; Piza, Antoni
Subject: CUNY Library book ready for pickup
Date: Friday, January 29, 2016 10:26:58 AM

01/29/2016
hold-request-letter-01-09

Hold Request

The following item, which you requested on 01/17/2016, can be picked up at the Circulation Desk of the library
listed below within the next 10 days:

Bibliographic Information:Morthenson, Jan W., 1940-: Nonfigurative Musik /.  København : Hansen ; London :
Chester ; Oslo : Norsk Musikforlag ; Frankfurt a.M. : Wilhelmiana-Musikverlag, 1966..  83 p. : music ; 25 cm..
Sublibrary:  Queens Music
Call No.:  ML 440 M88N
Pickup Location:  Graduate Center

mailto:APIZA@CCNY.CUNY.EDU
mailto:apiza@gc.cuny.edu


From: Graduate Center Library Circulation Desk
To: APIZA@CCNY.CUNY.EDU; Piza, Antoni
Subject: CUNY Library book ready for pickup
Date: Thursday, September 08, 2016 11:41:00 AM

09/08/2016
hold-request-letter-01-09

Hold Request

The following item, which you requested on 09/02/2016, can be picked up at the Circulation Desk of the library
listed below within the next 10 days:

Bibliographic Information:Conget, José María.: Cincuenta y tres y Octava /.  Valencia : Xordica, [1997]..  59 p. ; ill.
; 19 cm..
Sublibrary:  Lehman College
Call No.:  PQ6653 .O474 C56 1997
Pickup Location:  Graduate Center

mailto:APIZA@CCNY.CUNY.EDU
mailto:apiza@gc.cuny.edu


From: Graduate Center Library Circulation Desk
To: APIZA@CCNY.CUNY.EDU; Piza, Antoni
Subject: CUNY Library book ready for pickup
Date: Thursday, January 21, 2016 11:10:20 AM

01/21/2016
hold-request-letter-01-09

Hold Request

The following item, which you requested on 01/14/2016, can be picked up at the Circulation Desk of the library
listed below within the next 10 days:

Bibliographic Information:Cage, John.: For the birds /.  Boston : M. Boyars, c1981..  239 p. ; 23 cm..
Sublibrary:  Staten Island
Call No.:  ML410.C24 A33
Pickup Location:  Graduate Center

mailto:APIZA@CCNY.CUNY.EDU
mailto:apiza@gc.cuny.edu


From: Josep M. Muñoz
To: Piza, Antoni
Subject: curs NYU
Date: Sunday, July 17, 2016 7:38:21 AM
Attachments: Syllabus NYU.docx

Benvolgut Toni,

 

T’enviï el syllabus que tenc pensat per al graduate course, amb estudiants de màster i de
doctorat, que he de fer dins el Departament d’Història de NYU. El curs l’he de fer en anglès
perquè no és només per als estudiants d’espanyol, sinó que s’ofereix dins el Departament
d’Història i està obert a estudiants d’altres departaments. Per a mi, que no faig classes a la
universitat, és el més nou i el més difícil. Vaig estar considerant què podia proposar-los, i em
va semblar, tant pel perfil del professorat que hi ha en el Dept. d’Història com pels cursos que
s’hi ofereixen, que saben ben poques coses de la història recent d’Espanya. Vaig creure que un
plantejament que lligués el doble moviment dels ‘indignats’ i de la independència de
Catalunya, més enllà de les seves dissimilituds i més ençà de les seves coincidències,
apuntaven a una qüestió d’interès general, també per a un estudiant nord-americà, com és la
representació política.

 

El plantejament del curs els va semblar molt bé als meus interlocutors, però ara aquests dies
estic tractant de concretar-lo en el syllabus. Són, si no vaig errat, tretze classes de dues hores i
mitja cadascuna, que faré els dimecres horabaixa. La meva idea per a les classes és, a banda de
les lectures que hauran fet, disposar d’alguns textos per comentar, passar-los algun fragment
de pel·lícula, etc.  

 

De moment, he plantejat el contingut de cada classe, i hi he inclòs una bibliografia de caràcter
general. Ara estic mirant de concretar les lectures corresponents a cada classe, amb la
dificultat de trobar sempre articles disponibles en anglès.

 

T’enviï, per tant, un document a mitges, sense les lectures de cada classe. La meva primera
pregunta, més enllà de si et sembla bé el plantejament general i la bibliografia general del curs,
és si trobes adequat, per al nivell dels alumnes, els continguts del curs.

 

I també m’aniria bé tenir qualque orientació pel que fa al nombre de lectures que ells poden
fer per a cada classe: dos articles acadèmics d’una extensió estàndard? Capítols concrets de
llibres? En definitiva, quin nombre de lectures, o de quina extensió, se’ls pot proposar?

 

Bé, ja sé que el que t’estic plantejant és molt genèric, però tenir ni que sigui una impressió

mailto:apiza@gc.cuny.edu

Josep M. Muñoz

“THEY DON’T REPRESENT US”: POLITICAL DISAFFECTION, NATIONAL UNITY & DEMOCRATIC REVOLT IN CONTEMPORARY SPAIN.



Description

Forty years after the recovery of democracy in Spain, the country is nowadays considering the need of a “Second Transition”, including a reform of the 1978 Constitution, in order to solve its democratic deficits. In a context deeply affected by the consequences of the global financial crisis and by the difficulties of building a citizens’ Europe, new political parties are fostering new politics for Spain. “They don’t represent us”, was heard in the streets of Barcelona and Madrid during the ‘indignados’ protest. The lack of representation is also the key factor in the civic movement for independence that, similarly to Scotland, has emerged in Catalonia in recent years. In this seminar, our aim is to understand the historical context for the persistence of Catalan nationalism as well as for the emergence of new social and political movements. Our readings are in English, though knowledge of Spanish or Catalan is helpful.



Syllabus



1. Introduction. 

2. “Too many steps back”. The Spanish Civil War & Franco’s Dictatorship.  

3. The Spanish “miracle”? Transition from dictatorship to democracy.

4. Territory matters. The unsolved question in the 1978 Constitution.

5. Spain’s Bismarck and Catalonia’s Bolivar? The Catalan question. 

6. The Basque Labyrinth. Warfare and appeasement.

7. Converging with Europe. Towards a Welfare State. 

8. “The party is over”. The crisis is here to stay. 

9. Sharing the pain. The ‘Indignados’ movement. 

10. Independence Day. Catalonia is not Scotland. 

11. New parties, new politics. Towards a second transition?

12. “Much ado about nothing”. Media crisis and public debate.

13. Is Europe no longer Spain's solution?  

 



[bookmark: _GoBack]Bibliography proposed
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Books in Spanish:
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general teva de com veus tot plegat em serà molt útil.

 

Una aferrada pel coll,

 

JMM



From: Gustavo Sánchez López
To: Piza, Antoni
Subject: CV Gustavo Sánchez
Date: Monday, May 02, 2016 7:32:50 PM
Attachments: CV_2016.pdf

CV_ENGLISH_2016.pdf

Hola Antoni,
 
Te agradezco nuevamente la amable acogida en The Graduate Center y la valiosa información.
Te envío adjunto mi CV (ya puestos, te mando las dos versiones en inglés y castellano), donde
al final agrego un listado de libros y artículos de investigación, y otro con obras compuestas o
arregladas por mí. Como te dije, probablemente vuelva a NY en enero-febrero para organizar
el concierto "América", por lo que puedes contar conmigo para algún tipo de conferencia
o charla sobre los temas que investigo, incluido Brunetti. Estoy a tu entera disposición para lo
que necesites. Un fuerte abrazo,
 
Gustavo Sánchez
www.camerataantoniosoler.com[camerataantoniosoler.com]
 

mailto:apiza@gc.cuny.edu
https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=http-3A__www.camerataantoniosoler.com&d=CwMFAw&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=CoyK7OmKfpfkNwyVFzBS5Cv5YVKpG0GyVujlSvr_Ho8&s=fClzmsqDxxyUXGdbvXjXWxLL6eAyGBstTS10Su8HZJY&e=



1 
 


    Gustavo Sánchez 
C/Padre Villacastín, 7, 2ºB 


28200 San Lorenzo de El Escorial (Madrid) 
Tf: 650 218503 


e‐mail: gustavsanchez@hotmail.com 
       


 
 


Educación 
 
2003‐2009  ‐  Estudios  de  Doctorado  en  Historia  y  Ciencias  de  la  Música  en  la 


Universidad Autónoma de Madrid. Tesis: La música en el monasterio del 
Escorial  durante  la  estancia  de  los  Jerónimos:  Los  niños  del  Colegio‐
Seminario  (1567‐1837).  Sobresaliente  “cum  laude”  y  Premio 
Extraordinario de Doctorado. 


 
1998  ‐  Curso  de  Dirección  de  Orquesta  en  Nueva  York  organizado  por  la 


American Symphony Orchestra League, con  los profesores Daniel Lewis y 
Raymond Harvey. 
‐  Curso  de Dirección  de Orquesta  en  Vaasa  (Finlandia),  con  el  profesor 
Jorma Panula. 
‐  II  Curso  Internacional  de  Dirección  de  Orquesta  en  Moscú,  con  la 
Moscow Symphony Orchestra y el profesor Jorma Panula. 
 


1991‐1996  Konservatorium  der  Stadt Wien, Viena,  diplomado  en Dirección  con  los 
profesores Reinhard Schwarz y Georg Mark. Sobresaliente “cum laude”.  
 


1979‐1991  Conservatorio  Superior  de Música  de Murcia,  Título  Superior  en  Flauta 
con  el  profesor  Juan  Francisco  Cayuelas,  Premio  Extraordinario  Fin  de 
Carrera; también estudios de Piano, Composición y Musicología.                                


                                 
Experiencia Profesional como Director 
 
2015‐  Subdirector de la Orquesta de la Universidad Autónoma de Madrid 
 
2011‐  Director y Fundador de la Camerata Antonio Soler orchestra, San Lorenzo 


de el Escorial, Madrid. Principales actuaciones: 
‐ Varios conciertos en Lisboa, Madrid  (Auditorio Nacional) y San Lorenzo 
de El Escorial 
‐  Grabación  de  CD:  Gaetano  Brunetti  (1744‐1798).  Sinfonías  (2014). 
Considerado entre  los  “TOP 10 RECENT RELEASES” por  la  revista Allegro 
Classical, junto a grupos como The Sixteen o la BBC Symphony. 
‐ Grabación de CD: Luigi Boccherini. Escena de Inés de Castro, G. 541. Dos 
versiones (2014)  
‐ Grabación de CD: Arias & Escenas. Luigi Boccherini (1743‐1805). Gaetano 
Brunetti (1744‐1798) (2016) 
‐ Grabación de CD: Gaetano Brunetti (1744‐1798). Sinfonías II (2016) 
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2002‐2016  Director  de  la  Escolanía  del  Monasterio  del  Escorial.  Principales 
actuaciones: 
‐ Gira en Panamá (verano 2003). 
‐ Varias participaciones en conciertos con la Orquesta Nacional de España. 
‐ Varios conciertos en Roma (Mayo‐2005). 
‐  Concierto  con  arpa  barroca  en  la  “Fundación  Juan  March”,  Madrid 
(Mayo‐2005). 
‐ Varios conciertos en Alemania (Diciembre‐2005). 
‐ Gira en USA, Costa Este (Abril‐2015) 
‐ Grabación de CD: Y en dulce batalla (2005). 
‐ Grabación de CD: Christmas‐Noël‐Weihnacht‐Navidad (2006). 
‐ Grabación de CD: Ninghe. Duérmete (2007). 
‐ Grabación de CD: Festejo de Navidad (2012). 
‐ Grabación de CD: Cantares (2014). 


 
2008‐2016  Director del coro Amicus Meus, Ávila. 
 
1997‐2001  Director de  la Coral Crevillentina, Crevillente (Alicante). Actuaciones más 


destacadas: 
‐ Primer Premio en el XXVII Certamen de Habaneras de Totana (Murcia). 
‐ Obras  sinfónico‐corales: Requiem  de D.  Cimarosa;  Stabat Mater  de G. 
Rossini; Stabat Mater de G. Verdi; Beatus Vir e In exitu Israel de A. Vivaldi. 
‐  Ópera  y  Zarzuela:  Lucia  di  Lammermoor  de  G.  Donizetti;  Cavalleria 
rusticana  de  P.  Mascagni;  Norma  de  V.  Bellini;  El  rey  que  rabió  y  La 
Revoltosa de R. Chapí; Katiuska de P. Sorozabal; Bohemios de A. Vives. 
‐ Además: numerosos  conciertos  “a  capella”  y  con piano,  sobresaliendo 
uno con Montserrat Caballé en Aspe (Alicante), en 2001. 


   
1995‐    Director invitado en las siguientes orquestas (en orden cronológico):  


‐ JORVAL (Jove Orquestra de la Comunitat Valenciana), Director Asistente. 
‐ Wiener Akademische Philharmonie 
‐ Orquesta Sinfónica de Murcia 
‐ Orchestra di Montecatini Termini 
‐ Moscow Symphony Orchestra 
‐ Orquestra “Ciutat d’Elx” 
‐ Joven Orquesta de la Comunidad de Madrid 
‐ Miami Dade College Orchestra 
‐ University of Illinois at Chicago Orchestra 


 
Experiencia Docente 
 
2007‐   Profesor Asociado, Departamento Interfacultativo de Música, Universidad 


Autónoma de Madrid. 
 
1998‐2002  Profesor‐Director de la Orquesta Sinfónica del Conservatorio de Cartagena 


(Murcia). 
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Investigación 
‐  Diversas  ayudas  del  “Instituto  de  Cultura  Juan  Gil‐Albert”  (Excma. 
Diputación Provicial de Alicante) para investigación sobre Zarzuela.  
‐  Ayuda  de  la  Junta  de  Andalucía.  Consejería  de  Cultura.  Dirección  del 
Libro  y  del  Patrimonio  Bibliográfico  y  Documental,  2009:  “Música  y 
músicos  en  el  monasterio  jerónimo  de  San  Isidoro  del  Campo  (1567‐
1835)”. 
‐  Miembro  del  Equipo  de  Investigación,  Comunidad  de  Madrid:  “Sólo 
Madrid es Corte”. 2009‐2011. 
‐  Proyecto  de  Investigación,  Universidad  Autónoma  de Madrid:  “De  la 
música colonial a  la música nacional. Estrategias de construcción de una 
identidad en los movimientos americanos de independencia”. 2010‐2012.  
‐ Proyecto de Investigación, Universidad Autónoma de Madrid: “El Quijote 
en la cultura europea. Mito y representación” (Ref. CEMU‐2012‐017‐C01). 
2012‐2014. 
‐  Proyecto  de  Investigación,  Universidad  Autónoma  de  Madrid: 
“Hibridación cultural y transculturación en el teatro musical español de los 
reinados de Carlos III y Carlos IV (1759‐1808)”. 2014‐2016. 
‐ Diversos trabajos de investigación sobre los niños y su actividad musical 
en el Monasterio del Escorial. 
‐ Autor de varios libros y numerosos artículos (ver APÉNDICE 1). 


                 
Experiencia como organizador 
 


‐  “1st  International  Conducting  Masterclass”,  Prof.  Jorma  Panula, 
Crevillente, 18‐24 Enero 1999. 
‐  “2nd  International  Conducting  Masterclass”,  Prof.  Jorma  Panula, 
Crevillente, 6‐12 Marzo 2000.  
‐  Seminario  para  Profesores  de  Música:  “La  música  como  medio  de 
integración y trabajo solidario”, Santander, UIMP, 26‐30 Junio 2006. 
‐  I,  II,  III  y  IV  Internacional  Conductors Masterclass  “El  Escorial”,  Prof. 
Jorma Panula, 2012‐2015. 


 
 
Otra Información de Interés 
 


‐  Compositor  y  arreglista  de  numerosas  obras  vocales  e  instrumentales 
(ver APÉNDICE 2)  
 
‐ Idiomas: Español, Inglés, Alemán, Italiano, Francés y Portugués. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 







4 
 


APÉNDICE 1: PUBLICACIONES 
 
 
Libros: 
 
1. El Monasterio del Escorial en la “Cámara de Castilla”. Cartas y otros documentos (1566-1579), 
San Lorenzo del Escorial, EDES, 2007. 
 
2. Anécdotas de El Escorial 2. El lado humano del claustro, San Lorenzo del Escorial, EDES, 2009. 
 
3. La música en el monasterio del Escorial: Los niños del Seminario de los Jerónimos (1567-
1837), UAM Ediciones, Madrid, 2015.  
 
4. Noticias musicales en los Libros de Actas Generales de la orden jerónima (ss. XV-XIX), San 
Lorenzo del Escorial, Instituto Escurialense de Investigaciones Históricas y Artísticas (en prensa). 
 
 
 
Capítulos de Libro: 
 
1. “Apuntes históricos sobre la educación musical en España”, en La música como medio de 
integración y trabajo solidario, Madrid, Ministerio de Educación, Política Social y Deporte, 2008, pp. 
25-50. 
 
2. “La Real Capilla durante el magisterio de Carlos Patiño (1634-1675): Apogeo de la música 
religiosa en España”, en La evolución de la Casa Real de Castilla y la crisis de la década de 1640, 
2 vols., Andrés Gambra Gutiérrez y Félix Labrador Arroyo (coords.), Madrid, Polifemo, 2010, vol. II, 
pp. 901-937. 
 
3. “Música y músicos italianos en el Monasterio del Escorial durante las Jornadas del siglo XVIII 
(1700-1759)”, en Centros de poder italianos en la monarquía hispánica (siglos XV-XVIII). Arte, 
música, literatura y espiritualidad, Madrid, Polifemo, 2010, vol. III, pp. 2.123-2.158. 
 
4. Seis voces para la Gran Enciclopedia Cervantina, Madrid, Centro de Estudios Cervantinos y 
Castalia, 2011. 
 
5. “La música en los monasterios de monjas jerónimas a la luz de las Actas Generales de la 
Orden”, en La clausura femenina en el Mundo Hispánico: Una fidelidad secular, 2 vols., San 
Lorenzo del Escorial, Instituto Escurialense de Investigaciones Históricas y Artísticas, 2011, vol. I, 
pp. 945-958. 
 
6. “La música en el monasterio del Escorial y en la orden de San Jerónimo durante el reinado de 
Felipe II”, en La Corte en Europa: Política y Religión (siglos XVI-XVIII), 3 vols., José Martínez 
Millán, Manuel Rivero Rodríguez y Gijs Versteegen (coords.), Madrid, Polifemo, 2012, vol. I, pp. 
165-226. 
 
7. “El coro del monasterio de El Escorial después de Felipe II”, en Pro Victoria. Cultura musical y 
poder en la España de Felipe III, Madrid, Centro de Estudios Europa Hispánica, 2012, pp.159-196. 
 
8. “Música para Nuestra Señora del Noviciado: Letanías lauretanas en el Monasterio del Escorial a 
finales del s. XVIII”, en Advocaciones marianas de gloria, 2 vols., San Lorenzo del Escorial, Instituto 
Escurialense de Investigaciones Históricas y Artísticas, 2012, vol. I, pp. 733-746. 
 
9. “La primera embajada de Japón en Europa (1582-1585): Un recorrido musical por la España del 
siglo XVI”, en Los jesuitas. Religión, política y educación (siglos XVI-XVIII), 3 vols., José Martínez 
Millán, Henar Pizarro Lorente y Esther Jiménez Pablo (coords.), Madrid, Universidad Pontificia de 
Comillas, 2012, vol. III, pp. 1.683-1.706. 
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10. “La circulación de la música italiana en la Corte de los Austrias: El caso del monasterio del 
Escorial”, en En tierra de confluencias. Italia y la monarquía de España (siglos XVI-XVIII), Cristina 
Bravo Lozano y Roberto Quirós Rosado (eds.), Madrid, Albatros, 2013, pp. 273-284. 
 
11. “Del esplendor al ocaso: incidencias de la Guerra de la Independencia en la actividad musical 
del monasterio del Escorial (1808-1837)”, en Musicología global. Musicología local, Javier Marín 
López, Germán Gan Quesada, Elena Torres Clemente y Pilar Ramos López (eds.), Madrid, 
SEdeM, 2013, pp. 1037-1054. 
 
12. “Música para la real familia: Fray Juan de Cuenca y las jornadas del Escorial en tiempos de 
Carlos IV”, en Luigi Boccherini y la música de su tiempo II, Barcelona, Arpegio, en prensa. 
 
13. “Música y liturgia en el ceremonial funerario real del monasterio del Escorial”, en El mundo de 
los difuntos: culto, cofradías y tradiciones, San Lorenzo del Escorial, Instituto Escurialense de 
Investigaciones Históricas y Artísticas, 2014, vol. I, pp. 399-414. 
 
14. “El monasterio de Guadalupe en la Guerra de la Independencia. Historia musical de una lenta 
agonía (1808-1835)", en Música e Independencias, Madrid, 2015, pp. 231-267. 
 
15. “Contexto musical y litúrgico en el Monasterio de El Escorial en tiempos de fray Antonio Soler”, 
en Nuevas perspectivas sobre la música para tecla de Antonio Soler, Almería, FIMTE, en prensa. 
 
16. “De Bayona al Escorial: música sacra y profana para Fernando VII tras su liberación”, en 
Guerre et paix: les enjeux de la frontière franco-espagnole (XVIe-début XIXe s.), en prensa. 
 
 
 
Artículos en Revistas: 
 
1. “Causa criminal en el seminario de San Lorenzo”, en La Escuela Agustiniana, 81 (abril-junio 
2005), pp. 8-12. 
 
2. “Músicas celestiales”, en La Escuela Agustiniana, 83 (enero-marzo 2006), pp. 9-15. 
 
3. “La música en la Orden de San Jerónimo”, en Claustro Jerónimo, 22 (mayo-agosto 2006), pp. 
36-47. 
 
4. “Anécdotas de los niños del Escorial”, en La Escuela Agustiniana, 87 (abril-junio 2007), pp. 54-
56. 
 
5. “Villancicos de otros tiempos”, en La Escuela Agustiniana, 88 (octubre-diciembre 2007), pp. 55-
58. 
 
6. “Farinelli en El Escorial”, en La Escuela Agustiniana, 93 (abril-junio 2009), pp. 67-70. 
 
7. “Los últimos jerónimos del Escorial: El inédito Libro de Diputas (1833-1836)”, en La Ciudad de 
Dios, 224 (2011), pp. 191-230. 
 
8. “Nuevas fuentes para el estudio de la música monástica. Las Actas Generales de la orden de 
San Jerónimo”, en Revista de Musicología, XXXV/2 (2012), pp. 155-195. 
 
9. Reseña bibliográfica: “MOZART, Leopold: Escuela de Violín”, en Revista de Musicología, 
XXXV/2 (2012), pp. 443-446. 
 
10. “La visita de Fernando VII al Escorial en 1814 según la relación de La Atalaya de la Mancha en 
Madrid", en La Ciudad de Dios, 227/2 (2014), pp. 435-457. 
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11. “Los niños de la desamortización: El caso del Monasterio del Escorial”, en La desamortización: 
El expolio del patrimonio artístico y cultural de la Iglesia en España. Actas del Simposium, San 
Lorenzo del Escorial, Instituto Escurialense de Investigaciones Históricas y Artísticas, 2007, pp. 
433-451. 
 
12. “Los villancicos de San Lorenzo y San Jerónimo en el Monasterio del Escorial”, en El culto a los 
santos: Cofradías, devoción, fiestas y arte. Actas del Simposium, San Lorenzo del Escorial, 
Instituto Escurialense de Investigaciones Históricas y Artísticas, 2008, pp. 953-973.  
 
13. “Las «cantadas» de Navidad en los monasterios jerónimos de Guadalupe y El Escorial”, en La 
Navidad: Arte, religiosidad y tradiciones populares. Actas del Simposium, San Lorenzo del Escorial, 
Instituto Escurialense de Investigaciones Históricas y Artísticas, 2009, pp. 603-620. 
 
14. “La  música en los Oficios del Viernes Santo escurialense: obra polifónica de fray Manuel de 
León (†1632)”, en Los Crucificados: Religiosidad, cofradías y arte. Actas del Simposium, San 
Lorenzo del Escorial, Instituto Escurialense de Investigaciones Históricas y Artísticas, 2010, pp. 
1.139-1.165. 


 
 
 
      


 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 







7 
 


APÉNDICE 2: COMPOSICIONES Y ARREGLOS (TODOS ESTRENADOS) 
 


Leyenda: VM=Voces Mixtas, VB=Voces Blancas, Pno=Piano, Fl=Flauta, Ob=Oboe, Cl=Clarinete, Fg=Fagot, Cr=Trompa, Tr=Trompeta, Trb=Trombón, 
Perc=Percusión, Vl=Violín, Vla=Viola, Vc=Violonchelo, Cb=Contrabajo, Gui=Guitarra 


 
Título:  De una Virgen hermosa   
Tipo de composición:  Propia      Instrumentación:  Voz, Vc y Pno   
Fecha de composición:  17-02-1990      
Fecha de estreno:  30-05-1990      Lugar de estreno:  Murcia, Conservatorio Superior de Música     
Intérpretes:  Pedro Víctor Meseguer (Tenor), Mariano Melguizo (Vc) y Pilar Valero (Pno)     
 
 
Título:  Ricercare a 6 (de "Eine Musikalisches Opfer", de J. S. Bach)   
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Cl-Fg-Vl-Vla-Vc-Cb   
Fecha de composición:  15-04-1997      
Fecha de estreno:  09-05-1997      Lugar de estreno:  Sucina (Murcia), centro cultural     
Intérpretes:  Grupo "Myrtia"     
 
 
Título:  Himno a Maciá Abela    
Tipo de composición:  Propia      Instrumentación:  Coro (4 VM) y Orquesta Sinfónica   
Fecha de composición:  15-11-1997      
Fecha de estreno:  12-12-1997      Lugar de estreno:  Crevillente, Teatro "Chapí"    
Intérpretes:  Coral Crevillentina y Orquesta Sinfónica de Murcia     
 
 
Título:  Pavana para una infanta difunta (de M. Ravel)    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Flauta y Guitarra   
Fecha de composición:  15-09-1997      
Fecha de estreno:  21-12-1997      Lugar de estreno:  San Pedro del Pinatar (Murcia), iglesia parroquial  
Intérpretes:  Gustavo Sánchez (flauta) y Juan Manuel Ruiz (guitarra)    
 
 
Título:  Urbis    
Tipo de composición:  Propia      Instrumentación:  Orquesta Sinfónica   
Fecha de composición:  18-01-1998      
Fecha de estreno:  16-03-1998     Lugar de estreno:  Murcia, Auditorio     
Intérpretes:  Orquesta Sinfónica de Murcia    
 
 
Título:  Invención navideña    
Tipo de composición:  Propia      Instrumentación:  5 Clarinetes   
Fecha de composición:  15-11-2001      
Fecha de estreno:  19-12-2001      Lugar de estreno:  Cartagena, Conservatorio Profesional de Música   
Intérpretes:  Grupo de Viento del Conservatorio de Cartagena     
 
 
Título:  Tres Gigas (de J. M. Ruiz Pardo)    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación: Gui solista y Orquesta Sinfónica    
Fecha de composición:  10-11-2001      
Fecha de estreno:  21-12-2001      Lugar de estreno:  Cartagena, Conservatorio Profesional de Música   
Intérpretes:  Orquesta Sinfónica del Conservatorio de Cartagena     
 
 
Título:  Danza eslava Nº 2 (de A. Dvôrák)    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  4Ob 
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Fecha de composición:  07-01-2002      
Fecha de estreno:  08-03-2002     Lugar de estreno:  Cartagena, Conservatorio Profesional de Música    
Intérpretes:  Grupo de Viento del Conservatorio de Cartagena     
 
 
Título:  Danza eslava Nº 6 (de A. Dvôrák)    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  4Ob 
Fecha de composición:  07-01-2002      
Fecha de estreno:  08-03-2002     Lugar de estreno:  Cartagena, Conservatorio Profesional de Música    
Intérpretes:  Grupo de Viento del Conservatorio de Cartagena     
 
 
Título:  Noche (de G. Ligeti)    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  8Cl 
Fecha de composición:  09-01-2002      
Fecha de estreno:  08-03-2002     Lugar de estreno:  Cartagena, Conservatorio Profesional de Música    
Intérpretes:  Grupo de Viento del Conservatorio de Cartagena     
 
 
Título:  Mañana (de G. Ligeti)    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  8Cl 
Fecha de composición:  09-01-2002      
Fecha de estreno:  08-03-2002     Lugar de estreno:  Cartagena, Conservatorio Profesional de Música    
Intérpretes:  Grupo de Viento del Conservatorio de Cartagena     
 
 
Título:  Danza del fuego (de M. de Falla)    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  2Fl-2Ob-2Cl-2Fg-2Cr 
Fecha de composición:  04-10-1996      
Fecha de estreno:  08-03-2002     Lugar de estreno:  Cartagena, Conservatorio Profesional de Música    
Intérpretes:  Grupo de Viento del Conservatorio de Cartagena     
 
 
Título:  Danza eslava Nº 10 (de A. Dvôrák)    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Conjunto de Flautas 
Fecha de composición:  09-01-2002      
Fecha de estreno:  08-03-2002     Lugar de estreno:  Cartagena, Conservatorio Profesional de Música    
Intérpretes:  Grupo de Viento del Conservatorio de Cartagena     
 
 
Título:  Dos caprichos infantiles    
Tipo de composición:  Propia      Instrumentación:  2Fl-2Ob-2Cl-2Fg-4Cr-2Tr-3Trb-Tuba-
3Perc   
Fecha de composición:  15-03-2002      
Fecha de estreno:  23-05-2002     Lugar de estreno:  Cartagena, Universidad Politécnica     
Intérpretes:  Grupo de Viento del Conservatorio de Cartagena     
 
 
Título:  Fuga Nº 1, op. 27 (de D. Shostakovich)    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  4Ob 
Fecha de composición:  10-05-2002      
Fecha de estreno:  07-06-2002     Lugar de estreno:  Cartagena, Conservatorio Profesional de Música    
Intérpretes:  Grupo de Viento del Conservatorio de Cartagena     
 
 
Título:  Fuga Nº 2 (de "Ludus tonalis", de P. Hindemith)    
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Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  8Cl 
Fecha de composición:  12-05-2002      
Fecha de estreno:  07-06-2002     Lugar de estreno:  Cartagena, Conservatorio Profesional de Música    
Intérpretes:  Grupo de Viento del Conservatorio de Cartagena     
 
 
Título:  Gymnopédie Nº 1 (de E. Satie)    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Conjunto de Flautas 
Fecha de composición:  29-04-2002      
Fecha de estreno:  07-06-2002     Lugar de estreno:  Cartagena, Conservatorio Profesional de Música    
Intérpretes:  Grupo de Viento del Conservatorio de Cartagena     
 
 
Título:  Musiques d'enfants, Nº 1 (de S. Prokofiev)    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Conjunto de Viento 
Fecha de composición:  05-05-2002      
Fecha de estreno:  07-06-2002     Lugar de estreno:  Cartagena, Conservatorio Profesional de Música    
Intérpretes:  Grupo de Viento del Conservatorio de Cartagena     
 
 
Título:  Musiques d'enfants, Nº 3 (de S. Prokofiev)    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Conjunto de Viento 
Fecha de composición:  05-05-2002      
Fecha de estreno:  07-06-2002     Lugar de estreno:  Cartagena, Conservatorio Profesional de Música    
Intérpretes:  Grupo de Viento del Conservatorio de Cartagena     
 
 
Título:  Musiques d'enfants, Nº 4 (de S. Prokofiev)    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Conjunto de Viento 
Fecha de composición:  05-05-2002      
Fecha de estreno:  07-06-2002     Lugar de estreno:  Cartagena, Conservatorio Profesional de Música    
Intérpretes:  Grupo de Viento del Conservatorio de Cartagena     
 
 
Título:  Musiques d'enfants, Nº 5 (de S. Prokofiev)    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Conjunto de Viento 
Fecha de composición:  06-05-2002      
Fecha de estreno:  07-06-2002     Lugar de estreno:  Cartagena, Conservatorio Profesional de Música    
Intérpretes:  Grupo de Viento del Conservatorio de Cartagena     
 
 
Título:  Musiques d'enfants, Nº 7 (de S. Prokofiev)    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Conjunto de Viento 
Fecha de composición:  06-05-2002      
Fecha de estreno:  07-06-2002     Lugar de estreno:  Cartagena, Conservatorio Profesional de Música    
Intérpretes:  Grupo de Viento del Conservatorio de Cartagena     
 
 
Título:  Musiques d'enfants, Nº 9 (de S. Prokofiev)    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Conjunto de Viento 
Fecha de composición:  07-05-2002      
Fecha de estreno:  07-06-2002     Lugar de estreno:  Cartagena, Conservatorio Profesional de Música    
Intérpretes:  Grupo de Viento del Conservatorio de Cartagena     
 
 
Título:  Musiques d'enfants, Nº 11 (de S. Prokofiev)    
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Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Conjunto de Viento 
Fecha de composición:  05-05-2002      
Fecha de estreno:  07-06-2002     Lugar de estreno:  Cartagena, Conservatorio Profesional de Música    
Intérpretes:  Grupo de Viento del Conservatorio de Cartagena     
 
 
Título:  Musiques d'enfants, Nº 2 (de S. Prokofiev)    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Orquesta de Cuerda 
Fecha de composición:  03-05-2002      
Fecha de estreno:  07-06-2002     Lugar de estreno:  Cartagena, Conservatorio Profesional de Música    
Intérpretes:  Grupo de Cuerda del Conservatorio de Cartagena     
 
 
Título:  Musiques d'enfants, Nº 6 (de S. Prokofiev)    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Orquesta de Cuerda 
Fecha de composición:  03-05-2002      
Fecha de estreno:  07-06-2002     Lugar de estreno:  Cartagena, Conservatorio Profesional de Música    
Intérpretes:  Grupo de Cuerda del Conservatorio de Cartagena     
 
 
Título:  Musiques d'enfants, Nº 8 (de S. Prokofiev)    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Orquesta de Cuerda 
Fecha de composición:  26-04-2002      
Fecha de estreno:  07-06-2002     Lugar de estreno:  Cartagena, Conservatorio Profesional de Música    
Intérpretes:  Grupo de Cuerda del Conservatorio de Cartagena     
 
 
Título:  Musiques d'enfants, Nº 10 (de S. Prokofiev)    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Orquesta de Cuerda 
Fecha de composición:  23-04-2002      
Fecha de estreno:  07-06-2002     Lugar de estreno:  Cartagena, Conservatorio Profesional de Música    
Intérpretes:  Grupo de Cuerda del Conservatorio de Cartagena     
 
 
Título:  Musiques d'enfants, Nº 12 (de S. Prokofiev)    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Orquesta Sinfónica 
Fecha de composición:  20-04-2002      
Fecha de estreno:  07-06-2002     Lugar de estreno:  Cartagena, Conservatorio Profesional de Música    
Intérpretes:   Orquesta Sinfónica del Conservatorio de Cartagena     
 
 
Título:  El pequeño tamborilero    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (4 VB)   
Fecha de composición:  15-11-2002       
Fecha de estreno:  17-12-2002     Lugar de estreno:  Madrid, Basílica de la Milagrosa     
Intérpretes:  Escolanía del Escorial     
 
 
Título:  Din don    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (4 VB)   
Fecha de composición:  20-11-2002       
Fecha de estreno:  17-12-2002     Lugar de estreno:  Madrid, Basílica de la Milagrosa     
Intérpretes:  Escolanía del Escorial     
 
 
Título:  Oh, llama de amor viva    
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Tipo de composición:  Propia      Instrumentación:  Coro (3 VB)   
Fecha de composición:  15-03-2003       
Fecha de estreno:  30-05-2003     Lugar de estreno:  Madrid, Parroquia Santa Ángela de la Cruz     
Intérpretes:  Escolanía del Escorial     
 
 
Título:  Con el vito    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (4 VB)   
Fecha de composición:  02-05-2003       
Fecha de estreno:  02-09-2003     Lugar de estreno:  Panamá, Teatro "Gamboa"     
Intérpretes:  Escolanía del Escorial     
 
 
Título:  Tres hojitas, madre    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (4 VB)   
Fecha de composición:  03-05-2003       
Fecha de estreno:  02-09-2003     Lugar de estreno:  Panamá, Teatro "Gamboa"     
Intérpretes:  Escolanía del Escorial     
 
 
Título:  Por el trébol florido    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (4 VB)   
Fecha de composición:  04-05-2003       
Fecha de estreno:  02-09-2003     Lugar de estreno:  Panamá, Teatro "Gamboa"     
Intérpretes:  Escolanía del Escorial     
 
 
Título:  Dicen que no me quieres    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (4 VB)   
Fecha de composición:  26-05-2003       
Fecha de estreno:  02-09-2003     Lugar de estreno:  Panamá, Teatro "Gamboa"     
Intérpretes:  Escolanía del Escorial     
 
 
Título:  Cómo quieres que tenga    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (4 VB)   
Fecha de composición:  21-05-2003       
Fecha de estreno:  02-09-2003     Lugar de estreno:  Panamá, Teatro "Gamboa"     
Intérpretes:  Escolanía del Escorial     
 
 
Título:  La Virgen fue lavandera    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (3 VB)   
Fecha de composición:  01-11-2003       
Fecha de estreno:  23-12-2003     Lugar de estreno:  Escorial, Basílica del Monasterio     
Intérpretes:  Escolanía del Escorial     
 
 
Título:  Rin rin    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (3 VB)   
Fecha de composición:  01-11-2003       
Fecha de estreno:  23-12-2003     Lugar de estreno:  Escorial, Basílica del Monasterio     
Intérpretes:  Escolanía del Escorial     
 
 
Título:  Missa "Escurialensis"    
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Tipo de composición:  Propia      Instrumentación:  Coro (3 VB) y Órgano   
Fecha de composición:  12-11-2003       
Fecha de estreno:  29-05-2004     Lugar de estreno:  Escorial, Basílica del Monasterio     
Intérpretes:  Escolanía del Escorial y Alberto Padrón (Órgano)     
 
 
Título:  Missa "Minima"    
Tipo de composición:  Propia      Instrumentación:  Coro (3 VB)   
Fecha de composición:  12-08-2004       
Fecha de estreno:  18-09-2004      Lugar de estreno:  Escorial, Basílica del Monasterio     
Intérpretes:  Escolanía del Escorial     
 
 
Título:  Campana sobre campana    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (6 VB)   
Fecha de composición:  05-11-2004       
Fecha de estreno:  17-12-2004     Lugar de estreno:  Salamanca, Catedral Vieja     
Intérpretes:  Escolanía del Escorial     
 
 
Título:  Blanca Navidad    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (3 VB) y Piano   
Fecha de composición:  10-11-2004       
Fecha de estreno:  17-12-2004     Lugar de estreno:  Salamanca, Catedral Vieja     
Intérpretes:  Escolanía del Escorial y Javier M. Carmena (Piano)    
 
 
Título:  Brincan y bailan    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (3 VB)   
Fecha de composición:  01-11-2005       
Fecha de estreno:  12-12-2005     Lugar de estreno:  Madrid, Auditorio Nacional     
Intérpretes:  Escolanía del Escorial     
 
 
Título:  Les anges    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (3 VB)   
Fecha de composición:  13-03-2006       
Fecha de estreno:  21-12-2006     Lugar de estreno:  Torrelodones, Teatro "Bulevar"     
Intérpretes:  Escolanía del Escorial     
 
 
Título:  Joy to the world    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (3 VB) y Pno   
Fecha de composición:  20-03-2006       
Fecha de estreno:  21-12-2006     Lugar de estreno:  Torrelodones, Teatro "Bulevar"     
Intérpretes:  Escolanía del Escorial y Alberto Padrón (Piano)    
 
 
Título:  Deck the hall    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (3 VB)   
Fecha de composición:  20-03-2006       
Fecha de estreno:  21-12-2006     Lugar de estreno:  Torrelodones, Teatro "Bulevar"     
Intérpretes:  Escolanía del Escorial     
 
 
Título:  Fum fum fum    







13 
 


Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (1 VB) y Pno   
Fecha de composición:  02-04-2006       
Fecha de estreno:  21-12-2006     Lugar de estreno:  Torrelodones, Teatro "Bulevar"     
Intérpretes:  Escolanía del Escorial y Alberto Padrón (Piano)    
 
 
Título:  O Tannenbaum    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (3 VB)   
Fecha de composición:  05-04-2006       
Fecha de estreno:  21-12-2006     Lugar de estreno:  Torrelodones, Teatro "Bulevar"     
Intérpretes:  Escolanía del Escorial     
 
 
Título:  Una pandereta suena   
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (3 VB)   
Fecha de composición:  12-11-2006       
Fecha de estreno:  21-12-2006     Lugar de estreno:  Torrelodones, Teatro "Bulevar"     
Intérpretes:  Escolanía del Escorial     
 
 
Título:  Hark! The herald angels sings    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (3 VB)   
Fecha de composición:  14-11-2006       
Fecha de estreno:  21-12-2006     Lugar de estreno:  Torrelodones, Teatro "Bulevar"     
Intérpretes:  Escolanía del Escorial     
 
 
Título:  Pie Jesu    
Tipo de composición:  Propia      Instrumentación:  Coro (3 VB)   
Fecha de composición:  14-04-2006       
Fecha de estreno:   23-3-2007      Lugar de estreno:  Hellín, Iglesia Ntra. Sra. de la Asunción    
Intérpretes:  Escolanía del Escorial     
 
 
Título:  Cantemus Domino    
Tipo de composición:  Propia      Instrumentación:  Coro (3 VB)   
Fecha de composición:  10-04-2006       
Fecha de estreno:   08-06-2007      Lugar de estreno:  El Escorial, Basílica del Monasterio     
Intérpretes:  Escolanía del Escorial     
 
 
Título:  Ghoom!    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (3 VB) y Pno   
Fecha de composición:  10-04-2007       
Fecha de estreno:   Junio 2007      Lugar de estreno:  Grabación CD     
Intérpretes:  Escolanía del Escorial y Javier M. Carmena (Pno)   
 
 
Título:  Numi numi    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (1 VB) y Pno   
Fecha de composición:  15-04-2007       
Fecha de estreno:  Junio 2007      Lugar de estreno:  Grabación CD     
Intérpretes:  Escolanía del Escorial y Javier M. Carmena (Pno)   
 
 
Título:  Ninna nanna    
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Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Soprano y Pno   
Fecha de composición:  20-04-2007       
Fecha de estreno:   Junio 2007      Lugar de estreno:  Grabación CD     
Intérpretes:  Fco. Javier Rodríguez Braojos (Soprano) y Javier M. Carmena (Pno)   
 
 
Título:  Nana al nene    
Tipo de composición:  Propia      Instrumentación:  Coro (3 VB) y Pno   
Fecha de composición:  26-04-2007       
Fecha de estreno:   Junio 2007      Lugar de estreno:  Grabación CD     
Intérpretes:  Escolanía del Escorial y Javier M. Carmena (Piano)    
 
 
Título:  Harry Potter (de J. Williams)    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (4 VB)   
Fecha de composición:  15-04-2003       
Fecha de estreno:   01-06-2008     Lugar de estreno:  El Escorial, Aula Magna del Monasterio    
Intérpretes:  Escolanía del Escorial     
 
 
Título:  The Simpsons (de T. Elfmann)    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (4 VM)   
Fecha de composición:  15-04-2003       
Fecha de estreno:  01-06-2008     Lugar de estreno:  El Escorial, Aula Magna del Monasterio     
Intérpretes:  Escolanía del Escorial     
 
 
Título:  Brincan y bailan    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (4 VM)   
Fecha de composición:  12-10-2009       
Fecha de estreno:   18-12-2009     Lugar de estreno:  Ávila, Auditorio Municipal de San Francisco    
Intérpretes:  Coral Amicus Meus     
 
 
Título:  Una pandereta suena    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (4 VM)   
Fecha de composición:  09-10-2009       
Fecha de estreno:   18-12-2009     Lugar de estreno:  Ávila, Auditorio Municipal de San Francisco    
Intérpretes:  Coral Amicus Meus     
 
 
Título:  El tamborilero    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (4 VM)   
Fecha de composición:  17-10-2009       
Fecha de estreno:   18-12-2009     Lugar de estreno:  Ávila, Auditorio Municipal de San Francisco    
Intérpretes:  Coral Amicus Meus     
 
 
Título:  Blanca Navidad    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (4 VM) y Pno   
Fecha de composición:  21-10-2009       
Fecha de estreno:   18-12-2009     Lugar de estreno:  Ávila, Auditorio Municipal de San Francisco    
Intérpretes:  Coral Amicus Meus     
 
 
Título:  Joy to the world (de G. F. Haendel)    
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Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (4 VM), Tr y Pno   
Fecha de composición:  19-10-2009       
Fecha de estreno:   18-12-2009     Lugar de estreno:  Ávila, Auditorio Municipal de San Francisco    
Intérpretes:  Coral Amicus Meus     
 
 
Título:  Pero mira cómo beben   
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (5 VM)   
Fecha de composición:  29-10-2010       
Fecha de estreno:   11-12-2010   Lugar de estreno:  Madrid, Auditorio Nacional     
Intérpretes:   Escolanía del Escorial   
 
 
Título:  Esta noche, caballeros   
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (4 VM)   
Fecha de composición:  30-10-2010       
Fecha de estreno:  11-12-2010    Lugar de estreno:  Madrid, Auditorio Nacional    
Intérpretes:  Escolanía del Escorial     
 
 
Título:  Lux aeterna   
Tipo de composición:  Propia      Instrumentación:  Coro (3 VB)   
Fecha de composición:  23-08-2010       
Fecha de estreno:   14-04-2011      Lugar de estreno:   El Escorial, Basílica del Monasterio        
Intérpretes:   Escolanía del Escorial      
 
 
Título:  Salmo "El Señor es mi pastor"   
Tipo de composición:  Propia      Instrumentación:  Coro (4 VM)   
Fecha de composición:  13-03-2012       
Fecha de estreno:   24-03-2012      Lugar de estreno:   Madrid, Iglesia de San Manuel y San Benito      
  
Intérpretes:   Escolanía del Escorial      
 
 
Título:  Hacia Belén   
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:   Coro (4 VM), 2 Tr y 2 Trb    
Fecha de composición:  7-10-2012       
Fecha de estreno:   Octubre 2012       Lugar de estreno:   Grabación CD  
Intérpretes:   Escolanía del Escorial      
 
 
Título:  En el Portal de Belén   
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (2 VB) y Perc   
Fecha de composición:  10-10-2012       
Fecha de estreno:     22-12-2012  Lugar de estreno:   El Escorial, Basílica del Monasterio       
Intérpretes:  Escolanía del Escorial         
 
 
Título:  Mi burrito sabanero   
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (2 VB), 2 Tr y 2 Trb   
Fecha de composición:  11-10-2012       
Fecha de estreno:  Octubre 2012        Lugar de estreno:   Grabación CD          
Intérpretes:   Escolanía del Escorial      
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Título:  La Marimorena   
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (2 VB), 2 Tr y 2 Trb   
Fecha de composición:  12-10-2012       
Fecha de estreno:   2012         Lugar de estreno:   Grabación CD        
Intérpretes:   Escolanía del Escorial      
 
 
Título:  Chiquirritín   
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (2 VB), 2 Tr y 2 Trb   
Fecha de composición:  13-10-2012       
Fecha de estreno:  Octubre 2012        Lugar de estreno:   Grabación CD        
Intérpretes:   Escolanía del Escorial      
 
 
Título:  Domine, Dominus noster   
Tipo de composición:  Propia      Instrumentación:  Coro (4 VM)   
Fecha de composición:  04-01-2013       
Fecha de estreno:   25-02-2013      Lugar de estreno:   Madrid, Basílica Pontificia de San Miguel Arcángel  
Intérpretes:   Escolanía del Escorial      
 
 
Título:  The pink panther (de H. Mancini)   
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (4 VM)   
Fecha de composición:  12-05-2013       
Fecha de estreno:   09-06-2013      Lugar de estreno:   El Escorial, Aula Magna del Monasterio        
Intérpretes:   Escolanía del Escorial      
 
 
Título:  La flor de la primavera   
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (4 VM)   
Fecha de composición:  1-11-2015       
Fecha de estreno:   01-12-2015      Lugar de estreno: Madrid, Auditorio del Centro Cultural Conde Duque 
Intérpretes:   Escolanía del Escorial      
 
 
Título:  El sueño del Niño Jesús   
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (3 VB)   
Fecha de composición:  1-11-2015       
Fecha de estreno:   01-12-2015      Lugar de estreno: Madrid, Auditorio del Centro Cultural Conde Duque 
Intérpretes:   Escolanía del Escorial      
 
 
 
 
 
 


TOTAL: 81 
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     CURRICULUM VITAE 
 
 


Gustavo Sánchez 
date of birth: 1 Nov. 1969 


        place of birth: Pilar de la Horadada (Alicante‐Spain) 
address: C/Padre Villacastín, 7, 2ºB 


28100 San Lorenzo de El Escorial (Madrid‐Spain) 
GSM: +34 650 218503 


e‐mail: gustavsanchez@hotmail.com 
       


 
 


Education 
 
2003‐2009  ‐ Studies for the Ph.D. degree in Musicology at the Universidad Autónoma 


de Madrid.  Thesis:  La música  en  el monasterio  del  Escorial  durante  la 
estancia  de  los  Jerónimos:  Los  niños  del  Colegio‐Seminario  (1567‐1837). 
Outstanding Doctorate Prize. 


 
1998  ‐ Conducting Workshop in New York organized by the American Symphony 


Orchestra League, with professors Daniel Lewis and Raymond Harvey. 
‐ Conducting Masterclasses in Vaasa (Finland), with prof. Jorma Panula. 
‐  II  International  Conductors Masterclass  in Moscow, with  the Moscow 
Symphony Orchestra and prof. Jorma Panula. 
 


1991‐1996  Konservatorium der Stadt Wien, Vienna, music degree in Conducting with 
professors Reinhard Schwarz and Georg Mark, graduated with honors.  
 


 
1979‐1991  Music Conservatory, Murcia, music diploma in Flute studies with professor 


Juan Francisco Cayuelas, graduating with honors and prize for outstanding 
student of the year; also studied Piano, Composition and Musicology.                                


                                 
Conducting Experience 
 
2015‐  Assistant Conductor of Orquesta de la Universidad Autónoma de Madrid 
 
2011‐  Principal  Conductor  and  Founder  of  Camerata Antonio  Soler  orchestra, 


San Lorenzo de el Escorial, Madrid 
‐ Several concerts  in Lisbon, Madrid (Auditorio Nacional) and San Lorenzo 
de El Escorial 
‐ CD‐Recording: Gaetano Brunetti (1744‐1798). Sinfonías (2014) 
‐ CD‐Recording: Luigi Boccherini. Escena de Inés de Castro, G. 541. Dos 
versiones (2014)  
‐ CD‐Recording: Arias & Escenas. Luigi Boccherini (1743‐1805). Gaetano 
Brunetti (1744‐1798) (2016) 
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‐ CD‐Recording: Gaetano Brunetti (1744‐1798). Sinfonías II (2016) 
 
2002‐2016  Principal Conductor at the Escolanía del Monasterio del Escorial choir, in 


Madrid. Most important performances: 
‐ Tournée in Panamá (summer‐2003). 
‐ Several participations in concerts with Orquesta Nacional de España. 
‐ Several concerts in Rome (May‐2005). 
‐  Concert with  baroque‐harp  in  “Fundación  Juan March”, Madrid  (May‐
2005). 
‐ Several concerts in Germany (Dec.‐2005). 
‐ Several concerts in USA, East Coast (April‐2015) 
‐ CD‐Recording: Y en dulce batalla (2005). 
‐ CD‐Recording: Christmas‐Noël‐Weihnacht‐Navidad (2006). 
‐ CD‐Recording: Ninghe. Duérmete (2007). 
‐ CD‐Recording: Festejo de Navidad (2012). 
‐ CD‐Recording: Cantares (2014). 


 
2008‐2016  Principal Conductor of Amicus Meus choir, Ávila. 
 
1997‐2001  Principal Conductor of the Coral Crevillentina choir, Crevillente (Alicante). 


Most important performances: 
‐ 1st Prize in the XXVII Certamen de Habaneras de Totana (Murcia). 
‐ Choral‐symphonic works: Requiem, by D. Cimarosa; Stabat Mater, by G. 
Rossini; Stabat Mater, by   G. Verdi; Beatus Vir and  In exitu  Israel, by A. 
Vivaldi; Ave verum, by W. A. Mozart. 
‐ Opera  and  Zarzuela:  Lucia  di  Lammermoor,  by G. Donizetti;  Cavalleria 
rusticana, by P. Mascagni; Norma, by V. Bellini; El  rey que  rabió  and  La 
Revoltosa, by R. Chapí; Katiuska, by P. Sorozabal; Bohemios, by A. Vives. 
‐ Furthermore: many “a capella” concerts and with piano, remarking the 
one with Monserrat Caballé in Aspe (Alicante),  year 2001. 


   
1995‐    Guest Conductor in following orchestras (in chronological order):  


‐  JORVAL  (Jove  Orquestra  de  la  Comunitat  Valenciana),  Assistant 
Conductor 
‐ Wiener Akademische Philharmonie 
‐ Orquesta Sinfónica de Murcia 
‐ Orchestra di Montecatini Termini 
‐ Moscow Symphony Orchestra 
‐ Orquestra “Ciutat d’Elx” 
‐ Joven Orquesta de la Comunidad de Madrid 
‐ Miami Dade College Orchestra 
‐ University of Illinois at Chicago Orchestra  


 
Teaching Experience 
 
2007‐   Associate  Professor,  Music  Department,  Universidad  Autónoma  de 


Madrid. 
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1998‐2002  Professor‐Conductor  of  Orquesta  Sinfónica  del  Conservatorio  de 
Cartagena (Murcia). 
 
 


 
Research 


‐ Several scholarships  from “Instituto de Cultura Juan Gil‐Albert”  (Excma. 
Diputación  Provicial  de  Alicante)  for  investigation  about  Zarzuela: 
“Baroque and XIXth Century Zarzuela in Alicante”. 
‐ Researching works about Saverio Mercadante’s stay in Spain.  
‐ Scholarship from Junta de Andalucía. Consejería de Cultura. Dirección del 
Libro  y  del  Patrimonio  Bibliográfico  y  Documental,  2009:  “Música  y 
músicos  en  el  monasterio  jerónimo  de  San  Isidoro  del  Campo  (1567‐
1835)”. 
‐ Member  of  Research  Team,  Comunidad  de Madrid:  “Sólo Madrid  es 
Corte”. 2009‐2011. 
‐  Research  Project,  Universidad  Autónoma  de  Madrid:  “De  la  música 
colonial a la música nacional. Estrategias de construcción de una identidad 
en los movimientos americanos de independencia”. 2010‐2012.  
‐  Research  Project, Universidad Autónoma  de Madrid:  “El Quijote  en  la 
cultura  europea.  Mito  y  representación”  (Ref.  CEMU‐2012‐017‐C01). 
2012‐2014. 
‐  Research  Project,  Universidad  Autónoma  de  Madrid:  “Hibridación 
cultural y transculturación en el teatro musical español de los reinados de 
Carlos III y Carlos IV (1759‐1808)”. 2014‐2016. 
‐ Researching works about  the  children and  their musical activity at  the 
Monasterio del Escorial (for doctorate). 
‐ Author of several books and many articles (see APPENDIX 1). 


                 
Events organized 
 


‐  “1st  International  Conducting  Masterclass”,  Prof.  Jorma  Panula, 
Crevillente, 18‐24th January 1999. 
‐  “2nd  International  Conducting  Masterclass”,  Prof.  Jorma  Panula, 
Crevillente, 6‐12th March 2000.  
‐  Teaching  Masterclass  for  Music  School  Teachers  “Music:  a  way  for 
integration and solidary work”, Santander, UIMP, 26‐30 June 2006. 
‐  I,  II,  III  and  IV  Internacional Conductors Masterclass  “El Escorial”, Prof. 
Jorma Panula, 2012‐2015. 


 
 
Other Information of Interest 
 


‐  Composer  and  Arranger  of  many  vocal  and  instrumental  works  (see 
APPENDIX 2)  
 
‐ Languages: Spanish, English, German, Italian, French and Portuguese. 
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APPENDIX 1: PUBLICATIONS 
 
 
Books: 
 
1. El Monasterio del Escorial en la “Cámara de Castilla”. Cartas y otros documentos (1566-1579), 
San Lorenzo del Escorial, EDES, 2007. 
 
2. Anécdotas de El Escorial 2. El lado humano del claustro, San Lorenzo del Escorial, EDES, 2009. 
 
3. La música en el monasterio del Escorial: Los niños del Seminario de los Jerónimos (1567-
1837), UAM Ediciones, Madrid, 2015.  
 
4. Noticias musicales en los Libros de Actas Generales de la orden jerónima (ss. XV-XIX), San 
Lorenzo del Escorial, Instituto Escurialense de Investigaciones Históricas y Artísticas (en prensa). 
 
 
 
Books Chapters: 
 
1. “Apuntes históricos sobre la educación musical en España”, en La música como medio de 
integración y trabajo solidario, Madrid, Ministerio de Educación, Política Social y Deporte, 2008, pp. 
25-50.  
 
2. “La Real Capilla durante el magisterio de Carlos Patiño (1634-1675): Apogeo de la música 
religiosa en España”, en La evolución de la Casa Real de Castilla y la crisis de la década de 1640, 
2 vols., Andrés Gambra Gutiérrez y Félix Labrador Arroyo (coords.), Madrid, Polifemo, 2010, vol. II, 
pp. 901-937. 
 
3. “Música y músicos italianos en el Monasterio del Escorial durante las Jornadas del siglo XVIII 
(1700-1759)”, en Centros de poder italianos en la monarquía hispánica (siglos XV-XVIII). Arte, 
música, literatura y espiritualidad, Madrid, Polifemo, 2010, vol. III, pp. 2.123-2.158. 
 
4. Seis voces para la Gran Enciclopedia Cervantina, Madrid, Centro de Estudios Cervantinos y 
Castalia, 2011. 
 
5. “La música en los monasterios de monjas jerónimas a la luz de las Actas Generales de la 
Orden”, en La clausura femenina en el Mundo Hispánico: Una fidelidad secular, 2 vols., San 
Lorenzo del Escorial, Instituto Escurialense de Investigaciones Históricas y Artísticas, 2011, vol. I, 
pp. 945-958. 
 
6. “La música en el monasterio del Escorial y en la orden de San Jerónimo durante el reinado de 
Felipe II”, en La Corte en Europa: Política y Religión (siglos XVI-XVIII), 3 vols., José Martínez 
Millán, Manuel Rivero Rodríguez y Gijs Versteegen (coords.), Madrid, Polifemo, 2012, vol. I, pp. 
165-226. 
 
7. “El coro del monasterio de El Escorial después de Felipe II”, en Pro Victoria. Cultura musical y 
poder en la España de Felipe III, Madrid, Centro de Estudios Europa Hispánica, 2012, pp.159-196. 
 
8. “Música para Nuestra Señora del Noviciado: Letanías lauretanas en el Monasterio del Escorial a 
finales del s. XVIII”, en Advocaciones marianas de gloria, 2 vols., San Lorenzo del Escorial, Instituto 
Escurialense de Investigaciones Históricas y Artísticas, 2012, vol. I, pp. 733-746. 
 
9. “La primera embajada de Japón en Europa (1582-1585): Un recorrido musical por la España del 
siglo XVI”, en Los jesuitas. Religión, política y educación (siglos XVI-XVIII), 3 vols., José Martínez 
Millán, Henar Pizarro Lorente y Esther Jiménez Pablo (coords.), Madrid, Universidad Pontificia de 
Comillas, 2012, vol. III, pp. 1.683-1.706. 
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10. “La circulación de la música italiana en la Corte de los Austrias: El caso del monasterio del 
Escorial”, en En tierra de confluencias. Italia y la monarquía de España (siglos XVI-XVIII), Cristina 
Bravo Lozano y Roberto Quirós Rosado (eds.), Madrid, Albatros, 2013, pp. 273-284. 
 
11. “Del esplendor al ocaso: incidencias de la Guerra de la Independencia en la actividad musical 
del monasterio del Escorial (1808-1837)”, en Musicología global. Musicología local, Javier Marín 
López, Germán Gan Quesada, Elena Torres Clemente y Pilar Ramos López (eds.), Madrid, 
SEdeM, 2013, pp. 1037-1054. 
 
12. “Música para la real familia: Fray Juan de Cuenca y las jornadas del Escorial en tiempos de 
Carlos IV”, en Luigi Boccherini y la música de su tiempo II, Barcelona, Arpegio, en prensa. 
 
13. “Música y liturgia en el ceremonial funerario real del monasterio del Escorial”, en El mundo de 
los difuntos: culto, cofradías y tradiciones, San Lorenzo del Escorial, Instituto Escurialense de 
Investigaciones Históricas y Artísticas, 2014, vol. I, pp. 399-414. 
 
14. “El monasterio de Guadalupe en la Guerra de la Independencia. Historia musical de una lenta 
agonía (1808-1835)", en Música e Independencias, Madrid, 2015, pp. 231-267. 
 
15. “Contexto musical y litúrgico en el Monasterio de El Escorial en tiempos de fray Antonio Soler”, 
en Nuevas perspectivas sobre la música para tecla de Antonio Soler, Almería, FIMTE, en prensa. 
 
16. “De Bayona al Escorial: música sacra y profana para Fernando VII tras su liberación”, en 
Guerre et paix: les enjeux de la frontière franco-espagnole (XVIe-début XIXe s.), en prensa. 
 
 
 
Articles in Journals: 
 
1. “Causa criminal en el seminario de San Lorenzo”, en La Escuela Agustiniana, 81 (abril-junio 
2005), pp. 8-12. 
 
2. “Músicas celestiales”, en La Escuela Agustiniana, 83 (enero-marzo 2006), pp. 9-15. 
 
3. “La música en la Orden de San Jerónimo”, en Claustro Jerónimo, 22 (mayo-agosto 2006), pp. 
36-47. 
 
4. “Anécdotas de los niños del Escorial”, en La Escuela Agustiniana, 87 (abril-junio 2007), pp. 54-
56. 
 
5. “Villancicos de otros tiempos”, en La Escuela Agustiniana, 88 (octubre-diciembre 2007), pp. 55-
58. 
 
6. “Farinelli en El Escorial”, en La Escuela Agustiniana, 93 (abril-junio 2009), pp. 67-70. 
 
7. “Los últimos jerónimos del Escorial: El inédito Libro de Diputas (1833-1836)”, en La Ciudad de 
Dios, 224 (2011), pp. 191-230. 
 
8. “Nuevas fuentes para el estudio de la música monástica. Las Actas Generales de la orden de 
San Jerónimo”, en Revista de Musicología, XXXV/2 (2012), pp. 155-195. 
 
9. Reseña bibliográfica: “MOZART, Leopold: Escuela de Violín”, en Revista de Musicología, 
XXXV/2 (2012), pp. 443-446. 
 
10. “La visita de Fernando VII al Escorial en 1814 según la relación de La Atalaya de la Mancha en 
Madrid", en La Ciudad de Dios, 227/2 (2014), pp. 435-457. 
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11. “Los niños de la desamortización: El caso del Monasterio del Escorial”, en La desamortización: 
El expolio del patrimonio artístico y cultural de la Iglesia en España. Actas del Simposium, San 
Lorenzo del Escorial, Instituto Escurialense de Investigaciones Históricas y Artísticas, 2007, pp. 
433-451. 
 
12. “Los villancicos de San Lorenzo y San Jerónimo en el Monasterio del Escorial”, en El culto a los 
santos: Cofradías, devoción, fiestas y arte. Actas del Simposium, San Lorenzo del Escorial, 
Instituto Escurialense de Investigaciones Históricas y Artísticas, 2008, pp. 953-973.  
 
13. “Las «cantadas» de Navidad en los monasterios jerónimos de Guadalupe y El Escorial”, en La 
Navidad: Arte, religiosidad y tradiciones populares. Actas del Simposium, San Lorenzo del Escorial, 
Instituto Escurialense de Investigaciones Históricas y Artísticas, 2009, pp. 603-620. 
 
14. “La  música en los Oficios del Viernes Santo escurialense: obra polifónica de fray Manuel de 
León (†1632)”, en Los Crucificados: Religiosidad, cofradías y arte. Actas del Simposium, San 
Lorenzo del Escorial, Instituto Escurialense de Investigaciones Históricas y Artísticas, 2010, pp. 
1.139-1.165. 
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APPENDIX 2: COMPOSITIONS AND ARRANGEMENTS (ALL FIRST PERFORMED) 
 


Leyenda: VM=Voces Mixtas, VB=Voces Blancas, Pno=Piano, Fl=Flauta, Ob=Oboe, Cl=Clarinete, Fg=Fagot, Cr=Trompa, Tr=Trompeta, Trb=Trombón, 
Perc=Percusión, Vl=Violín, Vla=Viola, Vc=Violonchelo, Cb=Contrabajo, Gui=Guitarra 


 
Título:  De una Virgen hermosa   
Tipo de composición:  Propia      Instrumentación:  Voz, Vc y Pno   
Fecha de composición:  17-02-1990      
Fecha de estreno:  30-05-1990      Lugar de estreno:  Murcia, Conservatorio Superior de Música     
Intérpretes:  Pedro Víctor Meseguer (Tenor), Mariano Melguizo (Vc) y Pilar Valero (Pno)     
 
 
Título:  Ricercare a 6 (de "Eine Musikalisches Opfer", de J. S. Bach)   
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Cl-Fg-Vl-Vla-Vc-Cb   
Fecha de composición:  15-04-1997      
Fecha de estreno:  09-05-1997      Lugar de estreno:  Sucina (Murcia), centro cultural     
Intérpretes:  Grupo "Myrtia"     
 
 
Título:  Himno a Maciá Abela    
Tipo de composición:  Propia      Instrumentación:  Coro (4 VM) y Orquesta Sinfónica   
Fecha de composición:  15-11-1997      
Fecha de estreno:  12-12-1997      Lugar de estreno:  Crevillente, Teatro "Chapí"    
Intérpretes:  Coral Crevillentina y Orquesta Sinfónica de Murcia     
 
 
Título:  Pavana para una infanta difunta (de M. Ravel)    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Flauta y Guitarra   
Fecha de composición:  15-09-1997      
Fecha de estreno:  21-12-1997      Lugar de estreno:  San Pedro del Pinatar (Murcia), iglesia parroquial  
Intérpretes:  Gustavo Sánchez (flauta) y Juan Manuel Ruiz (guitarra)    
 
 
Título:  Urbis    
Tipo de composición:  Propia      Instrumentación:  Orquesta Sinfónica   
Fecha de composición:  18-01-1998      
Fecha de estreno:  16-03-1998     Lugar de estreno:  Murcia, Auditorio     
Intérpretes:  Orquesta Sinfónica de Murcia    
 
 
Título:  Invención navideña    
Tipo de composición:  Propia      Instrumentación:  5 Clarinetes   
Fecha de composición:  15-11-2001      
Fecha de estreno:  19-12-2001      Lugar de estreno:  Cartagena, Conservatorio Profesional de Música   
Intérpretes:  Grupo de Viento del Conservatorio de Cartagena     
 
 
Título:  Tres Gigas (de J. M. Ruiz Pardo)    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación: Gui solista y Orquesta Sinfónica    
Fecha de composición:  10-11-2001      
Fecha de estreno:  21-12-2001      Lugar de estreno:  Cartagena, Conservatorio Profesional de Música   
Intérpretes:  Orquesta Sinfónica del Conservatorio de Cartagena     
 
 
Título:  Danza eslava Nº 2 (de A. Dvôrák)    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  4Ob 
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Fecha de composición:  07-01-2002      
Fecha de estreno:  08-03-2002     Lugar de estreno:  Cartagena, Conservatorio Profesional de Música    
Intérpretes:  Grupo de Viento del Conservatorio de Cartagena     
 
 
Título:  Danza eslava Nº 6 (de A. Dvôrák)    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  4Ob 
Fecha de composición:  07-01-2002      
Fecha de estreno:  08-03-2002     Lugar de estreno:  Cartagena, Conservatorio Profesional de Música    
Intérpretes:  Grupo de Viento del Conservatorio de Cartagena     
 
 
Título:  Noche (de G. Ligeti)    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  8Cl 
Fecha de composición:  09-01-2002      
Fecha de estreno:  08-03-2002     Lugar de estreno:  Cartagena, Conservatorio Profesional de Música    
Intérpretes:  Grupo de Viento del Conservatorio de Cartagena     
 
 
Título:  Mañana (de G. Ligeti)    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  8Cl 
Fecha de composición:  09-01-2002      
Fecha de estreno:  08-03-2002     Lugar de estreno:  Cartagena, Conservatorio Profesional de Música    
Intérpretes:  Grupo de Viento del Conservatorio de Cartagena     
 
 
Título:  Danza del fuego (de M. de Falla)    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  2Fl-2Ob-2Cl-2Fg-2Cr 
Fecha de composición:  04-10-1996      
Fecha de estreno:  08-03-2002     Lugar de estreno:  Cartagena, Conservatorio Profesional de Música    
Intérpretes:  Grupo de Viento del Conservatorio de Cartagena     
 
 
Título:  Danza eslava Nº 10 (de A. Dvôrák)    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Conjunto de Flautas 
Fecha de composición:  09-01-2002      
Fecha de estreno:  08-03-2002     Lugar de estreno:  Cartagena, Conservatorio Profesional de Música    
Intérpretes:  Grupo de Viento del Conservatorio de Cartagena     
 
 
Título:  Dos caprichos infantiles    
Tipo de composición:  Propia      Instrumentación:  2Fl-2Ob-2Cl-2Fg-4Cr-2Tr-3Trb-Tuba-
3Perc   
Fecha de composición:  15-03-2002      
Fecha de estreno:  23-05-2002     Lugar de estreno:  Cartagena, Universidad Politécnica     
Intérpretes:  Grupo de Viento del Conservatorio de Cartagena     
 
 
Título:  Fuga Nº 1, op. 27 (de D. Shostakovich)    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  4Ob 
Fecha de composición:  10-05-2002      
Fecha de estreno:  07-06-2002     Lugar de estreno:  Cartagena, Conservatorio Profesional de Música    
Intérpretes:  Grupo de Viento del Conservatorio de Cartagena     
 
 
Título:  Fuga Nº 2 (de "Ludus tonalis", de P. Hindemith)    
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Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  8Cl 
Fecha de composición:  12-05-2002      
Fecha de estreno:  07-06-2002     Lugar de estreno:  Cartagena, Conservatorio Profesional de Música    
Intérpretes:  Grupo de Viento del Conservatorio de Cartagena     
 
 
Título:  Gymnopédie Nº 1 (de E. Satie)    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Conjunto de Flautas 
Fecha de composición:  29-04-2002      
Fecha de estreno:  07-06-2002     Lugar de estreno:  Cartagena, Conservatorio Profesional de Música    
Intérpretes:  Grupo de Viento del Conservatorio de Cartagena     
 
 
Título:  Musiques d'enfants, Nº 1 (de S. Prokofiev)    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Conjunto de Viento 
Fecha de composición:  05-05-2002      
Fecha de estreno:  07-06-2002     Lugar de estreno:  Cartagena, Conservatorio Profesional de Música    
Intérpretes:  Grupo de Viento del Conservatorio de Cartagena     
 
 
Título:  Musiques d'enfants, Nº 3 (de S. Prokofiev)    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Conjunto de Viento 
Fecha de composición:  05-05-2002      
Fecha de estreno:  07-06-2002     Lugar de estreno:  Cartagena, Conservatorio Profesional de Música    
Intérpretes:  Grupo de Viento del Conservatorio de Cartagena     
 
 
Título:  Musiques d'enfants, Nº 4 (de S. Prokofiev)    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Conjunto de Viento 
Fecha de composición:  05-05-2002      
Fecha de estreno:  07-06-2002     Lugar de estreno:  Cartagena, Conservatorio Profesional de Música    
Intérpretes:  Grupo de Viento del Conservatorio de Cartagena     
 
 
Título:  Musiques d'enfants, Nº 5 (de S. Prokofiev)    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Conjunto de Viento 
Fecha de composición:  06-05-2002      
Fecha de estreno:  07-06-2002     Lugar de estreno:  Cartagena, Conservatorio Profesional de Música    
Intérpretes:  Grupo de Viento del Conservatorio de Cartagena     
 
 
Título:  Musiques d'enfants, Nº 7 (de S. Prokofiev)    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Conjunto de Viento 
Fecha de composición:  06-05-2002      
Fecha de estreno:  07-06-2002     Lugar de estreno:  Cartagena, Conservatorio Profesional de Música    
Intérpretes:  Grupo de Viento del Conservatorio de Cartagena     
 
 
Título:  Musiques d'enfants, Nº 9 (de S. Prokofiev)    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Conjunto de Viento 
Fecha de composición:  07-05-2002      
Fecha de estreno:  07-06-2002     Lugar de estreno:  Cartagena, Conservatorio Profesional de Música    
Intérpretes:  Grupo de Viento del Conservatorio de Cartagena     
 
 
Título:  Musiques d'enfants, Nº 11 (de S. Prokofiev)    
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Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Conjunto de Viento 
Fecha de composición:  05-05-2002      
Fecha de estreno:  07-06-2002     Lugar de estreno:  Cartagena, Conservatorio Profesional de Música    
Intérpretes:  Grupo de Viento del Conservatorio de Cartagena     
 
 
Título:  Musiques d'enfants, Nº 2 (de S. Prokofiev)    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Orquesta de Cuerda 
Fecha de composición:  03-05-2002      
Fecha de estreno:  07-06-2002     Lugar de estreno:  Cartagena, Conservatorio Profesional de Música    
Intérpretes:  Grupo de Cuerda del Conservatorio de Cartagena     
 
 
Título:  Musiques d'enfants, Nº 6 (de S. Prokofiev)    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Orquesta de Cuerda 
Fecha de composición:  03-05-2002      
Fecha de estreno:  07-06-2002     Lugar de estreno:  Cartagena, Conservatorio Profesional de Música    
Intérpretes:  Grupo de Cuerda del Conservatorio de Cartagena     
 
 
Título:  Musiques d'enfants, Nº 8 (de S. Prokofiev)    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Orquesta de Cuerda 
Fecha de composición:  26-04-2002      
Fecha de estreno:  07-06-2002     Lugar de estreno:  Cartagena, Conservatorio Profesional de Música    
Intérpretes:  Grupo de Cuerda del Conservatorio de Cartagena     
 
 
Título:  Musiques d'enfants, Nº 10 (de S. Prokofiev)    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Orquesta de Cuerda 
Fecha de composición:  23-04-2002      
Fecha de estreno:  07-06-2002     Lugar de estreno:  Cartagena, Conservatorio Profesional de Música    
Intérpretes:  Grupo de Cuerda del Conservatorio de Cartagena     
 
 
Título:  Musiques d'enfants, Nº 12 (de S. Prokofiev)    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Orquesta Sinfónica 
Fecha de composición:  20-04-2002      
Fecha de estreno:  07-06-2002     Lugar de estreno:  Cartagena, Conservatorio Profesional de Música    
Intérpretes:   Orquesta Sinfónica del Conservatorio de Cartagena     
 
 
Título:  El pequeño tamborilero    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (4 VB)   
Fecha de composición:  15-11-2002       
Fecha de estreno:  17-12-2002     Lugar de estreno:  Madrid, Basílica de la Milagrosa     
Intérpretes:  Escolanía del Escorial     
 
 
Título:  Din don    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (4 VB)   
Fecha de composición:  20-11-2002       
Fecha de estreno:  17-12-2002     Lugar de estreno:  Madrid, Basílica de la Milagrosa     
Intérpretes:  Escolanía del Escorial     
 
 
Título:  Oh, llama de amor viva    
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Tipo de composición:  Propia      Instrumentación:  Coro (3 VB)   
Fecha de composición:  15-03-2003       
Fecha de estreno:  30-05-2003     Lugar de estreno:  Madrid, Parroquia Santa Ángela de la Cruz     
Intérpretes:  Escolanía del Escorial     
 
 
Título:  Con el vito    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (4 VB)   
Fecha de composición:  02-05-2003       
Fecha de estreno:  02-09-2003     Lugar de estreno:  Panamá, Teatro "Gamboa"     
Intérpretes:  Escolanía del Escorial     
 
 
Título:  Tres hojitas, madre    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (4 VB)   
Fecha de composición:  03-05-2003       
Fecha de estreno:  02-09-2003     Lugar de estreno:  Panamá, Teatro "Gamboa"     
Intérpretes:  Escolanía del Escorial     
 
 
Título:  Por el trébol florido    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (4 VB)   
Fecha de composición:  04-05-2003       
Fecha de estreno:  02-09-2003     Lugar de estreno:  Panamá, Teatro "Gamboa"     
Intérpretes:  Escolanía del Escorial     
 
 
Título:  Dicen que no me quieres    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (4 VB)   
Fecha de composición:  26-05-2003       
Fecha de estreno:  02-09-2003     Lugar de estreno:  Panamá, Teatro "Gamboa"     
Intérpretes:  Escolanía del Escorial     
 
 
Título:  Cómo quieres que tenga    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (4 VB)   
Fecha de composición:  21-05-2003       
Fecha de estreno:  02-09-2003     Lugar de estreno:  Panamá, Teatro "Gamboa"     
Intérpretes:  Escolanía del Escorial     
 
 
Título:  La Virgen fue lavandera    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (3 VB)   
Fecha de composición:  01-11-2003       
Fecha de estreno:  23-12-2003     Lugar de estreno:  Escorial, Basílica del Monasterio     
Intérpretes:  Escolanía del Escorial     
 
 
Título:  Rin rin    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (3 VB)   
Fecha de composición:  01-11-2003       
Fecha de estreno:  23-12-2003     Lugar de estreno:  Escorial, Basílica del Monasterio     
Intérpretes:  Escolanía del Escorial     
 
 
Título:  Missa "Escurialensis"    
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Tipo de composición:  Propia      Instrumentación:  Coro (3 VB) y Órgano   
Fecha de composición:  12-11-2003       
Fecha de estreno:  29-05-2004     Lugar de estreno:  Escorial, Basílica del Monasterio     
Intérpretes:  Escolanía del Escorial y Alberto Padrón (Órgano)     
 
 
Título:  Missa "Minima"    
Tipo de composición:  Propia      Instrumentación:  Coro (3 VB)   
Fecha de composición:  12-08-2004       
Fecha de estreno:  18-09-2004      Lugar de estreno:  Escorial, Basílica del Monasterio     
Intérpretes:  Escolanía del Escorial     
 
 
Título:  Campana sobre campana    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (6 VB)   
Fecha de composición:  05-11-2004       
Fecha de estreno:  17-12-2004     Lugar de estreno:  Salamanca, Catedral Vieja     
Intérpretes:  Escolanía del Escorial     
 
 
Título:  Blanca Navidad    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (3 VB) y Piano   
Fecha de composición:  10-11-2004       
Fecha de estreno:  17-12-2004     Lugar de estreno:  Salamanca, Catedral Vieja     
Intérpretes:  Escolanía del Escorial y Javier M. Carmena (Piano)    
 
 
Título:  Brincan y bailan    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (3 VB)   
Fecha de composición:  01-11-2005       
Fecha de estreno:  12-12-2005     Lugar de estreno:  Madrid, Auditorio Nacional     
Intérpretes:  Escolanía del Escorial     
 
 
Título:  Les anges    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (3 VB)   
Fecha de composición:  13-03-2006       
Fecha de estreno:  21-12-2006     Lugar de estreno:  Torrelodones, Teatro "Bulevar"     
Intérpretes:  Escolanía del Escorial     
 
 
Título:  Joy to the world    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (3 VB) y Pno   
Fecha de composición:  20-03-2006       
Fecha de estreno:  21-12-2006     Lugar de estreno:  Torrelodones, Teatro "Bulevar"     
Intérpretes:  Escolanía del Escorial y Alberto Padrón (Piano)    
 
 
Título:  Deck the hall    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (3 VB)   
Fecha de composición:  20-03-2006       
Fecha de estreno:  21-12-2006     Lugar de estreno:  Torrelodones, Teatro "Bulevar"     
Intérpretes:  Escolanía del Escorial     
 
 
Título:  Fum fum fum    
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Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (1 VB) y Pno   
Fecha de composición:  02-04-2006       
Fecha de estreno:  21-12-2006     Lugar de estreno:  Torrelodones, Teatro "Bulevar"     
Intérpretes:  Escolanía del Escorial y Alberto Padrón (Piano)    
 
 
Título:  O Tannenbaum    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (3 VB)   
Fecha de composición:  05-04-2006       
Fecha de estreno:  21-12-2006     Lugar de estreno:  Torrelodones, Teatro "Bulevar"     
Intérpretes:  Escolanía del Escorial     
 
 
Título:  Una pandereta suena   
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (3 VB)   
Fecha de composición:  12-11-2006       
Fecha de estreno:  21-12-2006     Lugar de estreno:  Torrelodones, Teatro "Bulevar"     
Intérpretes:  Escolanía del Escorial     
 
 
Título:  Hark! The herald angels sings    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (3 VB)   
Fecha de composición:  14-11-2006       
Fecha de estreno:  21-12-2006     Lugar de estreno:  Torrelodones, Teatro "Bulevar"     
Intérpretes:  Escolanía del Escorial     
 
 
Título:  Pie Jesu    
Tipo de composición:  Propia      Instrumentación:  Coro (3 VB)   
Fecha de composición:  14-04-2006       
Fecha de estreno:   23-3-2007      Lugar de estreno:  Hellín, Iglesia Ntra. Sra. de la Asunción    
Intérpretes:  Escolanía del Escorial     
 
 
Título:  Cantemus Domino    
Tipo de composición:  Propia      Instrumentación:  Coro (3 VB)   
Fecha de composición:  10-04-2006       
Fecha de estreno:   08-06-2007      Lugar de estreno:  El Escorial, Basílica del Monasterio     
Intérpretes:  Escolanía del Escorial     
 
 
Título:  Ghoom!    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (3 VB) y Pno   
Fecha de composición:  10-04-2007       
Fecha de estreno:   Junio 2007      Lugar de estreno:  Grabación CD     
Intérpretes:  Escolanía del Escorial y Javier M. Carmena (Pno)   
 
 
Título:  Numi numi    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (1 VB) y Pno   
Fecha de composición:  15-04-2007       
Fecha de estreno:  Junio 2007      Lugar de estreno:  Grabación CD     
Intérpretes:  Escolanía del Escorial y Javier M. Carmena (Pno)   
 
 
Título:  Ninna nanna    
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Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Soprano y Pno   
Fecha de composición:  20-04-2007       
Fecha de estreno:   Junio 2007      Lugar de estreno:  Grabación CD     
Intérpretes:  Fco. Javier Rodríguez Braojos (Soprano) y Javier M. Carmena (Pno)   
 
 
Título:  Nana al nene    
Tipo de composición:  Propia      Instrumentación:  Coro (3 VB) y Pno   
Fecha de composición:  26-04-2007       
Fecha de estreno:   Junio 2007      Lugar de estreno:  Grabación CD     
Intérpretes:  Escolanía del Escorial y Javier M. Carmena (Piano)    
 
 
Título:  Harry Potter (de J. Williams)    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (4 VB)   
Fecha de composición:  15-04-2003       
Fecha de estreno:   01-06-2008     Lugar de estreno:  El Escorial, Aula Magna del Monasterio    
Intérpretes:  Escolanía del Escorial     
 
 
Título:  The Simpsons (de T. Elfmann)    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (4 VM)   
Fecha de composición:  15-04-2003       
Fecha de estreno:  01-06-2008     Lugar de estreno:  El Escorial, Aula Magna del Monasterio     
Intérpretes:  Escolanía del Escorial     
 
 
Título:  Brincan y bailan    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (4 VM)   
Fecha de composición:  12-10-2009       
Fecha de estreno:   18-12-2009     Lugar de estreno:  Ávila, Auditorio Municipal de San Francisco    
Intérpretes:  Coral Amicus Meus     
 
 
Título:  Una pandereta suena    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (4 VM)   
Fecha de composición:  09-10-2009       
Fecha de estreno:   18-12-2009     Lugar de estreno:  Ávila, Auditorio Municipal de San Francisco    
Intérpretes:  Coral Amicus Meus     
 
 
Título:  El tamborilero    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (4 VM)   
Fecha de composición:  17-10-2009       
Fecha de estreno:   18-12-2009     Lugar de estreno:  Ávila, Auditorio Municipal de San Francisco    
Intérpretes:  Coral Amicus Meus     
 
 
Título:  Blanca Navidad    
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (4 VM) y Pno   
Fecha de composición:  21-10-2009       
Fecha de estreno:   18-12-2009     Lugar de estreno:  Ávila, Auditorio Municipal de San Francisco    
Intérpretes:  Coral Amicus Meus     
 
 
Título:  Joy to the world (de G. F. Haendel)    
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Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (4 VM), Tr y Pno   
Fecha de composición:  19-10-2009       
Fecha de estreno:   18-12-2009     Lugar de estreno:  Ávila, Auditorio Municipal de San Francisco    
Intérpretes:  Coral Amicus Meus     
 
 
Título:  Pero mira cómo beben   
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (5 VM)   
Fecha de composición:  29-10-2010       
Fecha de estreno:   11-12-2010   Lugar de estreno:  Madrid, Auditorio Nacional     
Intérpretes:   Escolanía del Escorial   
 
 
Título:  Esta noche, caballeros   
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (4 VM)   
Fecha de composición:  30-10-2010       
Fecha de estreno:  11-12-2010    Lugar de estreno:  Madrid, Auditorio Nacional    
Intérpretes:  Escolanía del Escorial     
 
 
Título:  Lux aeterna   
Tipo de composición:  Propia      Instrumentación:  Coro (3 VB)   
Fecha de composición:  23-08-2010       
Fecha de estreno:   14-04-2011      Lugar de estreno:   El Escorial, Basílica del Monasterio        
Intérpretes:   Escolanía del Escorial      
 
 
Título:  Salmo "El Señor es mi pastor"   
Tipo de composición:  Propia      Instrumentación:  Coro (4 VM)   
Fecha de composición:  13-03-2012       
Fecha de estreno:   24-03-2012      Lugar de estreno:   Madrid, Iglesia de San Manuel y San Benito      
  
Intérpretes:   Escolanía del Escorial      
 
 
Título:  Hacia Belén   
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:   Coro (4 VM), 2 Tr y 2 Trb    
Fecha de composición:  7-10-2012       
Fecha de estreno:   Octubre 2012       Lugar de estreno:   Grabación CD  
Intérpretes:   Escolanía del Escorial      
 
 
Título:  En el Portal de Belén   
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (2 VB) y Perc   
Fecha de composición:  10-10-2012       
Fecha de estreno:     22-12-2012  Lugar de estreno:   El Escorial, Basílica del Monasterio       
Intérpretes:  Escolanía del Escorial         
 
 
Título:  Mi burrito sabanero   
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (2 VB), 2 Tr y 2 Trb   
Fecha de composición:  11-10-2012       
Fecha de estreno:  Octubre 2012        Lugar de estreno:   Grabación CD          
Intérpretes:   Escolanía del Escorial      
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Título:  La Marimorena   
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (2 VB), 2 Tr y 2 Trb   
Fecha de composición:  12-10-2012       
Fecha de estreno:   2012         Lugar de estreno:   Grabación CD        
Intérpretes:   Escolanía del Escorial      
 
 
Título:  Chiquirritín   
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (2 VB), 2 Tr y 2 Trb   
Fecha de composición:  13-10-2012       
Fecha de estreno:  Octubre 2012        Lugar de estreno:   Grabación CD        
Intérpretes:   Escolanía del Escorial      
 
 
Título:  Domine, Dominus noster   
Tipo de composición:  Propia      Instrumentación:  Coro (4 VM)   
Fecha de composición:  04-01-2013       
Fecha de estreno:   25-02-2013      Lugar de estreno:   Madrid, Basílica Pontificia de San Miguel Arcángel  
Intérpretes:   Escolanía del Escorial      
 
 
Título:  The pink panther (de H. Mancini)   
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (4 VM)   
Fecha de composición:  12-05-2013       
Fecha de estreno:   09-06-2013      Lugar de estreno:   El Escorial, Aula Magna del Monasterio        
Intérpretes:   Escolanía del Escorial      
 
 
Título:  La flor de la primavera   
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (4 VM)   
Fecha de composición:  1-11-2015       
Fecha de estreno:   01-12-2015      Lugar de estreno: Madrid, Auditorio del Centro Cultural Conde Duque 
Intérpretes:   Escolanía del Escorial      
 
 
Título:  El sueño del Niño Jesús   
Tipo de composición:  Arreglo      Instrumentación:  Coro (3 VB)   
Fecha de composición:  1-11-2015       
Fecha de estreno:   01-12-2015      Lugar de estreno: Madrid, Auditorio del Centro Cultural Conde Duque 
Intérpretes:   Escolanía del Escorial      
 
 
 
 
 
 


TOTAL: 81 
 
 
 
 
 
 
 
 
 







From: Miguel Angel Marin
To: Piza, Antoni
Subject: Dame 7 minutos. Te veo en recepción
Date: Sunday, October 16, 2016 7:03:32 AM

Miguel A.
Enviado desde mi iPhone
@MiguelAMarinL

mailto:apiza@gc.cuny.edu


From: Meira Goldberg
To: Piza, Antoni; Walter Clark; Straker, Kathryn; Meira Goldberg
Subject: David Garcia needs a formal invite on letterhead - can you help? thanks!
Date: Monday, December 26, 2016 11:58:06 AM

his email is: daga@ad.unc.edu

David F. Garcia
Associate Professor of Ethnomusicology
Director of Graduate Studies
Department of Music
University of North Carolina at Chapel Hill

Here is what we sent, trimmed down:

SPANIARDS, NATIVES, AFRICANS, AND GYPSIES: TRANSATLANTIC MALAGUEÑAS AND ZAPATEADOS IN
MUSIC, SONG, AND DANCE 

Dear Professor Garcia,
 
I am writing you on behalf of Walter Clark, Director of The Center for Iberian and Latin American Music at the
University of California, Riverside, and Antoni Pizà, Director of The Foundation for Iberian Music at the Barry S.
Brook Center for Music Research and Documentation at the CUNY Graduate Center in the hope that you will
consider presenting at a conference on the transatlantic circulation of malagueñas and zapateados at UC Riverside
on April 6-7, 2017. More information about the conference can be found at: 

http://www.cilam.ucr.edu/[cilam.ucr.edu]

http://brookcenter.gc.cuny.edu/2017-spaniards-indians-africans-and-gypsies-transatlantic-malaguenas-and-
zapateados-in-music-song-and-dance-2/

As a widely respected practitioner and scholar of the music of the Americas and particularly of black and Latin
American music of the U.S., we would be honored to have your participation in this second conference. A selected
number of papers will be published in Diagonal: Journal of the Center for Iberian and Latin American
Music[cilam.ucr.edu]. Unfortunately, we cannot pay you an honorarium, but we can provide you with a formal
letter of invitation for your university.

If you are able to participate, please submit a title and a 150-word abstract for your presentation by December 31,
2016. We very much look forward to hearing from you.

Con un saludo respetuoso y un abrazo fuerte,

K. Meira Goldberg
Visiting Research Scholar
Foundation for Iberian Music
The Graduate Center
The City University of New York
365 Fifth Ave, New York, NY 10016
fandangoconference.cuny@gmail.com

Prof. Walter Clark, Director
The Center for Iberian and Latin American Music
Department of Music, University of California
900 University Ave., Riverside, CA 92521

mailto:apiza@gc.cuny.edu
mailto:walterc@ucr.edu
mailto:kstraker@gradcenter.cuny.edu
mailto:fandangoconference.cuny@gmail.com
mailto:daga@ad.unc.edu
https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=http-3A__www.cilam.ucr.edu_&d=DwMFaQ&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=BSIGAgScvkqP04dtXCUUvybqfcDuruV05gPmoohcdwU&s=Qcb6efuXhN1j-Fv69qbE8Gvesxp1OQMp1T8wOyZFB5I&e=
http://brookcenter.gc.cuny.edu/2017-spaniards-indians-africans-and-gypsies-transatlantic-malaguenas-and-zapateados-in-music-song-and-dance-2/
http://brookcenter.gc.cuny.edu/2017-spaniards-indians-africans-and-gypsies-transatlantic-malaguenas-and-zapateados-in-music-song-and-dance-2/
https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=http-3A__www.cilam.ucr.edu_diagonal_&d=DwMFaQ&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=BSIGAgScvkqP04dtXCUUvybqfcDuruV05gPmoohcdwU&s=xCeJlhCP6qMgaA_XVj8Dig4VCI10cyxmIWYN5dlQRKM&e=
https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=http-3A__www.cilam.ucr.edu_diagonal_&d=DwMFaQ&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=BSIGAgScvkqP04dtXCUUvybqfcDuruV05gPmoohcdwU&s=xCeJlhCP6qMgaA_XVj8Dig4VCI10cyxmIWYN5dlQRKM&e=
mailto:fandangoconference.cuny@gmail.com


Antoni Pizà, Director
Foundation for Iberian Music
The Graduate Center, The City University of New York
365 Fifth Ave, New York, NY 10016
apiza@gc.cuny.edu 

-- 

...y siendo mudos de boca, son habladores de pies...

 ~ Francisco de Quevedo 

mailto:apiza@gc.cuny.edu


From: Ana Blanco
To: Piza, Antoni
Subject: De Ana B., contacto de Carles Magraner
Date: Thursday, September 22, 2016 3:26:59 PM

Estimado Antoni:

Soy Ana Blanco, amiga de Carles Magraner. 

Como te comenté, estoy estudiando un MA de Arts Administration en Baruch, CUNY. Carles 
me comentó que trabajas con la Foundation for Iberian Music y que en alguna ocasión habéis 
colaborado.

Hace justo un mes que llegué a Nueva York y estoy conociendo, poco a poco, el panorama 
cultural de la ciudad. ¡Hay mucho por conocer! A largo plazo mi objetivo es dedicarme a la 
internacionalización de la cultura española y el fomento de España como centro de 
intercambio cultural internacional. Sería un placer para mí poder conocerte en persona y tener 
la oportunidad de aprender sobre la fundación en concreto y el mundo de las artes y la cultura 
en Nueva York en general, siempre y cuando tu agenda te lo permita, por supuesto.

Recibe un cordial saludo,

Ana Blanco

mailto:apiza@gc.cuny.edu


From: Meira Goldberg
To: Juan Vergillos; Piza, Antoni; Walter Clark; Julie Galle Baggenstoss
Subject: de Meira, y perdona el inglés - invitación al congreso de California
Date: Friday, November 18, 2016 5:41:29 PM
Attachments: CALL FOR PAPERS fandango 2017 presenters invite.docx

SPANIARDS, NATIVES, AFRICANS, AND GYPSIES: TRANSATLANTIC MALAGUEÑAS AND ZAPATEADOS IN
MUSIC, SONG, AND DANCE 

Querido Juan,

¡Cuanto me alegré cuando me contó Julie que tienes interés en venir! Aquí la invitación. Nos gustaría que fuera en
inglés, claro, pero aquí me tienes y a la Julie para ayudar en lo que podamos. Si quieres, mándanos tu resumen de
150 palabras y título en español y si Julie no puede, yo lo traduzco con mucho gusto. Igual con la ponencia - lo
único es que no me puedo comprometer ayudarte en la ponencia misma porque estaré corriendo como loca
cuidando de la organización, pero si Julie viene te puede ayudar, y si no, ya veremos como nos apañamos. ¿Vale?

I am writing you on behalf of Walter Clark, Director of The Center for Iberian and Latin American Music at the
University of California, Riverside, and Antoni Pizà, Director of The Foundation for Iberian Music at the Barry S.
Brook Center for Music Research and Documentation at the CUNY Graduate Center in the hope that you will
consider presenting at a conference on the transatlantic circulation of malagueñas and zapateados at UC Riverside
on April 6-7, 2017. More information about the conference can be found at: 

http://www.cilam.ucr.edu/[cilam.ucr.edu]

http://brookcenter.gc.cuny.edu/2017-spaniards-indians-africans-and-gypsies-transatlantic-malaguenas-and-
zapateados-in-music-song-and-dance-2/

We are incredibly proud of what was accomplished in the inaugural conference in this series, Spaniards, Indians,
Africans, and Gypsies: The Global Reach of the Fandango in Music, Song, and Dance, in which we gathered in New York
in 2015 to explore the fandango as a mestizaje, a mélange of people, imagery, music and dance from America,
Europe, and Africa, whose many faces reflect a diversity of exchange across what were once the Spanish and
Portuguese Empires. The two published editions of its proceedings—in bilingual form in the Spanish
journal Música Oral del Sur[centrodedocumentacionmusicaldeandalucia.es] (vol. 12, 2015) and in English (forthcoming
2016 from Cambridge Scholars Publishing)—will, we know, be immensely useful resources.

As a widely respected flamenco scholar, we would be honored to have your participation in this second
conference. At the Riverside meeting, we hope to dive deep into questions of the interlacing of notions of
"classicism" and of "Spanishness," as well as into the grand percussive footwork traditions that so often subvert
and undermine these notions. As before, we will focus on the broad array of flamenco, Latin American,
Caribbean, and concert malagueñas and zapateados, with regard to music, song, and dance. Please find the call for
papers attached, in which we have outlined some of the questions we hope to explore. We have commitments
from several prominent scholars and practitioners, including Raúl Rodríguez, Walter Clark, Elisabeth Le Guin,
Cristina Cruces Roldán, Raquel Paraíso, Craig Russell, María José Ruiz Mayordomo, and Martha Gonzalez. A
selected number of papers will be published in Diagonal: Journal of the Center for Iberian and Latin American
Music[cilam.ucr.edu]. Unfortunately, we cannot pay you an honorarium, but we can provide you with a formal
letter of invitation for your university.

If you are able to participate, please submit a title and a 150-word abstract for your presentation by December 15,
2016. We very much look forward to hearing from you.

Con un saludo respetuoso y un abrazo fuerte,

K. Meira Goldberg

Visiting Research Scholar

Foundation for Iberian Music

The Graduate Center

The City University of New York
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CALL FOR PAPERS: 

SPANIARDS, NATIVES, AFRICANS, AND GYPSIES: 

TRANSATLANTIC MALAGUEÑAS AND ZAPATEADOS

 IN MUSIC, SONG, AND DANCE



The Center for Iberian and Latin American Music at the University of California at Riverside, and the Foundation for Iberian Music at The Barry S. Brook Center for Music Research and Documentation at the CUNY Graduate Center will host a conference on the transatlantic circulation of malagueñas and zapateados at UC Riverside on April 6–7, 2017.

In the inaugural conference in this series, Spaniards, Indians, Africans, and Gypsies: The Global Reach of the Fandango in Music, Song, and Dance, we gathered in New York to explore the fandango as a mestizaje, a mélange of people, imagery, music and dance from America, Europe, and Africa, whose many faces reflect a diversity of exchange across what were once the Spanish and Portuguese Empires.[footnoteRef:1] At that conference, we considered the broadest possible array of the fandango across Europe and the Americas, asking how the fandango participated in the elaboration of various national identities, how the fandangos of the Enlightenment shed light on musical populism and folkloric nationalism as armaments in revolutionary struggles for independence of the eighteenth and nineteenth centuries, and how contemporary fandangos function within the present-day politics of decolonialization and immigration. We asked whether and what shared formal features—musical, choreographic, or lyric—may be discerned in the diverse constituents of the fandango family in Spain and the Americas, and how our recognition of these features might enhance our understanding of historical connections between these places. We hoped with that pioneering effort to gather international, world-renowned scholars to open new horizons and lay the foundation for further research, conferences, and publications. We are immensely proud of that 2015 gathering, and of the two published editions of its proceedings: in bilingual form in the Spanish journal Música Oral del Sur (vol. 12, 2015) and in English (forthcoming 2016 from Cambridge Scholars Publishing). [1:  José Antonio Robles Cahero, “Un paseo por la música y el baile populares de la Nueva España” (Hemispheric Institute Web Cuadernos, March 6, 2010), http://www.hemisphericinstitute.org/cuaderno/censura/html/danza/danza.htm (accessed February 13, 2014); Gruzinski, Serge. The Mestizo Mind: The Intellectual Dynamics of Colonization and Globalization. New York: Routledge, 2002, 31.] 




But the inaugural conference merely set the first stone. All of the participants in the 2015 meeting agreed that conversations should continue, relationships should develop, and that many questions and avenues of research remain. We are therefore pleased to issue a call for papers for the upcoming conference on two nineteenth-century forms related to the fandango—at least in their standing as iconic representations of Spanishness: malagueñas and zapateados. 

How do these forms comprise a “repertoire” in performance theorist Diana Taylor’s sense of the term as enacting “embodied memory” and “ephemeral, nonreproducible knowledge,” allowing for “an alternative perspective on historical processes of transnational contact” and a “remapping of the Americas…following traditions of embodied practice”?[footnoteRef:2] The Center and the Foundation invite interested scholars, graduate students, and practitioners including musicians and dancers to propose presentations on all subjects related to malagueñas and zapateados. Although we are not limited to them, we expect to gain special insight into the following topics: [2:  Taylor, Diana. The Archive and the Repertoire: Performing Cultural Memory in the Americas. Durham: Duke University Press, 2003, 20.] 


1. From their virtuoso elaborations in flamenco song, to the solo guitar rondeñas of “El Murciano,” from the 1898 La malagueña y el torero filmed by the Lumière brothers to Denishawn’s 1921 Malagueña, from Isaac Albéniz’s iconic pianistic malagueñas to the interpretation by Cuban composer Ernesto Lecuona which, as Walter Clark observes, became a global pop tune, how do malagueñas address the aspirations of growing middle-class concert audiences on both sides of the Atlantic? 

2. How do they reflect and crystalize prevailing yet contested notions of what is “Spanish”? 

3. How, in the transgressive ruckus and subversive sonorities of Afro-Latin zapateados circulating through, as performance scholar Stephen Johnson says, the ports, waterways, and docks of the Black Atlantic may we describe the race mimicry inherent in nineteenth-century performance? 

4. What is the relationship of zapateado with tap and other forms of percussive dance in American popular music?

5. And how in the roiled and complicated surfaces of these forms may we discern the archived rhythmic and dance ideas of African and Amerindian lineage that are magical, or even sacred? 

6. How do zapateado rhythms express the tidal shift in accentuation of the African 6/8 from triple to duple meter described by Rolando Perez Fernández?[footnoteRef:3]  [3:  Pérez Fernández, Rolando Antonio.  La binarización de los ritmos ternarios africanos en América Latina, La Habana:  Premio de la Musicología, Casa de las Américas, 1986.] 


7. How did the zapateados danced in drag, in bullrings and ballets, resist nineteenth-century gender codes? 

8. What secrets are held in the zapateados performed on a tarima planted in the earth and tuned by ceramic jugs in Michoacán?[footnoteRef:4]  [4:  Raquel Paraíso, “Re-contextualizing Traditions and the Construction of Social Identities Through Music and Dance: a Fandango in Huetamo, Michoacán,” K. Meira Goldberg and Antoni Pizá, eds., Spaniards, Indians, Africans, and Gypsies: The Global Reach of the Fandango in Music, Song, and Dance. Música Oral de Sur, vol. 12 (2015): 435–451.
] 


9. [bookmark: _GoBack]In light of compelling research by Andrés Reséndez and Benjamin Madley into the devastating history of enslavement and genocide of indigenous peoples of the Americas, what new considerations arise with regard to best practices for historiographically aware nomenclature? How should we view and use words like “Indian,” “Native,” “mestizo,” “criollo,” etc.?

Paper presentations will be 20 minutes, with 10 minutes of discussion. We also welcome workshop-style presentations incorporating dance, music, and song. Please send a title and a 150-200 word abstract to K. Meira Goldberg at fandangoconference.cuny@gmail.com by Dec. 1, 2016. 





365 Fifth Ave, New York, NY 10016

fandangoconference.cuny@gmail.com

Prof. Walter Clark, Director

The Center for Iberian and Latin American Music

Department of Music, University of California

900 University Ave., Riverside, CA 92521

Antoni Pizà, Director

Foundation for Iberian Music

The Graduate Center, The City University of New York
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-- 

...y siendo mudos de boca, son habladores de pies...

 ~ Francisco de Quevedo 
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From: Oscar Peñas
To: Piza, Antoni
Cc: Zulema Mejias
Subject: de Oscar Peñas, amigo de Melcion
Date: Saturday, April 30, 2016 12:12:45 PM
Attachments: PR-Suite Almadraba by Oscar Pen~as.pdf

ATT00001.txt
English version - AGENCIA GESVIATUR .pdf

Estimado Antoni,
Hace años (2009 o 2010) nos conocimos estuvimos en contacto, y este jueves que me vi con nuestro amigo común
Melcion, me sugirió que me pusiera en contacto contigo para contarte sobre mi nuevo proyecto.

He escrito una obra para orquesta de cámara, más piano y guitarra que se titula “Suite Almadraba” y está inspirada
en la almadraba, milenario método de pesca del atún que todavía subsiste en Zahara de los Atunes (Cádiz). Esta
Suite la vamos a estrenar y grabar en directo este 11 de Junio en La Habana  donde viajaremos con Zulema, “alma
mater” y productora de todo este proyecto (a parte de ser mi mujer) y el pianista finlandés afincado también
Brooklyn Frank Carlberg.

En este correo te adjunto un press kit del proyecto y también un itinerario por si te animaras a venir a Cuba o
conoces a gente que podría interesarle la idea.

Si te apetece podemos quedar en persona para que te cuente más detalles de todo este proyecto que pienso te podría
gustar ya que la pieza en varios de sus movimientos tiene elementos de música ibérica.

Bueno, espero saber de ti pronto.
Gracias y un abrazo,
Oscar

mailto:apiza@gc.cuny.edu
mailto:zulema@oscarpenas.com



“Suite Almadraba” by guitarist and composer  


 
Oscar Peñas 


 at Sala Teatro Memorial José Martí,  La Habana, Cuba. 
 


Saturday, June 11th, 2016 at 3:00 pm. 
 
Intriguing new composition where jazz, classical and popular driven styles interact 
with Iberian traditions. 
   
Inspired by powerful life experience, the vision for Peñas “Suite Almadraba” 
originates from a conversation with his father about his visit to Zahara de los 
Atunes: a village in the province of Cádiz, Andalusia.  There, fishermen catch bluefin 
tuna during their migration from the North Atlantic to the Mediterranean Sea with 
a sustainable millenary method called almadabra created by the Phoenicians 
3,000 years ago.  
 
“Suite Almadraba” is an exhilarating musical narrative that illustrates journeys of 
both the fishermen (almadraberos) and the bluefin (atún rojo). 
 
“Suite Almadraba,” composed by guitarist Oscar Peñas (www.oscarpenas.com), 
will be performed and recorded live by Peñas, accompanied by pianist Frank 
Carlberg along the 2015 Grammy Nominees, Solistas de la Habana, a chamber 
string ensemble made up of members of the Cuba’ s National Symphonic 
Orchestra, conducted by its founder Ivan Valiente. 
 
“Suite Almadraba” will not only provide Peñas with an opportunity to work and 
share experiences with a world-renowned classical ensemble for first time, yet it 
will also raise the awareness of an environmentally friendly trap-fishing method, 
which is one of the oldest in the world that has not changed since its inception.  
 
For a long time Peñas, whose music career started in classical, has worked on 
merging multiple genres of music that do not cohere to a single signature style. 
Considering himself a multi-faceted musician, in his original compositions, ideas 
and references float freely. Peñas, like the mixture of multiple cultures that may 
seem incongruous, moves fluidly between different traditional genres taking 
inspiration from life and picking up energy from his surroundings.  
 


Concert scheduled on Saturday, June 11, 2016 at 3:00 PM 
 
Location: Sala Teatro Memorial José Martí, venue inside the Revolution Square’ s 
Tower in Vedado, Havana, Cuba. 
 
Please, we look forward to having you join us and expand the possibilities of what 
art can accomplish. 
 
contact: Zulema Mejias, email: zulema@oscarpenas.com telephone: 917.767.1804 












AGENCIA	  GESVIATUR	  	  (Cuba)	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
	  
Price:	  One	  person	  $3,500	  
	  
BREAKDOWN	  SERVICES	  INCLUDES:	  
	  
Day	  1	  –	  Tuesday,	  June	  7,	  2016	  
Arrival	  in	  Havana.	  Reception	  at	  the	  airport.	  Transfer	  to	  hotel	  by	  private	  bus.	  
Guided	  walking	  tour	  through	  the	  historic	  district	  of	  Old	  Havana.	  
Transfer	  Ceremony	  Morro	  Cabaña.	  Enjoy	  Cañonazo	  
Dinner	  at	  Bar	  -‐	  Paladar	  Valdes	  Jazz.	  Lazarito	  Valdés,	  a	  well-‐known	  Cuban	  musician,	  arranger,	  
and	  composer,	  leader	  of	  the	  popular	  band	  Bamboleo	  and	  an	  heir	  to	  the	  musical	  legacy	  of	  his	  
surname,	  opened	  a	  new	  place	  a	  couple	  of	  months	  ago	  where	  music	  lovers	  can	  go	  to	  enjoy	  
themselves;	  the	  Valdés	  Jazz	  Club.	  
Located	  at	  105	  Calle	  E,	  between	  Quinta	  and	  Calzada	  streets	  in	  Havana’s	  Vedado	  district,	  this	  
new	  temple	  to	  music	  and	  cuisine	  is	  a	  place	  where	  flavor	  and	  sound	  converge.	  
	  
Day	  2	  –	  Wednesday,	  June	  8,	  2016	  
Pick	  up	  at	  the	  hotel.	  
Arrangements	  to	  exchange	  and	  visit	  Gallery	  -‐	  Cuban	  painter	  Eduardo	  Roca	  Choco	  Studio.	  
Lunch	  Terrace	  Beautiful	  Hotel	  Central	  Park.	  
Afternoon	  and	  night	  off	  
	  
Day	  3	  -‐	  Thursday,	  June	  9,	  2016:	  	  "Only	  love	  makes	  miracle	  mud"	  
8:30	  AM:	  Departure	  from	  Havana	  to	  the	  city	  of	  Matanzas,	  known	  as	  the	  "Athens	  of	  Cuba".	  
10:30	  AM:	  Visit	  the	  Art	  Gallery	  Hotel	  Velazco,	  in	  the	  center	  of	  the	  city	  and	  enjoy	  a	  refreshing	  
drink.	  
11:00	  AM:	  Visit	  to	  Ediciones	  Vigía.	  Institution	  performing	  editions	  of	  books,	  magazines,	  
catalogs	  and	  others	  with	  rustic	  materials,	  disposable	  paper,	  industrial	  waste,	  natural	  elements,	  
textiles	  and	  others.	  Fully	  hand	  made.	  (The	  Museum	  of	  Modern	  Art	  has	  an	  important	  collection	  
of	  works	  by	  Ediciones	  Vigía).	  Meeting	  with	  Editorial	  designers	  and	  artists.	  	  
11:45	  AM:	  Visit	  the	  gallery-‐workshop	  of	  artists	  Osmany	  Betancourt	  (Lolo)	  and	  Manuel	  
Hernandez,	  matanceros	  artists,	  graduates	  from	  one	  of	  the	  best	  fine	  arts	  schools	  in	  the	  country.	  
Osmany	  Betancourt	  (Lolo)	  has	  numerous	  sculptures	  at	  the	  Museum	  of	  Ceramics,	  private	  
collections	  of	  USA,	  Spain,	  Italy,	  Mexico,	  Netherlands,	  and	  France.	  Manuel	  Hernandez’s	  
sculptures	  are	  at	  the	  Museo	  Nacional	  de	  Bellas	  Artes	  and	  private	  collections	  of	  famous	  people	  
like:	  Geraldine	  Chaplin,	  Mario	  Benedetti	  and	  the	  Danielle	  Mitterrand	  Foundation,	  among	  
others.	  	  
12:30	  PM:	  Departure	  to	  the	  Finca	  Coincidencias.	  	  
1:30	  PM:	  Arrive	  to	  the	  "Finca	  Coincidences"	  one	  of	  those	  places	  where	  art	  and	  nature	  are	  
joined	  in	  a	  seamless,	  almost	  surreal,	  way	  that	  the	  makes	  everything	  seems	  more	  alive.	  The	  
owner	  along	  site	  his	  wife	  and	  sons,	  produce	  beautiful	  terracotta	  vases	  and	  pots	  to	  sell	  which	  
has	  helped	  to	  keep	  the	  farm	  business	  afloat	  during	  tough	  times.	  	  As	  we	  would	  be	  driving	  to	  
Héctor’s	  farm	  Amircal	  described	  as	  a	  place	  for	  art	  and	  agriculture.	  	  That	  is	  true,	  but	  if	  you	  ask	  
Héctor,	  the	  pottery	  is	  the	  business	  and	  the	  farming	  is	  the	  art.	  
Picnic	  lunch	  made	  with	  organic	  products	  produced	  on	  the	  farm.	  	  
Tour	  of	  the	  farm	  in	  the	  company	  of	  one	  of	  its	  owners,	  explaining	  the	  place.	  	  







Meet	  the	  artists	  who	  are	  working	  or	  visiting	  the	  pottery	  studio	  (owners,	  their	  3	  children	  and	  
friends)	  
Preparation	  of	  ceramic	  pieces	  by	  customers	  together	  with	  the	  artists	  of	  the	  workshop.	  
Facility	  for	  the	  purchase	  of	  works	  exhibited	  in	  the	  small	  gallery	  shop	  
Back	  to	  the	  hotel.	  	  
Free	  night.	  
	  
Day	  4	  –	  Friday,	  June	  10,	  2016	  
Breakfast	  at	  hotel	  
Visit	  to	  National	  Art	  School	  and	  visit	  the	  project	  Horns	  to	  Havana,	  instrument	  repair	  workshop	  
for	  Cuban	  music	  schools.	  
Lunch	  at	  local	  restaurant	  -‐	  Restaurant	  Rancho	  Palco.	  
In	  the	  afternoon	  visit	  Dance	  Company	  Isaias	  Rojas	  &	  Ban	  Rarra.	  Understanding	  history	  and	  
influence	  on	  Afro-‐Cuban,	  Afro-‐Cuban	  Music	  Presentation	  Music.	  
Closing	  Restaurant	  -‐Bar	  California	  
	  
Day	  5	  –	  Saturday,	  June	  11,	  2016	  
Morning	  off	  
1:00	  pm	  Transfer	  to	  Memorial	  Jose	  Marti	  Monumental	  statue	  and	  lookout,	  at	  109	  m	  it	  is	  one	  of	  
the	  tallest	  points	  in	  the	  city,	  located	  at	  the	  Revolution	  Square	  (Plaza	  de	  la	  Revolución)	  also,	  
there	  we	  will	  attend	  to	  Oscar	  Peñas'	  Suite	  Almadraba	  with	  Solistas	  de	  la	  Habana	  Concert.	  	  
Doors	  at	  2:30	  pm	  concert	  starts	  at	  3:00	  pm	  at	  the	  Sala	  Teatro	  Memorial	  José	  Martî,	  	  
NOTE:	  Lookout	  and	  venue	  are	  located	  right	  inside	  of	  the	  Revolution	  Square	  Tower	  in	  Vedado.	  
	  
Day	  6	  –	  Sunday,	  June	  12,	  2016	  
Visit	  to	  Four	  Cities	  (Santa	  Clara-‐Santi	  Spiritus-‐Trinidad-‐Cienfuegos)	  
Visit	  four	  beautiful	  cities,	  which	  will	  appreciate	  the	  charms	  of	  its	  architecture,	  monuments	  and	  
places	  of	  cultural	  and	  scenic	  historical	  interest.	  
It	  includes:	  
Air	  Conditioned	  transportation	  and	  guide	  service.	  
First	  day:	  Departure	  by	  bus	  from	  the	  hotels	  to	  the	  city	  of	  Santa	  Clara.	  
Stop	  at	  the	  Ranchón	  Aguada.	  
Lunch	  at	  the	  restaurant	  of	  Motel	  Los	  Caneyes	  in	  Santa	  Clara.	  
City	  tour	  with	  visit	  to	  the	  Mausoleum	  armored	  train	  and	  Che.	  	  
Overnight	  at	  hotel	  of	  choice,	  in	  the	  city	  of	  Sancti	  Spiritus.	  
Free	  night	  
	  
Day	  7	  –	  Monday,	  June	  13,	  2016	  
Second	  day:	  
Breakfast.	  Departure	  to	  the	  city	  of	  Trinidad.	  
Stop	  at	  the	  house	  and	  the	  Manaca	  Iznaga	  Sugar	  Mill	  Valley.	  
Walking	  tour	  through	  the	  old	  town	  of	  Trinidad.	  
Visit	  the	  Potter's	  House.	  
Welcome	  cocktail	  at	  La	  Canchánchara.	  
Visit	  one	  of	  the	  museums	  of	  the	  city.	  
Lunch	  at	  a	  restaurant	  in	  the	  tourist	  area.	  







Departure	  to	  Cienfuegos,	  with	  short	  tour	  in	  transit.	  
Return	  to	  the	  city	  of	  Havana.	  
	  
Day	  8	  –	  Tuesday,	  June	  14,	  2016	  	  
Havana	  Departure	  Airport	  
	  
PENALTIES	  FOR	  CANCELLATIONS	  OR	  NO	  SHOW	  :	  
Individual	  cancellations	  of	  confirmed	  reservations	  are	  subject	  to	  the	  following	  penalties:	  
50	  %	  of	  the	  total	  amount	  if	  canceled	  between	  10	  to	  7	  days	  prior	  to	  arrival.	  
100	  %	  of	  the	  total	  amount	  for	  No	  Show,	  understood	  as	  the	  passenger	  who	  did	  not	  come	  to	  the	  
country	  without	  having	  done	  previously	  cancellation.	  
	  
Terms	  and	  conditions	  
•	   Send	  us	  a	  copy	  of	  your	  passport.	  	  	  
•	   $500	  nonrefundable	  deposit	  is	  required	  from	  each	  tour	  participant	  upon	  registration.	  
•	   Final	  payment	  is	  due	  60	  business	  days	  prior	  to	  departure.	  
	  
Included	  in	  your	  tour	  cost	  
•	   Prices	  listed	  are	  the	  total	  amounts	  you	  pay.	  
•	   Airport	  transfers:	  Tour	  guide	  will	  meet	  you	  at	  José	  Martí	  Int'l	  Airport	  in	  Havana	  and	  


take	  you	  to	  your	  hotel	  upon	  arrival.	  Same	  for	  return	  to	  José	  Martí	  Airport	  for	  
departure.	  


•	   Hotels	  as	  listed	  by	  the	  Cuban	  travel	  agency.	  
•	   Breakfasts,	  lunches	  and	  dinners	  as	  listed	  in	  tour	  itinerary.	  	  
•	   All	  activities,	  services,	  meetings	  and	  meals	  as	  described	  in	  tour	  itinerary	  except	  those	  


noted	  as	  "optional"	  or	  "not	  included	  in	  cost."	  
•	   Air-‐conditioned	  coach	  transportation	  and	  a	  full-‐time	  professional	  driver.	  
•	   An	  expert	  Cuban	  English	  speaking	  guide	  and	  interpreter	  throughout	  the	  program.	  
•	   Official	  Cuban	  medical	  insurance	  coverage	  included	  in	  your	  flight	  ticket.	  
•	   Air	  reservation	  from	  the	  departure	  airport,	  visa	  arrangements	  and	  ticketing	  services.	  
•	   Ongoing	  support	  from	  Gesviatur	  and	  affiliates	  staff	  in	  Cuba.	  
• 	   Food	  and	  beverages	  are	  national;	  so	  it	  is	  good	  to	  bring	  your	  own	  snacks	  and	  hot	  spices.	  
	  
	  
Best	  recommendation	  is	  to	  “BE	  FLEXIBLE	  AND	  GO	  WITH	  THE	  FLOW”.	  Enjoy	  Cuba	  as	  it	  is.	  
Please	  note	  that	  this	  itinerary	  is	  subject	  to	  change	  and	  your	  Tour	  Directors	  will	  announce	  exact	  
times	  of	  events	  on	  the	  trip.	  	  
	  







From: Meira Goldberg
To: Adam Kent; Alan Jones; Alex E. Chavez; Allan Oliveira; Arnie Sheetz; Aurèlia Pessarrodona; Bruno Bartra; Claudia

Calderón Saenz; Claudia Jeschke; Craig Russell; Cristina Cruces; Guillermo Castro Buendia; Jared
Newman<pjnguitar.earthlink.net>; Jessica Gottfried Hesketh; John Moore; Jose Miguel Hernandez Jaramillo;
Straker, Kathryn; Kiko Mora; Lenica Reyes; Loren Chuse; Lou Charnon Deutsch; María José Ruiz Mayordomo;
María Luisa Martínez; Miguel Ángel Berlanga (vía Google Drive); Nubia Florez; Paul Naish; Peter Manuel; Piza,
Antoni; Rafael Figeroa Hernández; Ramon Soler; Raquel Paraiso; Reinaldo Fernández Manzano; Ricardo Pérez
Montfort; Theresa Goldbach; Thomas Baird; Tony Dumas; Walter Aaron Clark; Wilfried Raussert; Anna de la Paz

Subject: de próxima salida...e info para conseguir copias...
Date: Saturday, October 15, 2016 3:04:23 PM
Attachments: CSP flyer-1-4438-9963-1.pdf

C2-Contributor agreement.pdf

Queridos colegas,

Adjunto aquí el "flyer" (in English - sorry) por si quereis distribuirlo entre vuestros contactos. 

Todos autores pueden comprar el libro a un descuento de 40% (el código para comprar
ejemplares con el descuento es "author40" en <orders@cambridgescholars.com>). 

También todos reciben acceso libre y gratis al eBook. Aquí el login y contraseña para el e-
book - este acceso es permanente. 

http://lib.myilibrary.com/members_access.asp[lib.myilibrary.com]

Login: CSPorg

Password: Lwaj267Szb

Si todavía no nos habéis mando vuestro permiso para publicar (también adjunto) por favor
hacernos este recado en cuantito antes. 

...y en breves segundos otro correo - la invitación al congreso de 2017!

Con un abrazo muy fuerte y un agradecimiento enorme por vuestra erudición y vuestra
colaboración,

Meira y Antoni 

-- 

“Anyone can dance the fandango—from peasants to kings…it is the manifestation—in dance form—of the
equality of the human spirit.” 
 ~ Craig Russell
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Agreement between Publisher, Editor and Contributor for the publication of a 


Work by Cambridge Scholars Publishing 


 


Cambridge Scholars Publishing (hereafter Publisher) has agreed to publish your 


contribution as part of a collection of essays. The agreement is contingent upon the 


fulfilment of a number of requirements listed below. 


 


1. The contributor warrants that the contribution is original, that it is not in any 


way libellous or unlawful in the United Kingdom, that it does not infringe any 


copyright or other proprietary right. The contributor further warrants that she 


or he holds the rights to publish and sell the work in traditional formats like 


hardback and paperback but also as e-books. 


2. By submitting the essay, the contributor agrees to transfer the rights to publish 


and sell the work in any binding or medium to Publisher. These rights are 


governed by a contract between the editor of the work and Publisher. 


3. The contributor warrants that the contribution has not been published 


elsewhere, and that if it is, both the editor and Publisher be notified and their 


consent be obtained before submission of the contribution to the editor. 


4. By submitting the essay, the contributor agrees to the Publisher's Contributor 


Copies policy which determines the number of complimentary copies to which 


Contributor is eligible, if any. For certain categories of books, Contributor 


may receive no complimentary copies. Publisher's Contributor Copies policy 


is available at http://www.c-s-p.org//C3-Contributor-copies.pdf or can be 


obtained upon request from admin@c-s-p.org. 


5. By submitting the essay, the contributor agrees to Publisher's author discount 


and postage policy in the event of any purchases from Publisher. 


6. The contributor agrees to make a reasonable effort to conform to Publisher's 


submission guidelines and to liaise with the volume editor to ensure that the 


requirements of these guidelines are met to a reasonable degree. 


 


 


Title of Publication:__________________________________________________________ 


 


 


Title of Contribution: _________________________________________________________ 


     


 


First Name: __________________________ Surname: ___________________________ 


 


 


Institution: __________________________________________________________________ 


 


 


Position: ____________________________________________________________________ 


 


 


Country: ____________________________________________________________________ 


 


 


Email: _____________________________________________________________________ 


 


 


Signature:        Date: 


 


I would like to receive news and promotional offers from Cambridge Scholars Publishing, tailored 


to my field of interest (please detail)_____________________ Yes □   No □ 







From: Alexis Cuadrado
To: Alexis Cuadrado
Subject: Dean position at New School Jazz
Date: Sunday, September 04, 2016 9:01:38 AM

Dear friends, hope this finds you well. 

I'm writing you all since you are or have been involved in prestigious educational institutions.
The Jazz program at the New School is looking for a new dean as our esteemed Martin
Mueller is retiring next month. The search is already open, so I would appreciate if you can
pass this along or even better, apply yourselves! 

Here is the posting: 
https://careers.newschool.edu/postings/13495
[careers.newschool.edu]

My very best and hope to see you all sometime soon 

Alexis Cuadrado
info@alexiscuadrado.com
www.alexiscuadrado.com[alexiscuadrado.com]
Facebook , Twitter , Youtube[youtube.com] 
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From: Sander, Karen
To: Piza, Antoni
Cc: Ellis, Tim
Subject: Dec 7 -Constance Olds Lecture with Richard Taruskin
Date: Friday, June 10, 2016 1:19:18 PM

Hi Antoni,
 
Great to see you this morning.
 
As we discussed, we starting to pull together everything for the fall brochure. Can you get us by Wed
high res photo of Taruskin, a title and some bullet points on the theme.
 
I would still be interested in having Julian Barnes here to talk about his Shostakovich book. I saw he
was just a the NYPL in conversation with Bruch Adolphe. Do you think people would be interested in
him and his work?
 
K
 
Karen Sander
Director of Public Programs
The Graduate Center
City University of NY
365 Fifth Avenue
New York, NY 10016
212-817-7132
ksander@gc.cuny.edu
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From: Kathryn Straker
To: The Foundation for Iberian Music
Subject: Dec 7: The Many Dangers of Music, a Lloyd Old Lecture
Date: Tuesday, November 08, 2016 4:09:00 PM
Attachments: email blast template.pdf

Dear friends,
 
Please join us Wednesday, December 7, 2016 at 6:30 pm for this year’s Lloyd Old Lecture. This
year’s guest speaker is Richard Taruskin, with a response from Professor Scott Burnham. Reserve
your tickets here: http://community.gc.cuny.edu/richard_taruskin.
 
As always, admission is free but advance reservations are highly recommended.
 
Richard Taruskin, America’s public musicologist, applies his broad cultural analysis, wit, and humor to
21st-century classical music. As in his acclaimed book The Danger of Music, he provokes debate,
questioning the artist’s relationship, and obligation, to society. He is the author of the six-volume
Oxford History of Western Music and a regular contributor to the New York Times. Taruskin’s talk will
be followed by a discussion with Professor Scott Burham, with a musical interlude. Prof. Burnham
teaches at the Graduate Center and Princeton University and is the author of such acclaimed books
as Beethoven Hero and Mozart’s Grace.
 
The Lloyd Old Lecture series is the primary project of Music in 21st-Century Society, an initiative
dedicated to exploring the role and significance of music in modern society. The Lloyd Old Lectures
are a series of talks and debates by major cultural figures addressing the changing consumption,
creation, contexts, and valuations of today’s music. They are presented in midtown Manhattan by
the Barry S. Brook Center for Music Research and Documentation of the Graduate Center of the City
University of New York.
 
(A PDF version of this notice is attached.)
 
 
 

mailto:iberianmusic@gc.cuny.edu
http://music21.ws.gc.cuny.edu/
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Dear friends, 


Please join us Wednesday, December 7, 2016 at 6:30 pm for this year’s Lloyd Old Lecture. This year’s 
guest speaker is Richard Taruskin, with a response from Professor Scott Burnham. Reserve your tickets 
here: http://community.gc.cuny.edu/richard_taruskin. 


Richard Taruskin, America’s public musicologist, applies his broad cultural analysis, wit, and humor to 
21st-century classical music. As in his acclaimed book The Danger of Music, he provokes debate, 
questioning the artist’s relationship, and obligation, to society. He is the author of the six-volume Oxford 
History of Western Music and a regular contributor to the New York Times. Taruskin’s talk will be 
followed by a discussion with Professor Scott Burham, with a musical interlude. Prof. Burnham teaches 
at the Graduate Center and Princeton University and is the author of such acclaimed books as Beethoven 
Hero and Mozart’s Grace. 


As always, admission is free but advance reservations are highly recommended. 


The Lloyd Old Lecture series is the primary project of Music in 21st-Century Society, an initiative 
dedicated to exploring the role and significance of music in modern society. The Lloyd Old Lectures are a 
series of talks and debates by major cultural figures addressing the changing consumption, creation, 
contexts, and valuations of today’s music. They are presented in midtown Manhattan by the Barry S. 
Brook Center for Music Research and Documentation of the Graduate Center of the City University of 
New York. 



http://music21.ws.gc.cuny.edu/

http://community.gc.cuny.edu/richard_taruskin
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From: Cok, Jimmy
To: Piza, Antoni
Subject: Dec 7th event
Date: Tuesday, August 23, 2016 12:53:41 PM

Hi Antoni,
 
I hope your summer is going well. Just checking-in to see how many saved seats you would like for
the Richard Taruskin event before we open up the registration. Thanks.
 
Jimmy

mailto:jcok@gc.cuny.edu
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From: Paul Griffiths
Subject: December 1-2
Date: Friday, August 05, 2016 2:45:20 AM

It might seem a bit early - or a bit unsettling - to be thinking about post-election time, but
tickets for this Claire Chase program[thekitchen.org] go on sale on August 15 and are likely to
sell out fast. Both nights Claire and Roomful will be playing an astonishing piece by Richard
Beaudoin based on some of my Hamlet Stories.
Best wishes,
p

[disgwylfa.com]  
Disgwylfa 2, Manorbier, SA70 7TE, Wales
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From: Eva Leon
To: Piza, Antoni
Subject: Defensa lunes
Date: Wednesday, November 30, 2016 2:01:06 PM

Hola Antoni,

Looking forward to Monday! Estoy ahora preparando la defensa. Hay algo que debería de saber antes
del lunes? Antes de comenzar la presentación debería de agradecerles a todos por su ayuda?

Muchas gracias!

Un abrazo,
Eva

mailto:apiza@gc.cuny.edu


From: nelson lee
To: Piza, Antoni
Subject: delayed binding?
Date: Saturday, December 03, 2016 2:01:05 PM

Dear Antoni,

Yet another indication of delayed binding of the second MS has occurred to me: the
fact that it had no folio numbers until the 20th century--in contrast to the first MS, in
which the foliation is in the hand of the original copyist.

Actually I had not thought much about this until answering your email yesterday--do
you think it sounds plausible?

Best,
Nelson

mailto:apiza@gc.cuny.edu


From: Information Technology
To: Information Technology
Subject: Department Folder Upgrade
Date: Thursday, July 14, 2016 9:19:12 AM

Dear All,
 
Information Technology is making changes that will give better protection and more space for
your department files (R: and/or S: drive) kept on the GC network. 
 
The changes will begin early Friday morning, July 22nd and end that afternoon. The last time
you use your GC computer before Friday, July 22nd, please shut down to avoid possible
problems.  To shut down your computer please click on the start button and choose Shut
down.  To shut down your Mac click on the apple icon (top left hand corner) and choose shut
down. 
 
If you need to access any of your files during this outage, you will have to copy those files to a
local hard drive or USB device BEFORE Friday.  If you make edits to any of the copied files,
return the changed files back to your R: and/or S: drive after Friday.
 
If you have difficulty concerning your R: and /or S: drive after our changes or if you did not
shut your system down on Thursday please reboot your computer and check your network
drives after the restart.  In rare circumstances, it may be necessary to reboot your computer
twice.
 
 
Please contact ITServices@gc.cuny.edu if you have any questions, or need assistance. 
 
Information Technology
it@gc.cuny.edu
it.cuny.edu
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From: Teresa Fraile
To: Piza, Antoni
Subject: Despedida Teresa
Date: Tuesday, November 22, 2016 11:10:40 AM

Buenos días, Antoni: 

Me acabo de dar cuenta de que me marcho el próximo martes y no sé cuando te voy a ver
porque es Thanksgiving y son vacaciones, claro. 
Estas hoy en el despacho? Si estás me acerco a por lo menos a saludarte un momentito. 
Ayer hice mi presentación en el seminario. Creo que estuvo bien y hubo bastante gente. 

Abrazo
teresa

mailto:apiza@gc.cuny.edu


From: Eva Leon
To: Piza, Antoni
Subject: Diciembre
Date: Thursday, October 06, 2016 1:57:22 PM

Hola Antoni,

Acabo de recibir este email de Prof. Carey. Dice que tal vez defender en diciembre. Que me
recomiendas?

Ya envié tesis a Walter Clark. Dice que en breve envía comentarios.

"January should be good, but let’s think through this. I am guessing that you would like to
meet the deposit deadline on 1/31. Because the first day of classes is 1/30, we should plan on it
sometime before. It is common that the committee votes to accept the dissertation with
“minor” revisions, although this often entails considerable work, sometimes as much as a
whole new draft. So, to make the deadline, it would be useful to leave yourself enough time to
make these revisions. In all honesty, if you were able to schedule the defense sometime before
the end of this semester (the last day is 12/20), that might be advisable. Otherwise, you’d have
to find a time in January that is early enough for you to be able to make revisions, yet late
enough to ensure that the committee will be around and available."

Gracias,
Eva

On Sep 27, 2016, at 3:39 PM, Piza, Antoni <APiza@gc.cuny.edu> wrote:

Walter Clark (walter.clark@ucr.edu)
 
Antoni Pizà, Director
Foundation for Iberian Music
The Graduate Center, The City University of New York
365 Fifth Ave, New York, NY 10016
 

mailto:apiza@gc.cuny.edu
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From: Digitalia
To: Piza, Antoni
Subject: Digitalia Film Library - New Spanish Titles
Date: Monday, February 15, 2016 10:06:14 AM

fondo

portada

[digitaliapublishing.us7.list-
manage1.com]

NEW SPANISH MOVIES
AND DOCUMENTARIES
IN 
DIGITALIA FILM
LIBRARY

DIGITALIA presents 12
new spanish movies and
documentaries.

Please check availability for
your country with your
sales agent.

[us7.campaign-
archive2.com] 

El último tabú
[digitaliapublishing.us7.list-
manage.com]

Country: Spain
Director: Lluïsa Mora
Year: 2015
Genre: Social documentary 
Synopsis: This documentary
wants to take an objective to
look into the taboo of death
and mourning, questioning the
society we all live in today and
its unwillingness to talk about
the subject. 
The documentary will broach
the subject through personal
and collective experiences,
challenging the lack of
information we have in our
society about death and
mourning. 

More new titles:

 
portada

[digitaliapublishing.us7.list-
manage2.com]

Tell me a story 
(Explica'm un conte)
[digitaliapublishing.us7.list-
manage.com]

Country: Spain
Director: Joan Vila Carbonell 
Year: 2013
Genre: Fantastic 
Production: Capaneidafilms 

 
portada

[digitaliapublishing.us7.list-
manage1.com]

Natural birth, welcome home (Partos
naturales, bienvenido a casa)
[digitaliapublishing.us7.list-manage.com]

Country: Spain
Director: Ester Bertran; Anna Cañigueral 
Year: 2013
Genre: Social documentary 
Production: Valentí Films

       
 [digitaliapublishing.us7.list-manage1.com]
portada

[digitaliapublishing.us7.list-manage.com]
[digitaliapublishing.us7.list-manage.com]

Cugat, el rey del
mambo[digitaliapublishing.us7.list-
manage.com]

Country: Spain 
Director: Raül Busquets; Lluís Valentí 
Year: 2011
Genre: Biographical documentary 
Cast: Alex Masó
Production: Versus Films; RBR Films

 
portada

[digitaliapublishing.us7.list-
manage.com]

Carmelites in the XXI century (Carmelites
en el segle XXI)
[digitaliapublishing.us7.list-
manage.com][digitaliapublishing.us7.list-
manage.com]

Country: Spain
Director: Laia Fàbregas
Year: 2012
Genre: Social documentary 
Production: Valentí Films

 

       
 
portada

[digitaliapublishing.us7.list-
manage.com]
[digitaliapublishing.us7.list-
manage.com][digitaliapublishing.us7.list-manage.com]

Mind the
Strip[digitaliapublishing.us7.list-
manage2.com]

Country: Spain
Director: Arnau Llaberia; Cristina
Valentí 
Year: 2011
Genre: Current affaires documentary 
Production: Valentí Films; Me Pica El
Codo Productions 

 
portada

[digitaliapublishing.us7.list-
manage.com]

Ciudad oculta[digitaliapublishing.us7.list-
manage.com]

Country: Spain
Director: Andrés Bujardón 
Year: 2010
Genre: Social documentary 
Production: Visualsuspects; Zabriskie Films;
Versus Films  

       
 Yankuba

[digitaliapublishing.us7.list-
manage2.com]

 Masons, sons of the widow (Maçons, els
fills de la vídua)
[digitaliapublishing.us7.list-manage.com]
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Country: Spain 
Director: Emanuele Tiziani 
Year: 2010
Genre: Current affaires documentary
Production: Zabriskie Films; Versus
Films

portada
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Country: Spain
Director: Santiago Lapeira 
Year: 2009
Genre: Historic documentary 
Production: Black Flag Cinema; Verne Films 
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To loneliness (A la soledat)
[digitaliapublishing.us7.list-
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Country: Spain
Director: José María Nunes 
Year: 2007
Genre: Social documentary
Production: Valentí Films 
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Amigogima[digitaliapublishing.us7.list-
manage.com]

Country: Spain
Director: José María Nunes 
Year: 2002
Genre: Drama 
Cast: José María Blanco; Susana García Díez;
Empar Rosselló; Martín Huber; Cristina
Valentí; Emili Auguet; Manolo Gómez 
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East on the compass 
(L'est de la brúixola)
[digitaliapublishing.us7.list-
manage.com]

Country: Spain
Director: Jordi Torrent 
Year: 2001
Genre: Drama 
Cast: Sarita Choudhury; Germain
Houde; Joost Siedhoff; Josep Maria
Domènech; Saïd AmelMulie Jarju; Pepa
López
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El infierno
vasco[digitaliapublishing.us7.list-
manage1.com]

Country: Spain
Director: Iñaki Arteta 
Year: 2008
Genre: Current affaires documentary 
Production: Leize Producciones 
Awards: Winner of Best Documentary Award,
at Cinema Writers Circle Awards 2008.

 

       

NEW CLIENTS OF DIGITALIA FILM LIBRARY
We present some of the new clients that are already using our streaming services.

Los Angeles Public Library (United States)

University of Richmond (United States)

Fort Lewis College (United States)

Michigan State University (United States)

University of Tampa (United States)

Universidad José Caldas (Colombia)

Universidad Antonio Nariño (Colombia)

Universidad de Costa Rica

Instituto Tecnológico de Costa Rica

Universidad Estatal a Distancia (Costa Rica)

Biblioteca Joaquín García Monge (Costa Rica)

Universidad de Santiago de Chile (USACH)
(Chile)

708 Third Avenue. Sixth Floor
New York, NY 10017
USA

Tel: 1-212-209-3980
Fax: 1-347-626-2388

info@digitalia.us
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[digitaliapublishing.us7.list-
manage.com]

NEW TITLES IN 
DIGITALIA FILM
LIBRARY

DIGITALIA presents 15
new titles from Spain,
Canada, Argentina, Peru and
Brazil.

Please check availability for
your country with your
sales agent.

[us7.campaign-
archive1.com] 

30 years of darkness (30
años de oscuridad)
[digitaliapublishing.us7.list-
manage.com]

Country: Spain
Director: Manuel H. Martín 
Year: 2011
Genre: Historic documentary 
Synopsis: After the end of the
Civil War, Manuel Cortés, a
former mayor of the town of
Mijas in the province of
Malaga, had no chance to
escape from Spain. After a
long and dangerous journey,
he managed to get home at
night without being discovered.
His wife, Juliana, warned him
of the numerous firing squads
that were taking place in the
village. So, they decided to
open a small hole in the wall
where Manuel could hide.
Manuel Cortés could never
have imagined that this small
space behind the wall would
become his personal prison for
30 years. This is the story of
the so-called post-war moles
who had to sacrifice an entire
lifetime to escape repression.
Awards: Nominated to a Goya
Award 2012 : Best
Documentary.

More new titles:

 
portada

[digitaliapublishing.us7.list-
manage.com]

Guess who's coming to lunch
tomorrow (Adivina quién viene a
comer mañana)
[digitaliapublishing.us7.list-
manage2.com]

Country: Spain
Director: Pepe Jordana
Year: 2012
Genre: Comedy 
Cast: Chete Lera; María Castro; Jorge
Bosch; Óscar Hernández 
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[digitaliapublishing.us7.list-
manage.com]

Alter
egos[digitaliapublishing.us7.list-
manage1.com]

Country: Canada 
Director: Laurence Green 
Year: 2004
Genre: Biographical documentary 
Production: Copper Heart
Entertainment; National Film Board
of Canada 
Awards: Nominated to a Gemini
Award 2005.

       
 [digitaliapublishing.us7.list-manage.com]
portada

[digitaliapublishing.us7.list-
manage.com]
[digitaliapublishing.us7.list-manage.com]

An American swan in Paris (Un cisne
americano en París)
[digitaliapublishing.us7.list-
manage.com]

Country: Spain 
Director: Arantxa Aguirre 
Year: 2011
Genre: Biographical documentary 
Production: López-Li Films 

 
portada

[digitaliapublishing.us7.list-manage.com]

Diversity (Diversidad)
[digitaliapublishing.us7.list-
manage1.com]

Country: Spain
Director: Beatriz Carretero 
Year: 2010
Genre: Social documentary 
Production: Beatriz Carretero; Aída
Alumari

 

       
 Atanasoff : father of the

computer[digitaliapublishing.us7.list-
manage.com]

Country: Canada
Director: Mila Aung-Thwin; Daniel Cross 

 Unknown Bécquer (Bécquer
desconocido)
[digitaliapublishing.us7.list-
manage.com]

Country: Spain
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Year: 2012
Genre: Biographical documentary 
Production: Eyesteelfilm; National Film
Board of Canada
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Director: Manuel H. Martín 
Year: 2010
Genre: Biographical documentary 
Production: La Claqueta PC 

 

       
 

[digitaliapublishing.us7.list-
manage.com]

JK 5022 : a chain of errors (JK 5022 :
una cadena de errores)
[digitaliapublishing.us7.list-
manage1.com]

Country: Spain 
Director: Ione Hernández
Year: 2012
Genre: Current affaires documentary 
Production: El Torreón de Sol 
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Ignacio Sánchez Mejías. Beyond
bullfighting 
(Ignacio Sánchez Mejías. Más
allá del toreo)
[digitaliapublishing.us7.list-
manage.com]

Country: Spain
Director: José F. Ortuño
Year: 2008
Genre: Biographical documentary 
Production: La Claqueta PC 

 

       
 

[digitaliapublishing.us7.list-
manage.com]

The same love, the same rights (El
mismo amor, los mismos derechos)
[digitaliapublishing.us7.list-
manage1.com]

Country: Argentina 
Director: Rodrigo Vila; Luciano Origlio 
Year: 2012
Genre: Social documentary
Production: Cinema 7 Films

 

[digitaliapublishing.us7.list-
manage.com]

Autism: the road
back[digitaliapublishing.us7.list-
manage.com]

Country: Canada 
Director: Sharon Bartlett; Maria
LeRose 
Year: 2004
Genre: Social documentary 
Production: Knowledge Network;
National Film Board of Canada 

 

       
 

[digitaliapublishing.us7.list-
manage.com]

Costus, the documentary (Costus, el
documental)
[digitaliapublishing.us7.list-
manage.com]

Country: Spain 
Director: Ernesto de Chicote 
Year: 2007
Genre: Social documentary 
Production: Tequila Chicote
producciones

 

[digitaliapublishing.us7.list-
manage.com]

Football and barriers
(Sobre futebol e barreiras)
[digitaliapublishing.us7.list-
manage1.com]

Country: Brazil 
Director: Arturo Hartmann; Joao
Carlos Assumpçao; José Menezes;
Lucas Justiniano 
Year: 2011
Genre: Social documentary 
Production: Olé Produções

 

       
 

[digitaliapublishing.us7.list-
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A film about kids and music. Sant
Andreu Jazz
Band[digitaliapublishing.us7.list-
manage1.com]

Country: Spain 
Director: Ramón Tort 
Year: 2012
Genre: Social documentary 
Production: Divinoconcepto

 

[digitaliapublishing.us7.list-
manage.com]

Tell me about Bia (Cuéntame de
Bia)[digitaliapublishing.us7.list-
manage.com]

Country: Peru 
Director: Andrea Franco Batievsky 
Year: 2012
Genre: Biographical documentary 
Production: Quechua Films 
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From: Josep Munoz
To: Piza, Antoni
Subject: dinar demà
Date: Monday, October 17, 2016 11:23:15 AM

Bon dia, Toni,

Com ha anat per Mallorca? Recordes que tenim en Quim Rabaseda per aquí, se'n va tot just
demà horabaixa, però està encantat de poder-te conèixer abans. Si et va bé, demà podríem
dinar plegats, més o manco cap a la una. A ells els recolliran per anar a l'aeroport cap a les
cinc de la tarda al seu hotel, que és al carrer 44 i per tant a prop del Graduate Center.

A dinar serem ell i na Laia, i jo i na Mita, a més de tu és clar, no sé si convendria reservar.
Tria tu mateix el lloc, tan informal com vulguis (el mateix xino que vam anar estaria bé, o
potser algun dels coreans que em vas dir que hi havia).

Et dec un comentari diguem-ne d'editor sobre els textos que em vas passar d'en B. Samper. En
podem parlar quan vulguis, però aquí tens les meves impressions. D'entrada, veig difícil
convertir aquest material en un llibre. Les conferències sobre jazz tenen molta gràcia, però
com bé assenyales són versions diferents d'un mateix text. Potser es podria fer l'esforç
filològic de, a partir dels tres textos, confegir-ne un de sol, però és un esforç que caldria pensar
si val la pena. D'altra banda, no sé si és un text particularment original (sembla molt basat en
un sol llibre, de l'autor francès que esmenta).

En tot cas, ni per extensió ni per tal com estan els textos, veig facil convertir-ho en un llibre.
Al meu parer, tendria molt més interès fer-ne un article per a una revista (no necessàriament
musical, pens que podria trobar el seu lloc en una revista com Els Marges, per exemple, o a
Randa, que publica en Massot). Però això t'exigiria una feina important de contextualització:
què significa el jazz dins la música de Samper, lligant-ho amb la seva predilecció per Ravel i
per tant la relació entre la música culta i la popular, quin era l'ambient musical de la Barcelona
de l'època i els llocs de recepció de la música de jazz com el Hot Club, quins enregistraments
tenien a l'abast, etc. etc.

Pel que fa als sonets de Shakespeare, no hi ha dubte que ho són (ho dic perquè hi poses un
interrogant després), tot i que algun té el número mal identificat (ja ho he corregit).  

En tot cas, també ho podem comentar demà si vols amb en Rabaseda (jo no li he dit res).
L'altre persona que tendria un criteri al respecte seria el pare Massot, és clar. 

Per cert, vam estar sopant l'altre dia amb uns col.legues de Yale, i un d'ells està casat amb una
islandesa, que em va parlar de la fama al seu país del director de cinema fill d'en Baltasar
Samper, i que es fa dir Baltasar Kormákur, per no ser confòs amb el seu pare, un pintor molt
famós a Islàndia. De tota manera, aquest director és besnét del compositor, 

http://www.ara.cat/premium/cultura/catala-Kormakur-obre-competicio-
guns_0_970702953.html[ara.cat]

i per tant el seu pare, nascut a Barcelona el 1938, en plena guerra, seria no fill sinó nét del
compositor: 

mailto:apiza@gc.cuny.edu
https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=http-3A__www.ara.cat_premium_cultura_catala-2DKormakur-2Dobre-2Dcompeticio-2Dguns-5F0-5F970702953.html&d=CwMFaQ&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=jLTSR3MQC2-2zlMbCux9pnKwgNxA455FbGhy18vjzSI&s=sVpDX1FALSsS4cNVVRDoMo5rBqgCDvSIiuW32AOmdNo&e=
https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=http-3A__www.ara.cat_premium_cultura_catala-2DKormakur-2Dobre-2Dcompeticio-2Dguns-5F0-5F970702953.html&d=CwMFaQ&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=jLTSR3MQC2-2zlMbCux9pnKwgNxA455FbGhy18vjzSI&s=sVpDX1FALSsS4cNVVRDoMo5rBqgCDvSIiuW32AOmdNo&e=


http://elpais.com/diario/2006/08/24/internacional/1156370420_850215.html[elpais.com]

En Samper l'any 1938 tenia cinquanta anys, i ja era padrí, o si no hi ha alguna cosa que no
lliga...

Fins demà, idò,

JMM

https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=http-3A__elpais.com_diario_2006_08_24_internacional_1156370420-5F850215.html&d=CwMFaQ&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=jLTSR3MQC2-2zlMbCux9pnKwgNxA455FbGhy18vjzSI&s=2hv238T5ZLwrOaz2IC7fOhs7jBxkLqAwsVGmDdt5AR8&e=


From: carmen vidal balanzat
To: Pablo Bujosa; Piza, Antoni
Subject: Dinar divendres?
Date: Monday, October 24, 2016 10:57:31 AM

Hola!

Os va bien quedar el viernes para comer? En CUNY? 

Petons!
carmen

-- 
www.carmen-vidal.com[carmen-vidal.com]

mailto:pablobujosa@gmail.com
mailto:apiza@gc.cuny.edu
https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=http-3A__www.carmen-2Dvidal.com&d=CwMFaQ&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=XnrHQ-tExYmUMHjvtArG1dh6pyJih8RfDDmGEzEfPxA&s=th-3PGD-CmP-i21hsP6_xR77h_j9aemro7haSknMIIU&e=


From: melcion mateu
To: Piza, Antoni
Subject: Dinar
Date: Tuesday, April 26, 2016 7:32:18 AM

Toni,

A quina hora vsm quedar per dinar? Estic confòs.
(Crec que vam dir a la 1, però tenc apuntat a les 11).

Fins més tard,

Melcion

mailto:apiza@gc.cuny.edu


From: Sander, Karen
To: Piza, Antoni
Subject: dinner
Date: Monday, December 05, 2016 10:54:43 AM

Hi Antoni,
 
Thanks so much for the dinner invitation. Unfortunately, I will not be able to attend.
 
Best,
Karen
 
 
 
Karen Sander
Director of Public Programs
The Graduate Center
City University of NY
365 Fifth Avenue
New York, NY 10016
212-817-7132
ksander@gc.cuny.edu
 

mailto:ksander@gc.cuny.edu
mailto:apiza@gc.cuny.edu
mailto:ksander@gc.cuny.edu


From: Angel Gil-Ordóñez
To: Piza, Antoni
Subject: disculpa
Date: Tuesday, June 21, 2016 6:36:28 PM

Antoni, disculpa. La tarde se ha puesto imposible y ahora respiro un momento.
A qué hora te puedo llamar mañana?
Un abrazo
A
--
Angel Gil-Ordóñez
Music Director, PostClassicalEnsemble
5104 44th Street, N.W.
Washington, DC 20016-4039
T: (202) 677-5773
Cell: (202) 321 5795 
E: angel@postclassical.com
W:http://postclassical.com/[postclassical.com]
    http://www.chesapeakearts.com/angel-gil-ordonez[chesapeakeartists.com]
Principal Guest Conductor, Perspectives Ensemble, NY
Music Director, Georgetown University Orchestra

mailto:apiza@gc.cuny.edu
mailto:angel@postclassical.com
https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=http-3A__postclassical.com_&d=CwMFaQ&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=li8wokFq2gav6i3YdNzGsToUUhumvdqDaS3uMxeoRfo&s=Qrv-1gcFkOAqw7_VLIjnf7OGKjMgZbmzHSaaBAijCx4&e=
https://urldefense.proofpoint.com/v2/url?u=http-3A__www.chesapeakeartists.com_angel-2Dgil-2Dordonez&d=CwMFaQ&c=8v77JlHZOYsReeOxyYXDU39VUUzHxyfBUh7fw_ZfBDA&r=i2JlyT74L0Aqx3aayKTAAP6Ut-iS0Gvr0Md1unLUgFA&m=li8wokFq2gav6i3YdNzGsToUUhumvdqDaS3uMxeoRfo&s=hdmTFU9zwUG_nRKDdSw94TAwTOwoKhjhG1yHZ3oPPZY&e=


From: Martelle, Jacqueline
To: evamleon@yahoo.com
Cc: Piza, Antoni
Subject: Dissertation Defense
Date: Tuesday, October 11, 2016 2:43:22 PM

Hi Eva,
Please provide the following information (below in red):

I will need to send an official letter to the Provost announcing your defense, 
so here is what I must get from you:
 
1. List of members of your committee, along with their role on your 
committee (Advisor, First Reader, etc)
2. List of each member’s email address
3. List of each member’s academic affiliation
4. If you have any outside readers, I will need that person¹s academic 
affiliation and that person¹s complete mailing address.
5. The correct/complete title of your dissertation to include in the letter.
6. Confirmed date and time of defense
 

Also, there are many University of California locations, kindly provide specifics for Professor 
Clark. Please also note that Prof Phillips is affiliated with Queens College in addition to the 
GC connection.
Good news!
All the best,
Jackie

************************
On Monday, October 10, 2016 12:41 PM, Eva Leon <evamleon@yahoo.com> wrote:
Thank you so much, Jackie!

Best,
Eva

Members of the Committee:

Antoni Piza, Adviser. Director, Foundation for Iberian Music. CUNY Graduate Center.
APiza@gc.cuny.edu
Daniel Phillips, First Reader. Violin Faculty. CUNY Graduate Center.
danlphil@aol.com
Norman Carey, Second Reader. Acting Executive Officer, Ph.D./D.M.A. Programs in Music, Profesor. 
CUNY Graduate Center.
NCarey@gc.cuny.edu
Walter Clark, Third Reader. Professor of Musicology. Director, Center for Iberian and Latin American 

mailto:amartelle@gc.cuny.edu
mailto:evamleon@yahoo.com
mailto:apiza@gc.cuny.edu
mailto:evamleon@yahoo.com
mailto:APiza@gc.cuny.edu
mailto:danlphil@aol.com
mailto:NCarey@gc.cuny.edu


Music. University of California.
walterc@ucr.edu
26144 Palmetto St.
Murrieta, CA 92563

Date and Time of Defense:
December 5 at 5:30pm

From: "Martelle, Jacqueline" <amartelle@gc.cuny.edu>
Date: Tuesday, September 20, 2016 at 4:27 PM
To: Eva Leon <evamleon@yahoo.com>
Subject: Re: Question about Dissertation Procedure

You will find it on the link I provided, just scroll down on the right hand side.
All the best,
Jackie

From: Eva Leon <evamleon@yahoo.com>
Date: Tuesday, September 20, 2016 at 4:12 PM
To: "Martelle, Jacqueline" <amartelle@gc.cuny.edu>
Subject: Re: Question about Dissertation Procedure

Hi Jackie,

Could you send me the contact info of Roxanne Shirazy?

Thanks!
Eva

On Sep 19, 2016, at 10:48 AM, Martelle, Jacqueline <AMartelle@gc.cuny.edu> wrote:

Hi Eva,

This is certainly wonderful news and so happy for you that you are almost 
finished!
You will want to get your dissertation to your readers at least a month prior to the 
actual defense—it could be a bit of a problem since that would make it sometime 
during the Christmas holidays. I’m sure you will plan carefully.
At any rate, I urge you to go to the library website and read through all the 
information there about dissertations, etc. We have a terrific new dissertation 
assistant there, Roxanne Shirazy who will answer any questions I cannot.
Again, great news!
All the best,
Jackie

Below is the standard email I send out to all at this stage, this is what I need to 

mailto:walterc@ucr.edu
mailto:amartelle@gc.cuny.edu
mailto:evamleon@yahoo.com
mailto:evamleon@yahoo.com
mailto:amartelle@gc.cuny.edu
mailto:AMartelle@gc.cuny.edu


officially go forward with planning the defense:

Congratulations on your progress with your dissertation. Your first step in all of 
this is to confirm that your committee agrees upon a date and time.  After you 
know that bit of information, then let me know and I’m sure I can find a room for 
the defense. In all probability, you will be able to use the Music Thesis room 
(unless you need a room with a piano). Once you know your committee can meet 
on the chosen date and time, please send a complete list of your committee to me 
with their names and academic affiliation. If you have any professors outside of 
the CUNY system, I will also then need their postal mailing address.
 
I will need to send an official letter to the Provost announcing your defense, so 
here is what I must get from you:
 
1. List of members of your committee, along with their role on your committee 
(Advisor, First Reader, etc)
2. List of each member’s email address
3. List of each member’s academic affiliation
4. If you have any outside readers, I will need that person¹s academic affiliation 
and that person¹s complete mailing address.
5. The correct/complete title of your dissertation to include in the letter.
6. Confirmed date and time of defense
 
This is a good time (if you haven’t already done so) to visit this link on the library 
website:
 
http://libguides.gc.cuny.edu/dissertations
 
I encourage you to have your Approval Page (see sample pages, under Text 
Format Guidelines) at your Dissertation Defense in order that you may obtain the 
required signatures at that time. Once it is signed, it will remain in your Defense 
folder until you are ready to deposit your dissertation.
 
Please note this information found in the student handbook regarding giving a 
four-week notice to the department:
 
As noted in the Student Handbook 12-13,  “A minimum of four weeks prior to the 
scheduled dissertation defense, the program office should be provided with the 
following information to forward to the Provost, who then sends letters of 
invitation to the members of the committee: (1) Name of the student; (2) Title of 
the dissertation; (3) Date, time and place of the defense; and (4) Names of 
committee members, their affiliation and [email] addresses to which invitation are 
to be sent. If the provost’s office does not receive the information in a timely 
manner the invitations may not be sent.

From: Eva Leon <evamleon@yahoo.com>

http://libguides.gc.cuny.edu/dissertations
mailto:evamleon@yahoo.com


Reply-To: Eva Leon <evamleon@yahoo.com>
Date: Sunday, September 18, 2016 at 3:13 PM
To: "Martelle, Jacqueline" <amartelle@gc.cuny.edu>
Subject: Question about Dissertation Procedure

Hello Jackie,

I would like to defend my dissertation in January. Could you please advise me in how to 
start the process? Any webpage with the info?

Thank you!
Eva 

mailto:evamleon@yahoo.com
mailto:amartelle@gc.cuny.edu


From: Eva Leon (via Google Drive)
To: Piza, Antoni
Subject: DISSERTATION EVA LEON v6.pdf
Date: Friday, September 09, 2016 7:38:27 PM

Eva Leon has shared the following PDF:

DISSERTATION EVA LEON v6.pdf

Lo siento, Antoni. Aquí lo tienes en PDF.

Gracias,
Eva

Open

Google Drive: Have all your files within reach from any device. 

Google Inc. 1600 Amphitheatre Parkway, Mountain View, CA 94043, USA

mailto:apiza@gc.cuny.edu
mailto:evamleon@gmail.com
https://drive.google.com/file/d/0B3GYbRTmv6QGSGFMLVFzZTlzVjQ/view?usp=sharing_eid&ts=57d347f2
https://drive.google.com/file/d/0B3GYbRTmv6QGSGFMLVFzZTlzVjQ/view?usp=sharing_eid&ts=57d347f2
https://drive.google.com/file/d/0B3GYbRTmv6QGSGFMLVFzZTlzVjQ/view?usp=sharing_eid&ts=57d347f2
https://drive.google.com/


From: Eva Leon
To: Piza, Antoni
Subject: Dissertation Eva Leon
Date: Thursday, April 07, 2016 11:07:16 PM
Attachments: Eva Leon Dissertaion v3.5.pdf

Saludos Antoni,

Esta es la revisión de la tesis. Me tomó más tiempo del que pensé realizar todas las correcciones. Desde
que me des el visto bueno se lo envío a Phillips para sus revisiones- ya la está esperando. 

Querría escribir 2-3 páginas esta semana para el último capítulo sobre la influencia de Rodrigo en otros
compositores pero no sé donde encontrar información. Me podrías aconsejar?

Muchas gracias!

Un abrazo,
Eva

mailto:apiza@gc.cuny.edu
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INTRODUCTION 


Joaquín Rodrigo: Casticismo, Neocasticismo, Spanishness, and the Return to the 


Roots 


  


During the twentieth century, the development of music and the arts in Spain was 


profoundly challenged by a political milieu that was chaotic, to say the least. It was 


marked not only by the Civil War (1936–39) and by the following fascist government 


that held power for nearly 40 years, but also by a longstanding lack of educational 


infrastructures and civil social institutions typical of other European countries. 


 At the beginning of the century, musical nationalism and neo-romanticism 


continued to have a powerful impact on Spain due, in part, to the influence of Felipe 


Pedrell (1841-1922), a musicologist, educator, and composer.  He, practically alone, 


sparked the Spanish nationalism movement in the music the second half of the nineteenth 


century through his monumental editions of Spanish classics and study of oral or folk 


traditions.1 Among his students were many artists who would have an important impact in 


the course of Spanish music, including Isaac Albéniz (1860-1909), Enrique Granados 


(1867-1916), Manuel de Falla (1876-1946), and Roberto Gerhard (1896-1970).  De Falla, 


the most renowned Spanish composer of the twentieth century, had a tremendous 


influence on later Spanish composers. His understanding of current European musical 


trends was facilitated by having lived and worked in Paris with the creators of the 


                                                 
 1 See for example, among many of Pedrell's publications covering both historical and folk traditions, 


Hispania schola musica sacra: Opera varia (New York, Johnson Reprint Corporation, 1971) and 


Cancionero musical español (Barcelona, Boileau, 1958). 
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European avant-garde (Diaghilev, Stravinsky, Picasso, etc.) The standard that Falla set 


would inspire subsequent generations including that of Joaquín Rodrigo. 


 Rodrigo has traditionally been counted as one of the Generación del '27 


(Generation of 1927), a diverse group of composers born around 1900 and influenced by 


French neoclassicism and the European avant-garde, but specially by the casticismo 


(“authenticity”) movement,2 a subset within the broader term of nationalism and an 


aesthetic stance that aimed at reinvigorating Spanish classical music through a return to 


the “authentic” Spanish traditions. In a way, casticismo was a later recast of Pedrell’s 


musical nationalism mostly interested in finding, according to Spanish writer Miguel de 


Unamuno, the living “eternal tradition” of the common people of Spain persisting despite 


decadence and the external cultural influences throughout history.  


 Blind from the age of three, Rodrigo began the study of harmony and composition 


at sixteen, working out his exercises in braille. In 1927, he left Spain to study 


composition in Paris with Paul Dukas at the École Normale de Musique, later furthering 


his studies at the Conservatoire de Paris and at the Collège de Sorbonne. He lived in 


Germany, Austria, and Switzerland working as a music critic and teacher. In 1939, right 


after the end of the Civil War, he returned to Spain settling in Madrid. Spain was isolated 


from the rest of Europe and remained in that condition almost until the beginning of the 


1950s. Many composers, such as Gustavo Pittaluga (1906-1975), Salvador Bacarisse 


(1898-1963), Jesús Bal y Gay (1905-1993), Rosa García Ascot (1902-2002), Rodolfo 


Halffter (1900-1987), and Adolfo Salazar (1890-1958), also known for his writings about 


                                                 
2 See, Celsa Alonso, “Casticismo,” Diccionario de la Música Española e Hispanoamericana (Madrid: 


Sociedad General de Autores y Editores, 1999) vol. 3, 335. 
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music,3 decided to leave the country because of their rejection of the fascist regime. 


Gerhard established himself in England and Falla went into exile in Argentina. Most of 


the Generación del 27 ended up settling in various parts of Europe and Latin America.  


 The composers who decided to stay, such as Rodrigo, Joaquín Turina (1882-


1949), Oscar Esplá (1886-1976), and Ernesto Halffter (1905-1986), continued their 


search for a music that was “Spanish,” following the path of early twentieth-century 


composers such as Manuel de Falla, Joaquín Turina, and Jesús Guridi. They adopted a 


neoclassical style based on traditional allusions and the aesthetic of the casticismo 


movement. After the Civil War, casticismo evolved into neocasticismo. Tomás Marco 


describes neocasticismo as “a kind of nationalism that tends to develop the aspects of 


popular urban or historicist picturesque or local color, sometimes evoking an eighteen- 


century atmosphere.”4 Unlike the casticist composers of the beginning of the century, as 


Falla, the neocasticistas did not pursue avant-garde idioms. They utilized strong doses of 


tonality, neoclassicism, and folklorism to create a clearly national music. This ideology 


continued to consolidate itself for decades thanks to the Franco regime and its imposition 


of cultural autarchy and nationalism. According to Marco, neocasticismo was no longer 


allied with the neoclassical avant-garde of the casticistas, but with aesthetically 


                                                 
3 Among Salazar's many publications are Música y Músicos de Hoy (Madrid: Mundo Latino, 1928) and 


La Música de España (Madrid: Espasa Calpe, 1972), Music in Our Time: Trends in Music since the 


Romantic Era (California: Praeger, 1970). 
4 Tomás Marco, Spanish Music in the Twentieth Century (Cambridge, MA: Harvard University Press, 


1993), 242. Spanish original, Historia de la Música Española - siglo XX. Here, I will always quote from 


the English version. It is worth noting that Marco is a composer of dissonant modernistic music. His 


criticism tends to be biased against tonal music. 
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conservative works influenced by the eighteenth-century zarzuela (the Spanish lyric-


dramatic genre) and the popular song.5 


 Rodrigo emerged as the leader of the neocasticismo movement. He looked to the 


past for inspiration (e.g., Concierto de Estío, which will be discussed in depth later in this 


paper, was inspired by Vivaldi's violin concertos and Concierto de Aranjuez by the 


eighteenth-century style concerto with allusions to popular Spanish dances and rhythms). 


He created music that is luminous and optimistic, with a predominance of melody, but 


showing also the influence of Ravel and Stravinsky, giving an unexpected twist to the 


neocasticista orthodoxy. All this contributed to the creation of a unique voice rooted in 


Spanish tradition and folklore with original brushstrokes. Though the harmonies are not 


complex when compared to those of his French and German contemporaries, his melodic 


lyricism is highly effective and playable for the violinist, reflecting an eighteenth-century 


Italianate style. Rodrigo's revealing motto was: “My cup may be small; but I drink from 


my own cup.”6 


 The most famous of all Rodrigo's compositions, the Concierto de Aranjuez for 


guitar and orchestra (1939), the first of his eleven concertos, marked the end of the 


Spanish Civil War. The international success achieved by his first concerto inspired 


Rodrigo to write further works in the same mold. In a very short time he became a 


composer with a clear bent for exploring the concerto's Spanish-idiom potential. This 


tendency resulted in the Concierto Heroico (1942) for piano and orchestra, Concierto de 


                                                 
5 Alonso, “Casticismo,” Diccionario de la Música Española e Hispanoamericana, 339. 
6 The original Spanish text reads: “Mi vaso es pequeño; pero bebo en mi vaso.” Antonio Iglesias, Escritos 


de Joaquín Rodrigo (Madrid: Editorial Alpuerto, 1999), 130.  
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Estío (1943) for violin and orchestra, and Concierto Galante (1949) for cello and 


orchestra. All of these works were composed in the short time frame of only ten years! 


 In his long career as a composer, from 1922 to 1987, Joaquín Rodrigo wrote some 


170 works in numerous musical forms: eleven concertos for various instruments, as 


mentioned, more than sixty songs, choral and instrumental works, and music for the 


theatre and the cinema.7 Yet the concerto form always kept a special place in his oeuvre 


and his heart.  It is no surprise that a number of distinguished soloists commissioned 


works from him, including Gaspar Cassadó and Julian Lloyd Webber (cello), Andrés 


Segovia (guitar), Nicanor Zabaleta (harp), James Galway (flute), and the members of the 


Romero guitar quartet.  


 


 


 


 


 


 


 


 


 


 


 


 


                                                 
7 Raymond Calcraft, Joaquín Rodrigo's Catalogue (Madrid: Ediciones Joaquin Rodrigo, 1996). 
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CHAPTER 1 


 


The Violin School and a History of the Violin Concerto in Spain Before and During 


the Twentieth Century 


 


In Spain, the first half of the nineteenth century presented serious challenges to 


the evolution of classical music. The political instability caused by the Napoleonic Wars, 


civil wars, and revolutions created an economic and intellectual crisis among musicians, 


resulting in an absence of musical organizations and a deficiency in the state of musical 


education.8 It was not until the middle of the century that the situation began to change. 


The establishment of conservatories and musical societies (Sociedad de Cuartetos, 1863; 


Sociedad de Conciertos, 1866) was an important first step, enabling the resurrection of 


concert life, the rise of symphonic writing and the emergence of influential figures. 


In many cases, the overall conditions in the Spanish conservatories in the nineteenth 


and early twentieth centuries did not meet international standards. This somewhat 


hampered the process of establishing a strong culture of classical music in the country,9 


and was often the reason why some of the most famous musicians and composers acquired 


their primary education at conservatories in France, Belgium and Germany.10 However, 


with the passage of time and as Spanish institutions and musical identity flourished, the 


conservatories were able to grow, and provide a strong platform for the potential musicians 


in the region.11 


                                                 
8 Stevenson, Robert, et al. “Spain.” Grove Music Online. Oxford Music Online. Oxford University Press, 


accessed October 28, 2015, http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/40115pg1. 
9 Laura Klugherz, A Bibliographical Guide to Spanish Music for the Violin and Viola, 1900-1997   


(Westport:  Greenwood Press, 1998), 1.  
10 Waldo Selden Pratt, The New Encyclopedia of Music and Musicians ( New Yok: Macmillan, 1935). 
11 Albert Ernest Wier, ed. The Macmillan Encyclopedia of Music and Musicians (New York: Macmillan, 


1938). 







 


 


8 


In 1830, through the initiative, and financial backing of Queen María Cristina, the 


Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid was established. It is the oldest 


conservatory in Spain12 and it has been home to some of Spain’s most notable musicians 


and composers of the nineteenth and twentieth centuries, including Jesús de Monasterio, 


Felipe Pedrell, and Manuel de Falla. Many of the musicians and composers were also 


professors at the institution. They converted their practice and knowledge into academic 


teachings and passed them on to their students; it was a place where pedagogy and practice 


could meet. Many other renowned contributors to Spanish music were either professors or 


students at this conservatory.  


 In the latter part of the nineteenth century and into the twentieth century, Madrid 


and Barcelona hold the position of cultural centers. The Conservatori Superior de Música 


del Liceu was established in 1837 in Barcelona.13 This conservatory was home to some of 


the most famous Spanish composers and musicians, such as Frank Marshall and Frederic 


Mompou.14 Numerous conservatories were established in Spain during the end of the 


nineteenth century and beginning of the twentieth, such as the Conservatorio Superior de 


Música de Oviedo, about 1884,15 the Conservatorio Superior de Música de Murcia, in 


191716 and the Conservatorio Superios de Música de Sevilla, in 1933.17 They have 


contributed heavily to the culture of their respective regions.  


                                                 
12 Adrian Gaster, International Who's Who in Music and Musicians' Directory (Cambridge: Melrose Press 


Ltd, 1980). 
13 Carl Van Vechten, The Music of Spain  (New York City: AA Knopf, 1918). 
14 Linton Powell, A History of Spanish Piano Music (Indiana: Indiana Univ. Pr, 1980). 
15 Eva Moreda Rodríguez, “Early Music in Francoist Spain: Higini Anglès and the Exiles” (Music and 


Letters 96, no. 2, 2015), 209-227. 
16 UNESCO. Seville: UNESCO City of Music. 2007. 
17 Don Michael Randel, The Harvard Concise Dictionary of Music and Musicians (Harvard University 


Press, 1999). 
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Spanish Violin School 


The second half of the nineteenth century saw the origins of the Spanish violin 


school thanks to Jesús de Monasterio (1836-1903),18 considered the father of the Spanish 


violin school. He studied in the Belgian tradition and was a student of Charles de Bériot, 


who was among the representatives of the Belgian school.19 Monasterio did not pursue an 


international career after completing his training, but returned to Spain to be a part of the 


Royal Chapel (Royal Palace of Madrid),20 while still maintaining a more local active 


performance career.  Monasterio created the Sociedad de Cuartetos (Society for Quartets) 


in 1863 and, with several other instrumentalists, founded Madrid’s Sociedad de Conciertos 


(Concert Society) in 1866, providing a much-needed stable platform for instrumental 


music. He taught at the Madrid Conservatory for many years and contributed significantly 


to the Spanish school while maintaining a link with the Belgian school21. He taught many 


prominent violinists, including Pablo de Sarasate (1844-1908), Enrique Fernández Arbós 


(1863-1939), and José del Hierro (1864-1933), among others.  


His student, Pablo de Sarasate, became the most international of all Spanish 


violinists. He introduced nationalism through his compositions in the late nineteenth 


century and early twentieth. Sarasate captured international attention due to his style, 


                                                 
18 Klugherz, A Bibliographical Guide to Spanish Music for the Violin and Viola, 1900-1997, 16-17. 
19 Ibid. 
20 Ibid. 
21 Ibid. 
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technique, and delicate sound and wrote music with such effectiveness that his work 


became the core reason behind international recognition of the Spanish violin repertoire.22 


 José del Hierro, born in 1864, taught at the Madrid conservatory23 and became 


one of the most celebrated violin teachers in Spain. A number of musicians, including 


Conrado del Campo, carried on his legacy. Hierro actively contributed to the Spanish 


violin school, but his work was mostly inspired by the Belgian tradition because of his 


mentor, Hubert Leonard, who was a Belgian violinist.24 There were other well-known 


figures from the Franco-Belgian violin school, including Francisco Costa, Joan Massià, 


Antonio Brossa, and Antonio Arias. 


Violinist Enrique Fernández Arbós studied with Monasterio in Madrid and with 


Joseph Joachim in Berlin, thus introducing some of the German violin school tradition to 


Spain. He was a teacher at the Madrid Royal Conservatory, the Royal College of Music in 


London and, in 1904, he was offered the position of principal conductor of the Madrid 


Symphony Orchestra, a position he held for nearly 35 years. Fernández Arbós was very 


well known internationally and specially in the Unites States. He had collegial relations 


with numerous orchestras and conducted in Chicago, New York, Cleveland, San Francisco 


and Los Angeles, among others, introducing Spanish music new to the American public. 


                                                 
22 Sheila M. Nelson, The Violin and Viola: History, Structure, Techniques (New York: Courier 


Corporation, 2003). 
23 Cassandra Stephenson, Music for the Viola from Latin America and Spain: Cancion y Baile (D.M.A. 


diss., Graduate School of the University of Maryland, 2011). 
24 Edmund Sebastian Joseph van der Straeten, The History of the Violin: its Ancestors and Collateral 


Instruments from Earliest Times (Boston, Da Capo Press, Vol. 2, 1968). 



https://en.wikipedia.org/wiki/Madrid_Symphony_Orchestra

https://en.wikipedia.org/wiki/Madrid_Symphony_Orchestra
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He also held the position of concertmaster of the Boston Symphony Orchestra in 1903 for 


4 seasons.25 


By the end of the nineteenth century, there were numerous Spanish violinists that 


were well known throughout Europe.26 Other prominent figures emerged at the beginning 


of the twentieth century, many of whom composed and engaged in the nationalist style – 


for example, Andrés Gaos (1894-1959), a student of Monasterio, and Manuel Quiroga 


(1892-1961), a student of del Hierro. José María Franco Bordons, who was born in Iruna 


in 1894,27 further enhanced nationalism in the Spanish violin school in the twentieth 


century. He was educated at the Madrid Conservatory and occupied the chair of violin at 


the Murcia Conservatory from 1919 to 1923.28 He also became a professor at the Madrid 


Conservatory, which strengthened his role in making a meaningful contribution.29  


 Catalonia produced many important violinists like Joan Manén (1883-1971), 


Antonio Brosa (1894-1979) and Francesc Costa (1891-1959), who are the principal 


figures in the Catalan violin tradition. Another product of Catalonia was Eduard Toldrà 


(1895-1962), an admired violinist-conductor and composer. Joan Massià i Prats (1890-


1969) was one of the most influential violin pedagogues in Catalonia and toughed at the 


Liceo Conservatoy. He was the teacher of prominent pedagogue Xavier Turull (1922-


2000) and Gonçal Comellas (b. 1942), among others. I studied with Xavier Turull for 


many years. He was a composer as well as a pedagogue, and was truly invested in 


                                                 
25 Louise K. Stein, “Before the Latin Tinge: Spanish Music and the “Spanish Idiom” in the United States, 


1778-1740,” ?? 
26 Arthur Custer, “Contemporary Music in Spain,” (Musical Quarterly, 1962): 1-18. 
27 Eamonn Rodgers, ed., Encyclopedia of Contemporary Spanish Culture (London: Routledge, 2002). 
28 Tomás Marco, Spanish Music in the Twentieth Century. 
29 Ibid. 
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introducing his students to Spanish music. Thanks to his influence, from my first 


professional concert at the age of 15, I was performing music by such Spanish composers 


as Toldrà, Massià and Sarasate, among many others. 


 Violinists such as José Luís García Asensio (1944-2011), who was concertmaster 


of the English Chamber Orchestra and professor at the Royal College of Music in 


London, and Félix Ayo (b. 1933), a founder of the Italian ensemble I Musici in Italy, left 


Spain and remained in their adoptive countries. I studied with García Asensio in London. 


He had an international approach to his teaching and we cover more of a standard 


classical repertoire during our meetings. 


 Other Spanish string players became expatriates but eventually returned to the 


country. An example is Agustín León Ara, an eminent Spanish pedagogue, the son-in-law 


of Joaquín Rodrigo, a strong defender of Spanish music and a former violin teacher at the 


Brussels Conservatory and the Barcelona Conservatory. He has also been a valuable 


source of information for this dissertation. 


 


 


Spanish Violin Concerto  


 Jesús de Monasterio had written his Violin Concerto in B minor in 1859, although 


it was substantially revised in 1880. This work holds great significance in the history of 


violin concertos in Spain, as it was the first and, at the time of its creation, the only violin 


concerto written by a Spanish composer. Monasterio can be regarded as a pioneer of 


violin concertos in Spain. 
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 Although better known for his zarzuelas, Tomás Bretón y Hernández, born in 


Salamanca in 1850,30 made his own contribution. He dedicated his composition, Violin 


Concerto in A major (1909), to Pablo de Sarasate. The orchestra part of the violin 


concerto was lost and in 2004 composer Rogelio Groba transcribed the remained piano 


reduction to orchestra. Tomás Bretón was also a teacher at the Madrid Conservatory. 


 Joan Manén, born in Barcelona in 1883, was a composer and international 


performer who wrote several violin concertos, including Concierto Espagnol (dedicated to 


Fritz Kreisler), which have been forgotten over time and rarely performed.  In 1916 Manén 


made the very first recording of Beethoven’s Violin Concerto in D. He was instrumental 


in founding the Sociedad Filarmónica de Barcelona in 1930. 


A considerable number of composers were responsible for maintaining the presence 


of the violin concerto in Spain in the twentieth century. One was Rodolfo Halffter Escriche, 


who was born in Madrid in 1900. His Violin Concerto Op. 11, which was composed in 


1940, and premiered in Mexico in 1942, is considered his greatest work. Federico Elizalde, 


who was a Spanish Filipino classical composer, composed a violin concerto that premiered 


violinist Ginette Neveu in Paris in 1944.31 While he was in Spain, Elizalde was among the 


students of Manuel de Falla.32 Another celebrated composer, Robert Gerhard, born in 


                                                 
30 Gabriel Rodriguez, Ignacio Ovejero Ramos, Manuel Sanz de Terroba, Antonio Lopez Almagro, Antonio 


Reparaz, Eduardo Océn y Rivas, Guillermo de Morphy Ferris et al., Art Song Composers of Spain: An 


Encyclopedia, “The Supporting Cast: Minor Composers Born 1826 to 1850” (Maryland: Scarecrow 


Press, 2009), 205. 
31 Stanley Sadie, ed., The New Grove Dictionary of Music and Musicians (New York: Macmillan, 2nd ed., 


2001). 
32 Nancy Lee Harper, Sacred Passions: The Life and Music of Manuel de Falla (Oxford Journals: Music 


and Letters 87, no. 3, 2006), 465-469. 
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Valls, Spain, was a student of renowned Spanish musician, Felipe Pedrell.33 Gerhard 


composed his violin concerto in 1942. It is among his most significant works,34 and has 


been called a twentieth century masterpiece among compositions for violin.35 The violin 


concerto is an atonal piece, in the style of Schoenberg, his friend and teacher, and Gerhard 


manages to produce beautiful melodic lines out of atonality. Although it was first recorded 


decades after it was composed, its impact on Spanish composers and musicians has been 


profound.  Gerhard also contributed to the incorporation of Spanish-folkloric theme into 


modern compositions, as his work included the essence of the national traditions prevailing 


in Spain.36 Gerhard’s work was neglected after his death in 1970, but from 1996 it was 


rediscovered and greatly appreciated.37 


In summary, then, the Spanish violin school, and the history of the violin concerto 


in Spain, had their point of origin with Jesús de Monasterio in the second half of the 


nineteenth century and led to the production of numerous concertos by various composers 


through the early decades of the twentieth century, as well as significant recognition of 


Spanish violinists. With the influence of Roberto Gerhard, the violin concerto was 


developed, by various composers and musicians, to the end of the century.38 Although it 


                                                 
33 Julian White, National Traditions in the Music of Roberto Gerhard (Cambridge University Press: 


Tempo, 1993), 2-13. 
34 Elias Dann, The Second Revolution in the History of the Violin: A Twentieth-Century Phenomenon 


(College Music Society: In College Music Symposium, 1977), 64-71. 
35 Darren Sproston, Thematicism in Gerhard's Concerto for Orchestra (Cambridge University Press: 


Tempo, 1993), 18-22. 
36 Calum MacDonald, Sense and Sound: Gerhard's Fourth Symphony (Cambridge University Press: Tempo 


(New Series) 3, no. 100, 1993), 25-29. 
37 Misha Donat, Thoughts on the Late Works (Cambridge University Press: Tempo, (New Series) 3, no. 


139, 1981), 39-43. 
38 Harols Meltzer, Roberto Gerhard (1896-1970), Music of the Twentieth-Century Avant-


Garde (Connecticut: Greenwood Press, 2002), 151-158. 
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did not evolve, in terms of the new international currents, it did find a unique voice. After 


spending much time studying Joaquin Rodrigo’s Concierto de Estío, with its complex 


understanding of harmony and form, as well as the beautiful creation of melodic material 


so unique in Rodrigo’s language, I can see its valuable contribution to Spanish violin 


literature.  
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TABLE 


SPANISH VIOLIN CONCERTOS 


Year Composer Music Publisher 


 


1859    


(Revised 1880) 


 


Jesús de Monasterio 


 


Violin Concerto in B minor 


 


Boileau 


1909 Tomás Bretón Violin Concerto in A Major  ------- 


1900 Joan Manén Concierto Espagnol Op. A-7  Universal 


1930 Joan Manén Violin Concerto Nr. 2 Op. A-24      Universal 


---- Joan Manén Violin Concerto Nr. 3 Op. A-37  Juan Manén   


1940 Rodolfo Halffter Violin Concerto Op. 11 Hal Leonard 


1942 Robert Gerhard Violin Concerto ------- 


1943 Joaquín Rodrigo Concierto de Estío Joaquín Rodrigo 


1943 Federico Elizalde Violin Concerto Hal Leonard 
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CHAPTER 2 


 


The Violin in Rodrigo's oeuvre 


  


As shown in Table 1, Rodrigo wrote numerous works for violin. His technical 


knowledge of the violin's capabilities is evident throughout these compositions, most 


notably in his Concierto de Estío, written five years after his world famous Concierto de 


Aranjuez for guitar and orchestra and a year after the composition of Concierto Heroico 


for piano and orchestra. 


 Composed beside the Mediterranean shore in the summer of 1943 (hence 


Concierto de Estío, or Summer Concerto), and completed in Madrid the following year,39 


it is dedicated to His Royal Highness Don José Eugenio de Baviera y Borbón.40 The style 


shows the influence of Vivaldi’s violin concertos in the structure of the piece and the 


organization of the movements: Preludio, Siciliana, and Rondino.  


 The Preludio's exposition is entrusted to the soloist, as in the Venetian 


composer’s concertos. The second theme, presented by the woodwinds, has a certain 


popular Spanish color.41 The Siciliana starts with a beautiful melancholic single theme 


and involves a set of variations. A significant Spanish trait found in Rodrigo is his 


preference for variations, a characteristic found in the Concierto Heroico as well, to be 


sure, Rodrigo’s preference for the variation form should be construed as a signifier of his 


                                                 
39 Iglesias, Escritos de Joaquín Rodrigo, 29. 
40 Rodrigo had a close relationship with the aristocracy in Spain and was awarded the title of Marqués de     


los Jardines de Aranjuez (Marquis of the Gardens of Aranjuez) in 1991. 
41 Iglesias, Escritos de Joaquín Rodrigo, 182. 
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spanishness.42 The last movement, Rondino, also follows a variation-based development, 


with a single straightforward theme, the falling arpeggio B—G#—E. The music in this 


final movement, as Rodrigo himself states, shows a certain Catalan affiliation.43 The 


concerto was premiered in Lisbon on 16 April 1944 at the Teatro São Carlos, with the 


violinist Enrique Iniesta (1906-1969) and the Orquesta Nacional de España, conducted by 


Bartolomé Pérez Casas (1873- 1956).44 45 


 Rodrigo’s only other composition for violin and orchestra, a short piece called 


Cançoneta, was written in 1923. Composed under impressionistic influence, Cançoneta 


(Little Song) is based on a motif stated and repeated by the soloist while the strings 


simply create the musical background. It was first performed in Valencia in 1923 by the 


city’s Orquesta Sinfónica conducted by music director José Manuel Izquierdo.46 


 Rodrigo wrote a number of important pieces for violin and piano. The first one, 


written in 1923, was the Dos Esbozos op. 1 (Two Sketches), the earliest work in his 


catalogue, and his only work to be given an opus number. It was premiered in 1928 at the 


Maison Gaveau in Paris. This piece, even though written in Rodrigo's early twenties, 


                                                 
42 Many Spanish composers of the sixteenth century, such as Luís Milán and Juan Bermudo, took the lead 


in developing the instrumental variation form, particularly after the birth of the vihuela (a general term 


used for all kinds of stringed instruments with a neck, whether played with a bow, with a plectrum, or 


with fingers, but in this period especially a guitar-like instrument with six courses of paired strings). 


Since then, the variation form has been very popular among Spanish composers. In May 1936, Rodrigo 


gave a lecture at the Sorbonne on “The Vihuela and its Players.” 
43 Iglesias, op. cit., 182. 
44 Victoria Kamhi de Rodrigo, Hand in Hand with Joaquín Rodrigo (Pittsburg: Latin American Literary 


Review Press, 1992), 128. Spanish original, De la Mano de Joaquín Rodrigo: Historia de Nuestra Vida.   
45   The piece should have been premiered by Mariano Sainz de la Maza (brother of guitarist  Regino Sainz   


de la Maza) but instead it was finally given to violinist Enrique Iniesta to premiere.  
46 “Joaquín Rodrigo's Catalogue,” Joaquín Rodrigo Official Website, accessed March 23, 2016, 


http://www.joaquin-rodrigo.com/index.php/en/obra-menu-principal. In this dissertation I will provide 


the information regarding premieres taken from this source. 
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already shows his talent for the creation of beautiful melodies, this time inspired by his 


native Valencia. 


 It was not until 1943 that he composed his next piece for violin and piano, a piece 


commissioned for the performance competition of the Real Conservatorio Superior de 


Música de Madrid entitled Rumaniana. It was written on themes of Rumanian folk 


dances which Victoria Kamhi de Rodrigo, his wife, had heard in her childhood.47 It is a 


piece with many rhythmical and melodic contrasts and with beautiful East European 


melodies. It is dedicated to the violinist Josefina Salvador who premiered the piece in 


1944. 


 Rodrigo composed his only violin solo piece, Capriccio, in 1944, in response to 


an invitation from Radio Madrid, to commemorate the centenary of the birth of Pablo 


Sarasate.48 Carrying the subtitle Ofrenda a Pablo Sarasate (Tribute to Pablo Sarasate), 


this is a virtuoso piece exploring all the aspects of violin technique. It combines different 


sautillé strokes (off-the-string bowings), dissonances, and Rodrigo's trademark of 


beautiful melodies. Dedicated to violinist Enrique Iniesta, Capriccio was performed for 


the first time in 1946 at the Real Cinema in Madrid. 


 Twenty years went by before Rodrigo wrote his next piece for the violin, Sonata 


Pimpante, in 1966, a piece in three movements: Allegro, Adagio with a contrasting 


middle section; Allegro vivace; and Allegro molto. The Sonata Pimpante is dedicated to 


the Spanish violinist and Rodrigo's son-in-law Agustín León Ara who premiered the 


                                                 
47 Kamhi de Rodrigo, Hand in Hand with Joaquín Rodrigo, 125.  
48 Kamhi de Rodrigo, Hand in Hand with Joaquín Rodrigo, 125. 
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work together with pianist Albert Giménez Attenelle in Brussels at the Cercle Gaulois in 


1966. 


 Also dedicated to León Ara was Rodrigo's last piece for violin and piano, Set 


Cançons Valencianes (Seven Songs of Valencia), written in 1982, at the age of eighty. 


This set is a final homage by Joaquín Rodrigo to the folk songs and dances of his native 


region, and symbolically put an end to sixty years of musical activity from those first Two 


Sketches of 1923, which were also inspired by Valencia.  
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TABLE 


RODRIGO'S VIOLIN WORKS 


 


Year  Piece        Instrumentation     Publisher         Approx. 


                  Time 


1923  Dos Esbozos        Violin and Piano     EJR/Schott  5'  


  1. La enamorada  


  junto al surtidor 


  2. Pequeña ronda 


 


1923  Cançoneta       Violin and String     Schott  4' 


          Orchestra 


 


1943  Concierto de Estío      Violin and Orchestra   EJR  20'  


  Preludio   


  Siciliana 


  Rondino  


 


1943  Rumaniana       Violin and Piano      EJR/UME  5' 


1944  Capriccio       Violin Solo       EJR/Schott  7' 


1966  Sonata Pimpante      Violin and Piano      EJR   17' 


  Allegro 


  Adagio 


  Allegro molto 


 


1982  Set Cançons Valencianes  Violin and Piano      Schott  17' 


  1. Allegretto 


  2. Andante moderato 


  3. Allegro 


  4. Andante moderato  


  e molto cantabile 


  5. Andantino 


  6. Andante religioso 


  7. Tempo di bolero. Moderato 
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CHAPTER 3 


 


Genesis of a Concerto: a Performer’s Guide to Joaquín Rodrigo’s Concierto de 


Estío (1943) 


  


In this chapter I will provide an in-depth study of the Concierto de Estío by 


analyzing its form, style, and performance issues, as well as considering its technical 


difficulties and details of interpretation. I will assist the performer in establishing 


boundaries for a stylistically informed interpretation by reviewing choices in terms of 


phrasing, tempo, articulation, fingerings, tone color and others considerations.  


 


Preludio 


 Preludio, the first movement of the Concierto de Estío, was composed after 


Rodrigo’s solo guitar piece: Toccata, which was written in 1933 in Valencia at the 


request of guitarrist Regino Sainz de la Maza.49 The virtuosity of the piece surpassed the 


technical habilites of any guitarrist at the time so it was not published until much later by 


the Fundación Rodrigo in 2006.50 Rodrigo used the material from Tocatta, orchestrating 


it for violin and orchestra, as the first movement of the Concierto de Estío written ten 


years later. 


 Leopoldo Neri describes the piece in the Preface to the guitar score as: “Toccata is 


clearly a virtuoso work and responds to the language of the violin51.” To understand how 


                                                 
49 Regino Sainz de la Maza (1896-1981) was an internationally acclaimed Spanish guitarist and composer. 


Concierto de Aranjuez was dedicated to him and premiered by him in El Palau de la Música de 


Barcelona in 1940. 
50 Neri de Caso, Leopoldo. “Regino Sainz de la Maza (1896-1981) y el Renacimiento Español de la 


Guitarra en el Siglo XX.” Ph.D. diss., Universidad de Valladolid, Facultad de Filosofía y Letras, 


Departamento de Historia y Ciencias de la Música, 2013. 
51 Joaquín Rodrigo, Toccata (Madrid: Ediciones Joaquín Rodrigo, 2006), Preface. 
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Rodrigo translates the guitar score into a violin and orchestra piece shows his masterful 


knowledge of both instruments. The use of fast plucking in the guitar will translate to 


bowstroke sautillé in the violin and the guitar arpeggiated chords would sound as chords 


produced by a violinist bow. Its contrapuntal texture with two, three or more voices easily 


allowed Rodrigo to work the score into an orchestra piece  (example 1).  
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Example 1, Toccata, mm. 1-12: 


 


 


 The first movement of the Concierto de Estío confirms Rodrigo's reputation for 


composing neoclassical works with a Spanish flavor. The neoclassicism of Rodrigo is 


seen in the use of a sonata-allegro form from which the double exposition is eliminated, 


as in previous concertos. The primary technical difficulty for the soloist arises in the 
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control and quality of the sautillé bow stroke and its articulation. (The sautillé is a 


bowstroke played rapidly in the middle of the bow, one bowstroke per note, so that the 


bow bounces very slightly off the string.) 


 In this first movement, although Rodrigo moves through traditional key centers, 


he brings his own interpretation of tonality through his chordal language. He uses stacked 


fifths blended with the minor third above the root note to create a minor-mode feel. These 


fifth-based harmonies, along with the use of typical Spanish rhythms and minor-key 


lyrical melodies, create the Mediterranean flavor so often associated with Rodrigo's 


music. As we shall see, another important feature in Rodrigo is the use of motivic 


material from the opening four measures repeated throughout the movement. 


 


Exposition, mm. 1-125 


Theme Group I mm. 1 – 84 


 Rodrigo chooses to present the solo instrument first accompanied by light 


orchestration, as he did with his earlier concerto Concierto de Aranjuez. Marked Allegro 


molto leggiero, the soloist starts the piece executing a sautillé bow stroke in piano 


dynamic. The sautillé should not be powerful, but rather light and articulated; playing it 


in the middle part of the bow, at the balance point, will give the desired articulation. The 


orchestra will not overpower the soloist thanks to the pianissimo dynamics. Only first 


violins, violas and cellos play pizzicato on the first beat of every bar for six measures 


giving a bouncing effect to the phrasing. The sautillé is particularly difficult to execute 


due to the metronome marking of 116-132 to the quarter - a marking given by editor 
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León Ara, who worked closely with Rodrigo on this piece. The relative slowness of the 


tempo adds further difficulty in making the bow bounce easily, therefore extra control of 


the bow arm is necessary. 


 The sixteenth-note pattern of the initial four measures introduces the primary 


motivic material, and the principal tonal center of the piece, E minor. In example 1 


below, the parenthesized notes of measures 1 and 2, labeled Ia, outline the basic fifth 


construction Rodrigo uses for his melodic gesture: E – B – F-sharp. The F-sharp will 


become the root of the ii7 arpeggio at mm. 3-4. Throughout the first twelve measures, the 


E is voiced as the root of the chord and as a pedal in the orchestra. Measures 3-4 outline a 


more tertiary harmony on the ii7 over a tonic pedal: E – C – A – F-sharp, arpeggiated 


from the seventh downwards, when it is reduced to its essence. As we shall see, this 


chord will become a principal generator of Theme Group II material, as well as a 


secondary key center.  


 


Example 1, Preludio, mm. 1-4: 


 


 


 I recommend avoiding the cross of strings as much as possible to maintain a 


steady bounce of the bow. In mm. 3 and 4 it would be advisable to move to the second 


position over the A open string, coming back to first position on the G. 
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Example 2, Preludio, mm. 3-4: 


 


 Rodrigo makes use of a very similar melodically articulated idea in his 


unaccompanied violin Capriccio, Ofrenda a Pablo Sarasate (Tribute to Pablo Sarasate), 


Example 3, written just two years after the violin concerto. He has explained that the 


Capriccio felt like a continuation of his violin concerto.52  Notice how Rodrigo repeats 


the motivic idea (A-A'-B-B'), uses a relatively slow sautillé bow stroke, soft dynamics 


and quintal harmony.  


 


Example 3, Capriccio, mm. 1-16: 


 


                                                 
52  Iglesias, op. cit. 175. 
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Measure 5 presents the second main motive of the first theme group. Note its 


rising construction, first on F-sharp, then repeated and varied on A. Rodrigo uses this 


motive to create ascending lines moving towards climactic points in the piece. 


 


Example 4, Preludio, mm. 5-6: 


 


 


  


Motive Ib is sequenced from F-sharp in ascending thirds to the downbeat of m. 


12, a retrograde of the principal pitches of mm. 3-4. 
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Example 5, Preludio, mm. 5-12: 
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Also notice how the changes of time signature and the reduction of the sequential 


value produce a feeling of imminent arrival. The solo violin should be aware of this 


emotion and emphasize it. The slurs also help to create this feeling. I recommend using 


the fourth finger followed by an open string every time there is a change of string. This 


will even the change of texture and will help to avoid unwanted accents. 


 


Example 6, Preludio, mm. 7-13: 


  


This sequential idea moves towards the dominant B on m. 13. Rodrigo uses the 


same melodic fifths of the opening measures (E - B - F sharp) with the repeated B in the 


lowest voice, a dominant harmony. 


 Also of importance is the change of texture at m. 7, with the entrance of the 


winds. The violinist’s bow stroke moves to détaché to help increase the sound on the 


crescendo at m. 9 going to a fortissimo at m. 13. Rodrigo will make use of the détaché 


stroke in the moments of increased dynamics heightening throughout the movement. As 


we shall see, the changes of bow strokes throughout the exposition present a challenge to 


the soloist trying to maintain a steady and articulated pulse. Also the accents and double 


stops augment the difficulty of the control over the bow strokes. It is recommended to use 
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the smallest amount of bow possible and avoid excessive and unnecessary right arm 


movement.  


 From mm. 13-27 the B dominant harmony is pedaled. At m. 23 we find two 


possibilities of fingerings. One is the edited version, moving to the fourth position only to 


execute the chord and coming back to first immediately after; the other is to move to 


fourth position after the A open string, positioning the hand and avoiding compromising 


the intonation of the chord. 


 


Example 7, Preludio, m. 23: 


 


 


 The violin plays a pattern related to motive Ib starting at m. 13, shifting the pedal 


to the B. Once it reaches the B below middle C, the violin works its way back upwards, 


finishing with an E melodic minor scale. It reaches its height on the downbeat of m. 28, 


announcing the orchestra's presentation of Theme Group I and a cadence on the tonic 


chord E.  


Example 8, Preludio, mm. 13-28: 
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 I recommend moving to third position on the second beat, D first finger, to keep a 


balance in the texture of each group of four sixteenths and also recommend playing the E, 


downbeat of m. 28, harmonic.  


 


Example 9, Preludio, mm. 27-28: 


 


 


  As we see, the opening section, mm. 1-28, outlines a classic I-V-I progression. 


The tutti restates the opening motive starting in m. 28. Motive Ia and Ia' are reduced to 


their principal notes as outlined in Example 10. The repeated F# in the string 


accompaniment contributes an Em9 quality to the chord.  The flutes will be carrying the 


sixteen notes moto perpetuo character until the violin enters again on m. 34. Note the 


Spanish rhythms in the accompaniment and the return to E minor. 


 


Example 10, Preludio, m. 28: 


 


 The violin then takes up an expanded Ib and Ib' m. 33 an octave higher. Be aware 


of the correct placement of the grace note at m. 34. It should be placed right before the 


downbeat to maintain a steady rhythm. Since all this passage is in forte it is marked 
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detaché and with accents at the beginning of every bar. To place the B fortissimo in m. 40 


it is recommended to advance the E first finger in m. 39 to an F first finger to anchor the 


intonation of that B fourth finger. In m. 40 the E harmonic can be played as an open 


string to facilitate the shifting back to third position and in bar 41 the a could be played in 


first position to place the B without taking any extra time keeping the sixteenth steady 


and articulated. Same execution should be performed also at m. 42 using the A open 


string to reach the B in second position. 


 


Example 11, Preludio, mm. 39-43: 


 


 


 At m. 44, place the bow very close to the string or directly on the string to execute 


the entrance with precision. The violin is picking up from the flutes with a steady B and 


the rhythm should be exact creating a crispy transition from the mp to the diminuendo pp 


at m. 44-46. 


 Beginning at m. 46 through m. 63 we see much more harmonic movement than 


we have seen so far. It is the roots of the chords that give the music its harmonic 


direction. Notice how the bass voice first encircle the primary E minor chord, then move 


downwards to the dominant. The phrygian movement C to B contributes to the Spanish 


flavor. 
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Example 12: 


 


 In m. 46 it is advised to move to the fourth position on the E and then move back 


to third on the half step to the B second finger at the downbeat of m. 47. The same will 


apply to mm. 50-51 in second position to third and back to second. 


 


Example 13, Preludio, mm. 46-47 and 50-51: 


 


 


 


 Measures 55-62 quickly move towards F-sharp for an extended passage on this II 


harmony. 
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Example 14: 


 


 In m. 59 the violin can stay in first position on the F second beat or move to the 


fifth position on the A string to place the C# going to the F downbeat at m. 60.  At the 


last beat in this measure is recommended to play the E as an open string to move directly 


to first position on the following F. As a general rule, it is advised to use open strings to 


move positions since the speed of the sixteenths are an issue. The same rule applies to the 


exchange of strings in measure 69. 


 


Example 15, Preludio, mm. 59-60: 


 


 
 


 


A brief presentation of Theme Ia in F-sharp is followed by a complete statement 


of Theme I, but now transposed to the dominant. The same control over the bow and 


control over string exchanges is needed in this passage. The violin stays in first position 


until m. 75 moving to fourth position on the B first beat coming back to second position 


on the B third beat at m. 76 and back to first in the B last beat at bar 77. As in the 


beginning of the Preludio, Rodrigo make use of detaché to emphasize the arrival of the 


 







 


 


36 


crescendo to ff at m. 76. In m. 75 the orchestral accompaniment outlines the principle 


pitches of the motive: 


 


Example 16: 


 


 


  This brief section, m. 79-84, functions as a transitional passage preparing the new 


theme about to come. In m. 81-82 the solo violin joins the orchestra with trills (flutes 


m.78) bringing the momentum of Theme Group I down for the slower tempo of Theme 


Group II.  


 Transitioning from sixteenths to the trill is particularly difficult for the violinist 


because the rhythm changes abruptly. Be aware of not taking too much time placing the 


A at the end of every trill not to delay the placement of the B downbeat. The rhythm must 


be kept steady with no ritardando. The string section in the orchestra are maintaining the 


pulse with the violin playing sixteenths and cellos and double bass dotted eighth-notes. 
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Theme Group II mm. 85 – 125 


 The tempo relaxes for Theme Group II, marked Poco meno mosso, Piu tranquillo, 


and Risoluto. As Rodrigo states: “The second theme of the Preludio, played by the 


woodwinds, also has a certain popular colouring.”53  


 This new theme has a clear binary construction labeled IIa and IIb (Example 10). 


The orchestra presents the first two entrances of the theme. IIa marked as Tranquilo and 


Dolce although having a rissolute character and IIb marked as Piu tranquilo with a more 


lyrical nature.  


 


Example 17: 


 


 It is remarkable the similarities with Theme 1. It is in a minor key, A minor. The 


first part, labeled IIa in the example, has a chordal construction focusing on fifth:  D-A-E 


with the root as A, E-B- F-sharp with the root as E, and F-C-G with the root as F. We 


should also note the melodic construction of this part of the theme: A -B - A - C – B, etc., 


which will become a prominent feature of the development section. 


                                                 
53 Joaquín Rodrigo.  Prologue to the Concierto de Estío.  Violin and Orchestra.  Revised and edited by Agustín León 


Ara.  Ediciones Joaquín Rodrigo.  España, Madrid: 1993. 


 







 


 


38 


 The second part of Theme Group II, labeled IIb, is more lyrical in nature. It 


clearly presents the key of A minor as the principle center of this theme group. The 


orchestra repeats the complete theme up a third in C minor.  


 The solo violin entrance in m. 106 first in F-sharp and then, like the orchestral 


statements, a third higher returning to A minor in m. 116, compiles a new set of 


difficulties to the violinist. The range of the chords makes it very difficult to create a 


smooth melodic line. Maintaining the rhythm and tempo in theme group IIa is a challenge 


but crucial (m. 106- 112). Choosing the right tempo -not too slow- will help with the 


continuation of the pulse. The breathing between phrases will help emphasize the melody 


as well as choosing the right fingerings to allow the violinist keeping the hand in just one 


position as in m. 107 and m. 111 although in m. 111 playing the grace note in first 


position can help transition to the end of the melody better to avoid placing the fifth 


incorrectly and out of tune. 


 


Example 18, Prelude, mm. 107-111: 


 


 


 During shiftings between grace notes and the chord, it will help to focus on the 


upper note of the grace note to guide us during shifting. It is advised to use very small 


amount of bow in the grace note to clearly expose the melody.  
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 The two appearances of IIb are more free and lyrical in character. It is 


recommended to make use of a lot of vibrato and bow. The violinist only has as 


accompaniment the woodwinds with sordine the first appearance and the cello harmonics 


on the second appearance which allows plenty of room to relax his sound. The repeated 


notes, Fs in first entrance and As in the second must be performed well articulated. The 


violinist should choose fingerings that allow a more rounded sound. Bar 112 could be 


played with a third or a fourth finger coming back to third in m. 114 and the A in m.122 


could be played coming from an E third finger in m. 121 to produce a nice glissando or 


coming from an E first finger in fifth position. In bar 123-124 on the octave higher the 


shifting and small glissando between the E third finger and the A third finger is 


recommended. Be aware of the A tempo marking in the violin solo part on the second half 


of bar 125. The solo violin picks up the Tempo primo to start again the motto perpetuo. 


Example 19, Preludio, mm. 112-125: 


 


 


 


* Correct notes, there is an erratum in the violin and piano score. Refer to Errata Page. 
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 We can observe that the basic harmonic plan of this second theme group, although 


starting in the subdominant key of A minor, outlines the harmonic area of F-sharp 


relating it to the II chord of Theme Ia from m. 3. 


 


Example 20: 


 


 


 


 The basic feel and focus of the second theme group however is really A minor. 


This theme closes the expository material of the movement, ending on a clear E major 


chord  


 As we have seen above, Rodrigo's basic harmonic plan for the Exposition is a 


presentation of the tonic, dominant and subdominant keys, E, B, and A: fifths above and 


below the main key center of E minor. 


 


Development, mm. 126-199  


 In the development section, the music returns to the original allegro tempo. It is 


itself in two large parts that draws its material primarily from Theme Ib in the first part 


and the melodic idea from Theme IIa in the second part. 


 The first part sequences through the inverted version of Theme Ib (see example 4 


above) in downward sweeping lines alternating between the violin and orchestra, mm. 


126-149. The key plan for this sequence is the same as for that of Theme IIb from the 


Exposition: A – C – F-sharp – A. 
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 One of the most important issues in this passage for the soloist are the shiftings. 


The violinist must be very steady rhythmically and extra careful with the correct placing 


of every downbeat since the melodic line is made of constant repetitions of the prior bar 


usually ending on a big gap between the last note and the downbeat of the following. In 


bar 128 it is advised to play the last E harmonic and in bar 129 not to play it harmonic to 


place the hand in forth position and continue the phrase with that C second finger. In m. 


131 the last C should be very short to have the time to move to the A string first position 


on the downbeat. The C downbeat is the anchor and although the last G is a big 


extension, this second finger should be kept unmoved. Bar 134 on the last beat, the first B 


should be played second finger on the A string. Bar 136-137, the D flat and C# are 


enharmonic. 
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Example 21, Preludio, mm. 126-139:  
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 Be aware of all dynamic changes taking place every two bars. The fortes are to be 


played in detaché and the pianos in sautillé. Moving from one to the other requires great 


control over the bow. Keeping it close to the string will help as well as minimizing right 


hand movement. When the tempo marks changes in mm. 135-137 the pulse should be 


kept very steady. Once again the bow arm movement between strings should be minimal 


since there are many string exchanges at a very high speed. Same issue continues until 


the end of the development. Achieving a steady tempo will allow the soloist and 


orchestra to be synchronized in all the melodic exchanges that occur throughout the 


piece: m. 126-129, m. 130-133, m. 138-139, and so on. (See Example 21) 


 Also measures 150-162 are made of a dialogue between the solo violin and the 


orchestra (which instruments?). This transitional passage to the second part of the 


development draws on Theme Ia, cycling through D minor and C minor.  


 The second part of the development section (beginning in B minor) highlights the 


melodic material from Theme IIa. This section is particularly difficult for the solo violin 


because of the accents. These accents highlight the melodic line from Theme IIa played 


by various orchestral instruments. The use of half step, repeated notes and open strings 


are particularly useful for shiftings as in bar 163 first beat F# to G using first finger and in 


the second beat C# from first finger third position to second finger second position and in 


bar 166 first beat taking advantage of that A to play it open string and move to the first 


position with the Bb first finger. In bar 166 and 168 the F fourth finger is just an 


extension in first position. In bar 169 the violin should move to second position on the 


first beat C first finger to avoid excessive string crossing. Bar 170 the high E should be 
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harmonic. From bar 171 to bar 174 there are several possibilities of execution. Bar 171 


can be played in first position or as I would advise, in second position starting with the F# 


and using the last A as an open string to move to first position. Also the bowings are 


particularly challenging since they are played with upbows/ Another option could be to 


slurred the last two sixteenths of bar 171 playing the following bars as down-up bows and 


eliminate the bowing in bar 174 to keep the movement.  


 


Example 22, Preludio, mm. 162-174: 


 


 


 


 


  In measure 180 keep the sixth position moving to first on the downbeat of 


measure 181. At that bar using half positions will help: Fx first finger and A# second 


finger.  
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Example 23, Preludio, mm. 181-182: 


 


 


  


 Starting in measure 184, the tempo slows to the original one of Theme II: Meno 


mosso, for the violin's statement of Theme IIa in G-sharp minor to close the Development 


section. There is an F# errata in the violin solo part at bar 188 and 191. That F should be 


double sharp. In bar 191 the fingers should be 1 and 3 again as in bar 189, coming back 


to third position on the following chord. The same happens in bar 193 to come back to 


first finger third position with the D#. 


 


Example 24: 
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Recapitulation, mm. 200- end 


 


 Theme I material is first recapitulated an octave higher in the tonic key. The G-


sharp minor key closing the development is perhaps surprising, as it does not 


harmonically prepare the recapitulation through the classical dominant-tonic relationship. 


Nevertheless, the recapitulation follows a fairly traditional plan. Here the music is heavily 


re-orchestrated lending new qualities to the motivic material.  


 The transition from the development to the recapitulation requires a very small 


breath to move from the trill violin solo to the recapitulation. This cueing must be 


executed with great precision since will give the downbeat to the orchestra entrance. The 


recapitulation follows the same technical issues as the exposition: bow precision with the 


sautillé, control of string exchanges and rapid shifting utilizing as many shortcuts as 


possible. In bar 205 it is recommended to play the last E open string to give the solo 


violinist time to move to first position. In bar 210 that A should be played in second 


position second finger, moving to fourth position with the second C in bar 212 and E first 


finger to seventh position in bar 213. The last B bar 214 can be played as a harmonic.  


Example 25, Preludio, mm. 210-214: 
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 Starting in m. 233 the half steps will be the best choice to move from different 


positions. The phrase starts in sixth position and we can move to fourth position using the 


last F second finger moving to E second finger. Once again in bar 235 the violinist can 


use the last Eb second finger fifth position to move to the D bar 236  second finger fourth 


position. And again in bar 239 to 238. Basically the same can be done in all this 


sequence.  The last measure 243-244 can be played in first position to make it easier to 


maintain a good intonation or move to fourth position on the A string with the second 


beat on the F to give a different texture to the diminuendo (as León Ara). This is a matter 


of creative choice.  


 


Example 26, Preludio, mm. 233-244: 


 


 


 


  


 In mm. 245-271, Theme II is restated following the plan of E minor and G minor. 


The re-orchestration of this section however, creates a more energetic feel than we had in 


the exposition, marked ff energico. The orchestra presents Theme IIa, echoed by the 
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violin in bar 250.  The solo violin presents the theme with a wider chord that helps to 


echoe the orchestra ff. The bottom of the chords should have some bow weight. Do not 


forget to vibrate. Using a second finger on the A grace note is advised. The slurred chord 


on mm. 252-253 can be broken to keep the strength of the ff until the end. Theme IIb 


needs a deeper sound. Having this phrase in second position is an option given by León 


Ara, although I recommend to play it in third position to give a broader sound with the E 


third finger.  


 


Example 27, Preludio, mm. 250-256: 


 


 


 


 The following phrase in m. 262 brings a new set of difficulties to the soloist. The 


grace note can be played in first position moving to second position on the eighth-note or 


it can be played in second position from the start. Using half amount of the bow is 


recommended in these two opening eighth-notes to be able to maintain the bow close to 


the frog to execute the following chord at the downbeat of m. 263 with big powerful 


sound using the whole length of the bow. This chord should be played in second position 


finishing the phrase in bar 264 in third position. Braking the slurred is once again 
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recommended in this last chord. The violin closes the recapitulation with the lyrical 


second part of the theme. I like to move to fifth position on the G at m. 266, to produce a 


big rounded sound.  


 


Example 28, Preludio, mm. 262-271: 


 


 


 A lively coda in three-eight time in E minor in m. 272, moves through the 


harmonies B - A - E.  The pulse is steady taking us to the end. No accelerando or 


ritardando at any point. The solo violinist must be aware of the downbeats to maintain the 


pulse since the orchestra will be playing eight notes all through the end. First Flute 2 and 


then Violin 2 will be playing the melody together with the solo violin. It is important for 


the soloist to understand the communication with the orchestra, which will be a great help 


to the success of the performance. Please look at Example 29 to see the choice on 


fingerings. Once again, since the tempo is so fast, choosing the right fingers will make a 


big difference as using open strings or half steps to move if possible. A final flourish, 


based on Theme Ia mm. 301- end bring the movement to a close in E minor. 
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Example 29, Prelude, mm. 272- 287: 
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Closing Remarks 


 As we have seen from the above analysis, the first movement of Rodrigo's violin 


concerto is truly a Neoclassical work. It follows the principles of sonata-allegro form 


with its presentation of thematic material and basic large-scale harmonic plan. 


Exposition Development Recapitulation 


E-: I ---V ---------- IV(II) IV ---------------------> III I -------------------------> 


Theme I                 Theme II Theme Ib       Theme IIa Theme I   Theme II   Coda 


 


 


 Nevertheless, Rodrigo allows his personal taste and artistry to prevail. In the 


exposition, the dominant key center is presented in a repetition of Theme I, while  


Theme II is in the subdominant, a departure from the classical sonata plan of Theme I 


tonic, Theme II dominant. In Rodrigo, the exposition's structure explores both the fifth 


above the tonic, B, and the fifth below, A. The internal plan of the second theme group 


also alludes to the II harmony of F# which plays an important secondary role in the piece. 


This harmonic plan also becomes a larger tonal structure for the sequentially orientated 


development section.  


 We also saw how Rodrigo takes his initial motivic material, mm. 1-4, and 


integrates it into the movement as a whole. The binary structure of these first four 


measures outlines the harmonic language, fifth chords, and the tonal plan of Theme II. 


 Also noteworthy is that the harmonic language found in the concerto strikes a 


balance between the concepts of functional harmony, tertiary based chords, and his own 
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personal taste for fifth chords. As a side note we can mention his preferred voicing of 


these chords. This voicing drops the upper fifth down an octave to highlight the major 


second created between the root and the fifth of these chords. For example, the fifth 


based chord E – B – F-sharp is typically voiced E – F-sharp – B. 


 


Example 30: 


 


 This harmonic structure, blended with minor-key motives, along with typical 


Spanish rhythms create the Rodrigo sound so familiar to us. 
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Siciliana 


 Rodrigo’s ambition of “infusing new life into the concerto form from before the 


era of Haydn and Mozart”54 is latent in this movement. The siciliana was popular in the 


17th and 18th centuries, associated with pastoral scenes and melancholy. With its simple 


melodies and clear harmonies, it was normally in a slow 6/8 or 12/8 time signature, with 


an eighth-note upbeat giving a lambic feeling to the rhythm and characteristic dotted 


eighth-note, sixteenth-note, eighth-note figure on downbeats55. After this period the style 


disuse and examples of this genre become rare. Rodrigo makes use of the principal 


elements of siciliana style and combines it with newer 20th century techniques and his 


own chordal language mentioned in the analysis of the Preludio. This movement clearly 


displays Rodrigo’s remarkable talent for writing beautiful melodies.  


 The Siciliana is organized around a single melodic theme, and its different 


variations and elaborations. The soloist is showcased as the leading figure of the 


movement. The primary technical difficulty for the soloist arises from the sound production 


and, as in the Preludio, the control and articulation of the sautillé bow stroke. The soloist 


first introduces the theme, accompanied by light orchestration serving as harmonic support, 


eventually becoming an important role with melody and counterpoint voices. The harmonic 


language present in this movement is a modified functional tonality in which Rodrigo uses 


similar harmonic conventions as he does in the first movement, Preludio. The melody is 


                                                 
54 Rodrigo, op. cit., preface. 


55 Meredith Ellis Little. "Siciliana." Grove Music Online. Oxford Music Online. Oxford University Press, 


accessed October 30, 2015,http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/25698. 
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built over a simple harmonic progression and thus serves as a clear guide in recognizing 


the tonal centers of each section. The movement is in the key of B minor although it 


contains several modulations and temporal deviations to other keys. 


Moreover, Rodrigo describes this movement in the preface to the orchestra score as: 


“The ‘Siciliana’ develops a single theme, and here one can 


perceive the general preference for the variation form latent 


in my work. In this movement, as Sainz de la Maza observed, 


a complex relationship is established between the theme of 


the ‘Siciliana’ and the first theme of the work, an interplay 


which resolved in the cadenza.”56 


Exposition, mm. 1-29 


 The exposition begins with the presentation of the theme in the key of B minor with 


all the characteristics of the traditional Siciliana: slow 3/8 tempo, eighth-note upbeat and 


dotted eighth-note, sixteenth-note, eighth-note figure. The exposition is divided in two 


sections: one presenting the theme (mm. 1-12) and the other as a repetition of the theme 


with variations (mm. 13- 29). 


                Theme Ia                Theme Ib 


             (a  -  b  -  c)         (a  -  x  -  b’  -  c’) 


 


                                                 
56 Rodrigo, op. cit., preface. 
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Theme Ia 


 


Theme Ib 


 


 The first presentation, Theme Ia, consists of three sections, each four bars long. The 


first two sections (a and b) are presented by the soloist, while the last one (c) is presented 


by the orchestral strings. As in the Preludio, the solo violin presents the melody 


accompanied by light orchestration. With a tempo marking of 96 to the eighth, the theme 


should be performed with solid and focused sound. Starting on the G string (F# - 3rd finger) 


to play the first section on the G and D strings giving a deeper and soulful expressive timbre 


to the phrasing. The second section starting on the upbeat of m. 4 should move to third 


position playing this section on the D and G strings, producing a more mellow sound. The 


dotted rhythm of the melody, a characteristic of the Siciliana, should be clearly emphasized 
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every time the motive appears throughout the movement. I recommend separating the 


bowings and eliminating the slurs. This will help produce a clearer articulation and will 


allow for more expressivity. Be aware of bow distribution not to break the melodic line and 


subsequently accentuating the single eighths as in m. 2 and m. 15. 


Example 1, Siciliana, m. 1-8: 


 


 


 


 Theme Ia starts and ends on the same note: F# (the dominant), and predominantly 


uses fourths, fifths and thirds in sections (a) and (b), and seconds in the last section, (c). 


The initial ascending fourth from F# - B (dominant-tonic) in (a) and (b) emphasizes the 


dance quality of the Siciliana movement and, along with the rhythmic profile, aids in the 


recognition of the fully developed theme which maintains this particular intervallic 


movement. The accompaniment consists of chords in dotted quarter-notes rhythm and a 


pedal note over the tonic B during the first seven bars, foreshadowing the ostinati later in 


the piece.  







 


 


57 


 The harmonic structure of the melody begins with a strong emphasis of the V – I 


relationship. While the accompaniment is enriched with dissonances, the implied 


harmony of the melody is simple to resemble the tradition of simple harmony in the 


siciliana. The first four bars (a, mm. 1-4, example 1) alternate between V and I but with 


an important difference: the second V chord is minor likely. Then the second four bars (b, 


mm. 5-8, example 2) add variety to the harmonic progression by introducing new chords. 


Finally, the last four bars (c, mm. 9-12, example 3) conclude with a sequence in mirror: V 


- IV - I - IV - V. Thus, the implied harmonic sequence of the first section of the 


exposition, theme 1a, is: 


( i - V - i - v )  -  (III- VII - iv - V)  -  ( V- iv - i - iv - V) 


 It is interesting to note that the final V chord in (c, example 3) completely lacks the 


leading tone and is created with Rodrigo's stacked fifths technique. The B in the upper 


sustaining voice gives it a suspended sound similar to a V6-4, though unlike traditional 


harmony, the suspension is not resolved and instead moves directly to the i of the next 


section, Theme Ib.  This use of “softened” dominant chords permeates the rest of the 


movement and seems to be carried forward from the first movement. 
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 Example 2, Siciliana, mm. 1-4: 


 


Example 3, Siciliana, mm. 5-8 (broken in half due to being in different systems): 


Example 4, Siciliana, mm. 9-12: 
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 The second half of the exposition, Theme Ib, is quite similar to the first, but with 


an added section (x) that modulates to the key of D minor. This results in a longer unit (16 


bars instead of 12) with section (b’ - c’) transposed to the key of D minor. The rest of the 


elements are almost identical. Throughout the piece, this “modulating theme” will become 


a tool to move to other keys. 


 The dynamic marking change from mf (m. 1) to pianissimo (m. 14) on the solo 


violin part is missing, and it is not mentioned on the Errata page. A change in sound is 


required but it is still recommended to produce a full and rounded sound since the solo 


violin carries the melody alone. In m. 19 the last A should be played open string to give a 


different texture from the prior motif and in m. 21 the C should be played in first position 


to allow for a glissando going to the downbeat of m. 20, an arrival that will lead us to the 


end of the exposition. At m. 24 the cellos help the soloist end the theme with the doubling 


of the motive a third lower.  
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Example 5, Siciliana, mm. 13-25:  


 


 


Development & Recapitulation, mm. 29-111 


 The development can be divided into smaller sections: a transition (mm. 30-36), A 


(mm. 37-57), B (mm. 59-72) and C (mm. 76-99), and a brief recapitulation (mm. 100-111). 


Measures 30 to 36 serve as a transition to the start of the true development, beginning in 


measure 35.  The normal harmonic palette and progression break down and give the 


movement momentum, pushing it forward with thematic inversions and rising scales and 


arpeggios (example 6). The transition moves through A minor and uses melodic elements 


of (c) before modulating a minor third to F#.  
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Example 6, Siciliana, mm. 33-34: 


 


 At bar 29 the solo violin starts the theme over the E-A string changing texture and 


register to a higher pitch. Since the orchestra ends the exposition be aware of not 


accentuating the A upbeat at m. 29 since it should sound as a continuation. Starting in the 


middle of the bow will help. At m. 33, keep the left fingers down to quickly move to the 


seventh position and then take a slight amount of time on the glissandi placing the F# at 


the downbeat of m. 34. The 32nds with a marking of loco (in place; an 8va lower) should 


be performed relatively a tempo to place the downbeat of m. 35 with the orchestra.  
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Example 7, Siciliana, mm. 29-35: 


 


 


  


Section A of the development begins in F# minor from mm. 37-43, the key of the 


dominant of B minor, a fairly typical approach to a development section (example 8).  At 


mm. 44, we move to A minor then at mm. 50, C major, then at mm. 54 to E minor.  Prevalent 


throughout this section is the use of ostinati in the key centers of F# minor, A minor, and C 


major, providing a solid and unchanging harmonic foundation upon which the rest of the 


harmony floats.  In the final key center of E minor, however, the ostinato is lost, moving 


the piece from stasis above an harmonic bedrock, to a forward flowing slide pushing toward 
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section B in mm. 59.  Moreover, Rodrigo again uses “softened” chords in mm. 47 and 49.  


Note the use of the ostinati played by the strings, underscoring the key changes from mm. 


37-43 in F#m, mm. 44-49 in Am, and mm. 50-53 in C.  The loss of the ostinato in mm. 54-


58 during Em serves to move the piece forward into the next development section starting 


in mm. 59-60. 


Example 8, Siciliana, mm. 37-41: 


 


  


Mm. 38-39 are in first position and the C at m. 41 can be executed as in the León 


Ara edition, a C first finger, or C second finger to produce a small glissando moving to first 


position (example 8). Do not cut short the endings dotted quarter since it gives an entrance 


to the orchestra in it should feel as a long phrase all together and not as fractured sections. 


Mm. 54-57 should be played an octave higher as stated on the Errata form (see Appendix). 


M. 56 of the solo violin part, the D# is first finger. Although played with a fourth finger, 


try to emphasize the last A m. 55 moving to the following bar (mm. 53-57). 
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Example 9, Siciliana, mm. 53-57: 


 


  


The second section, B, starts at bar 59 and functions as a connection between the 


first and the third sections, A and C. B takes rhythmic elements from the theme and 


elaborates them over arpeggiated diminished chords. The tension of this particular melody 


is reinforced by other voices doubling the melody at dissonant intervals, creating great 


instability. This is then followed by an extension that slowly eliminates the dissonant 


intervals and reduces orchestral activity until measure 73 (example 10), where the inversion 


of the melody is clearly heard in the orchestra without great dissonance over an ostinato of 


F octaves.  


Example 10, Siciliana, mm. 73-74: 
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The solo violin creates a sense of uncertainty by the use of harmonics. These 


harmonics should be played with vibrato and weight although maintaining the melodic line 


with no accents. To create a big rounded sound, it is advised to play with the bow close to 


the bridge and also place the finger from the left hand producing the harmonic (note: not 


the first finger) on the side of the string. At m. 66 an abrupt section with chords marked 


risoluto and marcato in forte dynamic appears. Once again, although it should be played 


with great strength and lots of right arm bow, also separate bowings, the melodic line 


should be carry without fracturing the phrase.  


Example 11, Siciliana, mm. 63-73: 


 


 


The final section of the development, C, begins with a transitional section not unlike 


that which precedes A.  They both begin nearly identically; the latter, however, appears in 


the key of E minor, a fifth up from A minor.  This quasi-transitional section is also elongated 


and elaborated with new material and becomes a sort of development of the transition.  Its 


purpose is to set the stage for the actual final development section in the key of C# minor, 
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the dominant of the dominant, starting in mm. 87.  Here, we see the return of pedal tones 


underscoring the key centers which first begin on C# minor from mm. 87-93, then move to 


E minor from mm. 94-99.  This particular elaboration is more harmonically stable than the 


first, and at bar 100 moves back to our starting key of B minor, marking the start of the 


short re-exposition. 


 This section is marked dolcisimo with an Animato at m. 79. The solo violin must 


play with sweetness but still with weight in the sound. Be aware of string crossing not to 


produce any accents. The D as the pickup of m. 80 will initiate the Animato, place it well. 


From mm. 81-87 there will be big shiftings which will require a big deal of preparation. I 


suggest using the third finger on both shiftings-glissando at mm. 85 and 86 to be able to 


vibrate better and produce a strong glissando moving down.  
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Example 12, Siciliana, mm. 79-87: 


 


 


  


At bar 100, we find the recapitulation of the theme with some significant variations 


(example 13). Here, the melody is played by the orchestra string section instead of the solo 


violin and it is doubled at the octave. There are also differences in the accompaniment, but 


the pedal motive over B remains almost identical (the only difference is the duplication at 


the lower octave). On (c) at m. 108, the violin recovers the lead line but in a higher register, 


and the orchestra replaces the original accompanying chords for a different material in 


eighths and 16ths played by the wind.  Rodrigo further pushes the section forward by 


extending the B minor harmony in mm. 108-111 and building momentum with 16th notes 


in the orchestra, preparing the listener for the even faster 16th note triplets that appear in 


the solo violin at the start of the variations in mm. 112. 
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Example 13, Siciliana, mm. 100-103: 


  


 


The solo violin accompanies the orchestra with scales preceding the theme. These 


scales have to be really articulated with emphasis on the first note, as it is carrying the 


upbeat of the motive and the downbeat of the following bar. Lots of bow with great 


control should be used to create a big sound. I advise breaking the bow in two and ending 


the section up-bow with no diminuendo, as if passing the melody back to the orchestra, 


on the first two runs since they are marked forte and fortisimo. The last run marked piano 


I recommend using one single bow as an up-bow.  
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Example 14, Siciliana, mm. 91-92; mm. 97-99; mm.107-111: 


 


 


 


 


Variazione, mm. 112-158 


 After the short recapitulation, a series of three variations of the theme start.  The 


main difference between these variations and the development preceding them is that the 


original theme is easier to recognize now, mostly due to the fact of its untouched length 


and fundamental structure.  There are three variations, called in the score Variazione I, II, 


and III. 
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 Variazione I (mm. 112-126) is marked Piu mosso que Tpo I e leggiero, and presents 


the initial section of the exposition hidden between orchestral chords and the solo violin 


sixteenths triplets with small rhythmic variations (example 15).  The triplets in the solo 


violin attract attention to themselves and develop the main melodic material, while the 


structure itself is preserved by the orchestra.  The first four chords (mm. 112-115) follow 


the same harmonic structure as the main theme found in the exposition: Bm-F#-Bm-F#m 


or i-V-i-v. After moving through different chords, the variation arrives to F# at m. 119 


before coming back to B minor at Variazione II, mm. 127. 


Example 15, Siciliana, mm. 113-114:  


 


 The solo violin executes a sautillé bow stroke which should be execute more on the 


string or off the string depending on the melodic line as in the crescendo at m. 122 going 


to the diminuendo at m.125 where the bow will be increasingly on the string as we 


crescendo an increasingly off as we diminuendo. I recommend performing this bow stroke 


closer to the frog (the end part of the bow and the heaviest, since it encloses the mechanism 


for tightening and holding the bow hair) for better control when off the string and move 


towards the middle when more sound is needed. I would start the Variazione on the first 
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position moving to second on the D second beat and would move to fifth position on the 


second measure with the C first finger at the last sixteenth.  


Example 16, Siciliana, mm.112-114: 


 


 


  


Variazione II, corresponds to the second section of the exposition and the thirty-


second notes in the solo violin make the piece feel as if it has begun to move even faster 


and become more frantic. Rodrigo, however, displays his control of variations and utilizes 


the same theme from the opening of Preludio as the accompaniment played by the solo 


violin, although this time in B minor as opposed to E minor in the Preludio. The execution 


should be the same as in the Preludio, using an even sautillé bow stroke. It has to be very 


steady and articulated since it is an accompaniment to the fagot playing the theme and 


carrying the melody. Here the original melody-part is presented more clearly than in 


Variazione I and the original melody-part is presented more clearly by the fagot alone than 


in all of Variazione I.  The violin continues with its ornamentation with new material that 


will be heavily utilized in the Cadencia (to be discussed later): repeated notes. 
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Harmonically this section repeats the same modulation from B minor (with an implied 


minor V in mm. 130, example 9) to D minor (also with a minor V in mm. 134) as in the 


second section of the exposition.  At mm. 136, the harmony begins to change and new 


chord are introduced that move the piece toward mm. 142, which marks the start of close 


of Variazione II, not too far removed from the structure found in Theme 1a of the 


exposition. An extension over the note A (mm. 142-147) leads to Variazione III.  
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Example 17, Siciliana, mm. 116-132: 
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Example 18, Siciliana, mm. 129-130: 


 


 The solo violin should be aware of the rhythm and pattern differences on this 


section. At mm. 147 it is advice to take time to place the downbeat at m. 148.  


Example 19, Siciliana, mm. 141-147: 
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 Comparing the length of Variazione I and II with the original exposition, we notice 


that Variazione I has two more bars, which correspond to a small extension of violin solo, 


and Variazione II has five more bars, also corresponding to an extension; in the latter case 


the orchestra also function as an ostinato. The trills seem to serve both to cause instability 


and at the same time create a static tension, laying the ground for the third variation in the 


key of D minor. This confirms that these units are a recapitulation of the original theme 


with some variations, and not an elaboration of it like in the development unit. 


 Variazione III again presents Theme 1a, though this time in the key of D minor. 


Here the clarinet joins the ornamentation of the violin, while the flute and oboe play the 


melody an octave lower with chordal accompaniment by the strings.  Harmonically, 


Variazione III begins the same as Theme 1a in the exposition (i-V-i-v) and continues 


moving in a similar fashion mm. 155 where we find stacked fifths in the re-voiced in the 


lower instruments instead of a V chord as in Theme 1a.  More importantly, however, is the 


increased rhythmic activity in the orchestra, joining the thirty-second notes of the violin 


with the melody being harmonized by and passed down to the lower instruments.  The fast 


orchestral passages serve to transition to the sextuplets in the orchestra in mm. 156. The 


solo violin plays a fortissimo sextuplets which require lots of bow and vibrato on the upper 


voices specially on mm. 156-158 where the upper voices carry the melodic line culminating 


at m. 159. 
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Example 20, Siciliana, mm. 156-159: 


 


 


 The heavy ornamentation throughout the three variations becomes more intense and 


leads to the Cadencia, the central unit and the climax of the piece. 


 


Cadencia, mm. 159-205 


 The Cadencia has the most developed material, making it harder to identify the 


elements of the melody (but it is still an elaboration of the theme). The violin is left alone 


here, and as mentioned before, the difficulty clearly indicates the purpose is to let the 


violinist shine. Rodrigo makes use of a very similar melodically articulated idea in the 


Preludio and in his unaccompanied violin Capriccio, Offrenda a Pablo Sarasate (Tribute 


to Pablo Sarasate); this time, however, in forte dynamic and marked as Piu allegro que 


tempo I e con bravura. Notice how Rodrigo uses thirds, fourths, and fifths in his lineal 


harmony, as well as the relationship between the fifths and thirds.  
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Example 21, Siciliana, mm. 169-172: 


 


  


Measures 159 to 168 serve as an introduction to the Cadencia and give a sense of 


wanting to resolve by the constant repetition of the stubborn A culminating at mm. 166-


168. All this section should be played in first position with an open A string. Showcase 


the accents starting at mm. 163-166 and make use of a harmonic at the A on the second 


beat moving to seventh position. Move towards the frog of the bow to produce a clear 


staccato of the repeated A.  
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Example 22, Siciliana, mm. 159-168: 


 


  


Starting at the second beat of m. 168 the character should change and the melodic 


line marked with accents should be clear. This is very difficult considering the constant 


crossing of strings and also the rapid scales so having the bow very close to the strings, 


towards the frog, and controlling to minimize all movements will help. At mm. 172, 175 


and 176 before the scales it is advisable to make a little stop to clearly place the first note 


of each scale. 
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 I suggest avoiding the cross of strings as much as possible to maintain a steady 


bounce of the bow. This can be a difficult thing to do in the Cadencia since the range 


Rodrigo chooses is quite wide. I think it is better to move to third position at the last beat 


of m. 171 and keep at that position until moving to second at bar 172 (example 23). Same 


thing happens at mm. 176-177. 


Example 23, Siciliana, mm. 171-172 and mm. 176-177: 


 


 


  


At m. 186 there is a comma that should be emphasized. This small rest will give 


importance to the initiation of the end of the Cadencia. At m. 201 although no accent is 


written on the B downbeat, I preffer accentuating it to articulate the phrasing on each bar 


downbeat B- C#-D#. No ritardando should be used on this ending and it should be 


connecting to the Coda just by the repetition of the B as the upbeat of the theme at m. 206 


and the V of E minor, the key of the coda. 


 There is a high level of tension here—created in part by the short notes and 


repeated notes, both elements that are not characteristic of the theme (example 24). 
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Compared to the rest of the sections, the Cadencia has less of a relationship to the theme 


(it still consists of a development of the exposition, but with more extensive elaboration), 


which increases the tension as we move further and further away from the original theme. 


The time signature change from 3/8 to 3/4 was probably for practical writing reasons and 


has nothing to do with the structure of the Cadencia. The time signature changes last until 


the end of the Cadencia at measure 205, where it returns to the original 3/8. 


Example 24, Siciliana, mm. 159-162: 


 


 


 


 Moreover, Rodrigo uses accents to break the stasis that accrues in the Cadencia and 


make it sound unpredictable and more lively. The accent patterns are unique to this section 


and change throughout the section.  Accents appear on the downbeat of every quarter (mm. 


172, 173, 177, etc.) to the downbeat first sixteenth of the measure (mm. 193,194, 202, etc) 


and to the first beat first sixteenth- second beat third sixteenth and last beat first sixteenth, 


mm. 197-199 (example 25).  As the cadenza comes to a close at m. 202, the accents occur 


on every downbeat. These accents function in a similar way to the increased rhythmic 


activity at the end of a section: increasing tension and in this instance, compressing the 


momentum of the Cadencia in its center. 
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Example 25, Siciliana, mm. 198-199: 


 


 


Coda, mm. 206-end 


 The coda is divided in two main sections: the first appearing from mm. 206-218, 


consisting in another variation of the theme. The melody is an exact transposition to the 


key of E minor of the first part of the exposition played by the violin (a fifth down). The 


accompaniment is quite different, seemingly influenced by the previous Cadencia section. 


It combines straight sixteenths and sixteenth triplets to ornament the melody without 


overstepping and becoming the focus. Interestingly, this accompaniment is the exact 


melody played by the violin in Variazione I but transposed to E minor. It is particularly 


interesting to see how Rodrigo combines both the exposition and the variations at the Coda.  


 This whole section is to be played on the G string which allows the solo violin to 


focus on her sound and vibrato. Since this time the orchestra accompaniment is heavier and 


more sound is needed I would use all bow and a broad vibrato. 


 The harmony of Theme 1a remains present, but its rhythmic presentation is changed 


(example 26).  The cellos perform a repeated pattern underneath with repeated 16ths of E-


B-E-B-E-B; sort of an ostinato figure that does not change until m. 214. Starting in m. 218, 
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the parallelism between the coda and the exposition ends at the start of the second coda 


section.  


Example 26, Siciliana, mm. 206-207: 


 


 The second section (mm.219 - end) resembles the development unit, presenting an 


inversion of the first bars of Theme 1a and other segmented materials.  Syncopated 


rhythmic figures performed by the cellos contribute to a sense of instability, as if pushing 


the piece forward toward the end.  This section also uses the i-V-i-v at mm. 223-226 (the 


G# in mm. 223 seems to be a passing tone, taken from B harmonic minor, example 27) and 


moves through D minor, similar to the exposition and other places in the movement (mm. 


227; B natural serving as a coloring tone in the upper voice, moving from B to C to D, then 


C#). The ascending motion of the melody should be clearly emphasized specially at the 


arrival of the A bar 226, the highest register of the Coda, which will take as downward to 


the end of the movement. Poco rit. starting at m. 229 allows the violinist plenty of time to 


enjoy the glissando at m. 231. I recommend on mm. 243-244 to remain in second position 
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until the last E first finger m. 244 shifting to seventh position to place the last B on time 


and without risking intonation problems.  


Example 27, Siciliana, mm. 241-end: 


 


 


 This development section is used to modulate back to the original key of the piece: 


B minor in measure 234 (example 28), where Rodrigo returns to the B pedal played by the 


strings just as in the exposition.  The return of the pedal tone is probably used to give the 


movement a better sense of closure, since in a way it returns full circle, except the theme 


is inverted and a fifth apart from the original.  Interestingly, there is no minor V chord here 


as is found in the Exposition and throughout the rest of the movement. 


Example 28, Siciliana, mm. 223-226: 
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Closing Remarks 


 This movement represents an excellent combination of old tradition and new 


compositional techniques. The siciliana style is renewed without losing its essence. 


Together with traditional elements, we find an interesting form created from four different 


levels of development of the material: exposition (original), development, variation and 


cadenza. Also, the simple harmonic structure of the theme (characteristic of the old 


tradition of the siciliana) is enriched in different ways throughout the movement, using 


dissonances and modulations that belong to a newer musical era. Another aspect that is 


well resolved in the piece is the difficulty of the violin part, which helps to organize the 


form and at the same time makes the violinist stand out. 


 The movement goes through several variations of the theme to the Cadencia, the 


center point of the movement and a display of the pinnacle of thematic development and 


virtuosity of the soloist.  The primary technical difficulty for the soloist arises from the 


sound production and, as in the Preludio, the control and articulation of the sautillé bow 


stroke. The theme from Preludio is brought back to the Siciliana as material to compliment 


the melody during the variations section. This tendency toward the cyclical form may have 


been a clear influence in style from the Schola Cantorum and during his years in Paris 


where he studied with Paul Dukas.  As a whole, the movement in particular requires an 


understanding of the score and perfect communication between the soloist and orchestra; 


only then will a performance of the movement be a success.  
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Form 


Exposition Development Recapitulation Variazione Cadencia Coda 


0 29 98 112 159 206 


 


 


Harmony 


 The harmonic language present in this work is a mix of quasi-functional tonality 


and Rodrigo's own harmonic language; specifically his use of fifth chords with thirds for 


color. The melody is built over a simple harmonic progression and serves as a clear guide 


to recognize the tonal centers of each section. The accompaniment does not always 


represent this, and it goes back and forth between simple and more complex and dissonant 


chords. 


The following scheme represents the main harmonic centers of each unit: 


Exposition Development Recapitulation Variazione Cadencia Coda 


(B-D) (F#-A-C-E) (B) (B-D) (D-E) (E-B) 
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Rondino 


 In the preface to the Concierto de Estío, Rodrigo describes the final movement as: 


“The ‘Rondino’, at least in its creation and elaboration, is the most consciously composed 


of the three movements. My intention was to trace with its theme a kind of harmonic and 


formal circle: that is, that the refrain should circle around a pre-established pattern – ten 


successive appearances of the main theme, without being at all developed, and without 


being intercalated between these ten expositions, which appear rather as ‘variants’ than as 


variations, since the word ‘variation’ seems rather pretentious in this case. The violin 


pirouettes upon harmonic bases made up of tonic, subdominant and dominant 


foundations, around which the other instruments ride in sudden flights to sometimes 


distant keys, though contained within the imposed tonal orbit, describing a magic circle 


which is repeated three times”.57 


 Rondino is structured in a theme and variations form. There are nine variations 


where the musical elements that are presented in the theme are elaborated in different 


aspects including rhythm, melody, harmony, dynamics, and instrumentation, among others. 


The length of each variation is different due to these elaborations, and also because of 


changes in the internal structure such as the presence or absence of introduction and 


conclusion units, repetitions, or extensions. The third variation is the shortest at 19 bars, 


and the eighth variation is the longest at 49 bars. There are also differences between the 


degree of similarity from each variation and the original theme. The melody is an important 


factor in this aspect. When the original melody keeps most of its characteristics and only 


                                                 
57 Rodrigo, op. cit., preface.   
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the background elements are elaborated, the variation has a stronger affinity with the 


original theme while the macrostructure of theme and variations becomes more clear. When 


the main melody is heavily elaborated, the correspondence with the original theme 


becomes more diffuse, and consequently, the macrostructure, too. In any case, there are 


some other resources that help build unity and clarity in the form. Key center changes, for 


example, follow a repetitive scheme, making it more predictable when a new variation has 


started. There is always a modulation between one variation and the next, and there are 


only three key centers: E Major, A Major and B Major. Another resource that helps organize 


the structure is the use of introductory and concluding units. Originally presented in the 


theme, the elements of these units are used throughout the piece to emphasize the limits of 


the variations. 


 Below is a proportional scheme of the form with the different variations and the bar 


numbers indicating the beginning of each one. 


 


Theme I II III IV V VI VII VIII IX 


0 42 68 93 112 158 175 215 235 279-311 
 


 


 


Harmony and Compositional Techniques 


 A harmonic analysis of the piece reflects a predominant use of functional harmony. 


The key center is E major, which is the tonic of the theme. The piece starts and ends in this 


key, but there are several modulations in between: each variation is presented in a different 


key than the previous one. These modulations follow always a specific sequence: tonic - 


subdominant - dominant - tonic. For instance, if the original theme is in the key of E major, 


the first variation will be in the key of A major, the second in B major, and the third in E 
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major again. The sequence then starts over, modulating to the key of A major for the fourth 


variation, and to B major for the fifth and so on. There are no key signature changes written 


for all these modulations. Only in bar 204, 214 and 235 are written key changes, but just 


the last one represents the key of the variation. The others are just used for better clarity 


during the modulation. 


 The basic harmonic structure of the piece is built upon the dominant-tonic function 


and is present as a constitutive part of the main elements of the theme.  The melody itself 


is based on this function, emphasizing the E and B.  Moreover, the accompanying material 


too focuses on this dominant-tonic relationship: the ostinato in the lower voices highlight 


this in each bar, ending with the descending fifth between B and E in mm. 16-17. 


 The use of dissonance is also extensive and is often the result of different 


compositional techniques applied during the variations.  Techniques such as the addition 


of fixed intervals to the melody, superimposition of different structures, ornamental added 


notes, and even such things as bi- and polytonality. 


 A final important characteristic element in this movement is the constant change of 


octaves which affect the performance of the soloist due to the technical challenge of wide 


shifting. It is an essential part in the main melody and is used in different ways throughout 


the different variations. If we take a close look at the melody, it only has four different 


notes, but by placing them in different octaves, Rodrigo creates a distinct feel to the 


movement, making it less predictable.  


 Throughout the movement it is crucial for the soloist to understand the relation 


between all the orchestra members relating to the different statements of the theme. It is a 
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big exercise of chamber music. Without this deeply understanding of the piece there will 


be no possibilities of achieving a good performance of this movement. It is a challenge due 


to constant changes of time signatures, syncopations, texture and speed. 


 


Theme, mm. 1-41 


 The tempo mark of this movement is Allegro ma non troppo (be aware of an errata 


in the violin part where it says Andantino instead). The theme has an introduction of three 


bars, a period of two parallel phrases (six bars antecedent and eight bars consequent), then 


a variated repetition of the period, and a section of twelve bars that concludes the theme 


and transitions to the first variation. 


intro  -  a  -  a’  -  (a)’  -  (a’)’  -  conclusion 


  


The introduction is presented by the orchestra. It has an ostinato performed by the 


cellos and cello-bass that continues unmodified until the end of the repetition of the period. 


This ostinato has a regular rhythm in eighth notes and stays over the tonic and the fifth (E 


- B), with a dissonance on the second downbeat (B♯ - C♮). Harmonically this acts as a 


pedal tone under the melody. The wind section introduces a repetitive rhythmical pattern 


with a Spanish flavor already heard in the first movement (this shows how all movements 


are connected to the first one, Prelude, as if Rodrigo initiated the whole concerto with this 


movement as the base idea), and it repeats the note B in two different octaves. Bar 2 and 3 


have a small rhythmical variation prolonging motive. The French horn also introduces the 


glissando element that will become a main melodic trait throughout the movement. 
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Example 1, Rondino, mm. 1-2: 


 


 
 


 


 The first presentation of the theme the period is played by the violin (Example 2). 


Then the orchestra plays it in the repetition. It consists mainly in quarters and eighths over 


only four notes: E, G, F and B. This economy of notes is compensated with a wide melodic 


range. The notes are played at different octaves, resulting in an interesting use of register 


and intervals (Example 2). Harmonically it moves from notes of the chord E major (tonic) 


to B major (dominant) and back. It starts with the note B (fifth) and ends in the note G 


(third).  


 The register is so wide that it becomes a real challenge for the violinist to execute. 


There is a tempo mark of ♩=122-126, which makes it very fast. There is no anchor position 


to set the left hand, so great control over the hand is needed. The first beat already is a 


challenge. Arriving from the B first position to the accentuated high B on 8th position 


requires great precision. The first beat is highly important, not only it is the downbeat but 


also the beginning of the melody and violin presentation. The grace note should be 


anticipated so the downbeat is clear. Some violinists opt to just erase the grace note and 


start on the downbeat directly (i.e. youtube Igor Malinovsky). The whole movement has a 


clear marcato character. Each quarter note should be played in martelé. Martelé 


(“hammered” in French) is a bow stroke performed by commencing the note with a “pinch” 
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or a crisp attack holding the note with pressure against the string and releasing the pressure 


right after continuing with high speed bow. Use spicatto (from Italian verb spiccare 


meaning to separate) on the eighth notes at the frog of the bow. Use the first E to move to 


the frog.  


 The repetition of the E is a good place to shift. Also the high B m. 6 and 8 can be 


performed as harmonics to help with the shifting (example 2). 


 


Example 2, Rondino, mm. 4-17: 


 


Antecedent (a) 


 


 
 


Consequent (a’) 


 


 
 


 


 


 The consequent phrase (a’) is two bars longer, and moves harmonically to the 


dominant and back one more time. It has an ornament to the first notes (instead of B - G - 


E it adds a sensible minor second to each note, repeated in 16th’s in different octaves) and 


ends in E (tonic). 


a = T - D - T - D - T    a’ = T - D - T - D - T - D - T 


 


 Phrase a’ once again presents the challenge of wide shiftings to the violinist. I can 


offer some options as to minimize these shiftings (example 2). The first beat m. 10 we 







 


 


92 


can play the last B as a harmonic on the E string fourth finger to void movement, the 


second beat we can start in third position (1-3-4 fingers) to make the shifting shorter and 


the first beat m. 11 play it in first position going to the E fourth as a harmonic. The last 


beat of m. 11 we can play the second E as open string or go an octave higher as a 


harmonic to position our hand in fifth position for the following phrase. Bar 16, I 


recommend starting in first position with the F going to the octave with second finger to 


assure the intonation of the B fourth finger. As for the bowing, starting in m. 12 the 


spicatto should be played at the frog energetically and very rhythmical.  


 The accompaniment of the sentence consists in two different motives that repeat 


until the end. One motive is the one presented in the introduction played by the cellos and 


bass, and the other one is a triplet of 16th’s acting as pass notes around G or B (also 


happening in the introduction), corresponding to tonic and dominant in the main melody, 


tied to an eighth and to a quarter note (example 3). There is an exception in bar 13, where 


the melody plays notes of the tonic (E) while this motive stays in the dominant (it acts as a 


pedal tone together with the bass motive). 


Example 3, Rondino, mm. 4-17: 


 


 
 


 


 The repetition of the phrase presents the melody played by the first violins of the 


orchestra. It has just small differences with the original sentence, like notes played in 


different octaves and no ornaments at the beginning of each phrase. The orchestra 


accompaniment to the theme becomes more elaborate having the wind section playing both 
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motives, the octaves (example 1) and the triplets (example 3). The violin is absent in the 


first phrase and then enters doubling and ornamenting the main melody in 16th’s and 8th’s. 


It plays double and triple stops at intervals of fourth and/or fifths.  


 At m. 22 the violin enters very energetically with staccato bowings that I 


recommend to be played at the frog for better strength. Flute 1 and Clarinet 1 are playing 


the theme while the solo violin does a variation. The violinist must be aware of the 


communication between instruments and play with them starting at the second beat of bar 


24. The chords are done in a very high speed so I recommend simplifying fingerings. I 


would eliminate the slur at the last beat of bar 25 and would keep the motion of the bow 


up-down all the way through (example 4). Although reasonably using half position to 


execute the chords would be the clear way to go I do recommend to avoid them. The reason 


for that is that there is barely time to do so and it would interfere with the clarity of the 


phrasing which is the most important achievement for the violinist (i.e. as in bar 26 León 


Ara recommends half position. I wouldn’t, I would try to simplify even if some notes are 


left out. Having the first finger flat in bar 27 can help produce the fifths). 
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Example 4, Rondino, mm. 22-30: 


 


 


  


 The concluding part of the theme can be divided in two sections exchanging 


melody. The first one mm. 30-35 has the tonic chord in half notes repeated six times by the 


violin while the wind play arpeggios of sixteenths and the second section mm. 36-40 


continues with this motive, but the violin starts playing an arpeggio in sixteenths over the 


notes B - E - A – E (tonic) although starting with the A giving a feel of A Major.  The chords 


at mm. 30-35 should be performed with the lower half of the chord played before the 


downbeat having the higher notes of the chord, B-E, caring the phrase. Use very little bow 


for the bottom of the chord and the rest for the upper voice playing them with big strength. 


At m. 36-39, the sixteenths should be very articulated using all bow for strength and 


accentuating the A first beat at every bar. 
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Example 5, Rondino, mm. 30-40: 


 


 


 


 The pedal tone motive in the orchestra (cellos) has a small variation in the second 


section. The B♯ is removed from the second downbeat and the last upbeat plays D♮ instead 


of B. All this section is a modulation to Variazione I, which presents the theme in A major. 


 


 


Variazione, mm. 42-67 


 Here the theme is presented in the key of A major. After an introduction of three 


bars by the French horns, the violin plays the main phrase adding fourths, fifths and/or 


octaves like in the repetition of the original theme (a)’ (once again an harmonic stylistic 


choice very common in Rodrigo’s tonal music fabric as seen in Preludio and Siciliana). It 


also adds some ornaments and elaborates the end of the first phrase and the beginning of 


the second phrase with sixteenths notes adding passing notes and intervals of minor 2nd’s 


(also another of Rodrigo’s harmonic traits).  


 At m. 45, the violinist’s chords should be performed with articulated martelé and 


with vibrato. The eight-notes starting at m. 46 are staccato, better played in the frog using 


small amount of bow. Articulation is key to maintain its rhythmical character. At the chords, 
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the violinist must make the decision of which notes are carrying the melodic line and 


therefor give the melodic weight to those. The execution of these chords are a challenge 


with the added difficulty of the grace notes in measures 47 and 49. I would advise to focus 


in the execution of the chord maintaining a steady rhythm and pulse. Starting in m. 50 we 


have a crescendo directing the violinist to the downbeat of bar 51. This downbeat must be 


emphasized for melodic purposes. It leads us through a decrescendo to the next consequent 


phrase. At m. 50, I recommend to play the first 16th of the second beat with second finger 


and the A with first. The downbeat at m. 51 should be third finger shifting down through 


every slur (example 6). Mm. 52-57, I suggest, as in the Theme, to keep bowings up-down 


without slurring them and to perform them at the frog. The violinist is sharing the melody 


with the wind and must be rhythmically precise. The chords starting at bar 58 should be 


played in first position going to second on the upper voices, A-E (example 7). 


 


Example 6, Rondino, mm. 50- 53: 


 


 


Example 7, Rondino, mm. 58-59: 
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 Throughout this variation the orchestra continues accompanying without much 


changes from the Theme although orchestrated slightly different. There is no repetition of 


the phrase in this variation. The concluding section has no significant differences and it 


modulates to B major. 


 


 


Variazione II, mm. 68-92 


 The winds present the first phrase of the theme in B major, with a major third added 


below each note, resulting in a superposition of the theme in G♯ major. The motive on the 


strings is transformed into a repeated chord with the notes B - C♯ - E♯ - F♯. The violin 


enters in m. 73 playing what should be the consequent phrase, but instead it repeats the 


antecedent. It has rhythmic variations and ornaments added but can be identified because 


of its beginning, its shorter length and the ending with the third note of the chord (D♯).  


 The violin entrance, m. 73, should start with the bow on the string creating accents 


on the up bows all the way through the arrival of the sixteenths in m. 75, better played in 


staccato close to the frog for better strength. I suggest starting on fourth position moving 


to third the following bar (example 8). Bar 75, second beat, we should use the F# as an 


anchor throughout mm. 75-78 to execute the fourth finger extension without loosing 


control over the left hand.  This phrase will be repeated one more time (mm. 80-84) and 


then elaborated to modulate to the key of E major (mm. 84-88), which is the key of the 


next variation. First the Oboe (mm.75-79)- and then the Flute (mm. 82-84) play the main 


notes of the melody in the violin but one eighth latter, like a kind of eco, creating a sense 
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of instability. When the orchestra plays the last repetition of each note, the violin is already 


playing the next note of the melody.  


Example 8, Rondino, mm. 73-78: 


 


  


 Mm. 88-89 I would move to sixth position in bar 89 to use the G-C# first finger as 


an anchor taking us to the next variation. Great articulation needed on downbeats to 


perform together with the Flutes eights leading to a decrescendo leading to variation III in 


piano dynamic. 


 


 


 


 


 


 







 


 


99 


Example 9, Rondino, mm. 88-89: 


 


 


Variazione III, mm. 93-111 


 The theme returns to the original key of E major, but this time the harmony involved 


is kind of atonal. There is no evident structure beneath the orchestra dissonant counterpoint. 


The wind presents the theme in the downbeats, and there are also other fragments of the 


theme that can be identified in other keys. But the rest of the notes in the counterpoint 


create a dissonant harmony. The violin duplicates the melody with added notes 


ornamenting it in sixteenths. At bar 93 the phrasing continues uninterrupted. Understanding 


this is a new variation will help the violinist place all the melodic emphasis. At m. 93, the 
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G# should be third finger and in m. 94, the E can be open string to facilitate the shifting to 


first position.  


Example 10, Rondino, mm. 93-94: 


 


 At the mm. 99-100 there is a concluding unit of minor 2nds played alternated in 


different octaves (as an elaboration from the original) followed by some elaborated 


elements of the original introduction. At bar 98 move to third position on the G# followed 


by the F# in second position starting the octaves. Accentuate all downbeats clearly and at 


m. 106 intensify the dissonance in fff dynamic vibrating the chord and utilizing a stubborn 


big sound.  
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Example 11, Rondino, mm. 97-103: 


 


 


 


 


Variazione IV, mm. 112-157 


 This is the longest variation of the piece. There is an important rhythm contrast 


produced in this variation. It is the first time that silence appears simultaneously in both, 


the orchestra and the soloist. Each note is separated from the next by an eighth silence, 


both the melody played by the violin and the one played by the orchestra. The melody is 


in A Major with 2nds added to each note as appoggiatura. Through this passage, I suggest 


placing the bow at the frog using short bow-strokes to intensify the melodic line. At bar 


118 the grace note should be played as open string since there is not much time for the shift 







 


 


102 


and keeping the pulse is a priority. Be aware of the difficulty in intonation produced by the 


small distance between the ornaments and the notes.  


Example 12, Rondino, mm. 119-120: 


 


 The accompaniment is an elaboration of the original motive repeating two chords 


that could be interpreted as B11 and Amaj7 (C♯m6add9). The second phrase of the sentence 


(m. 119) is doubled by the Flutes, but as in Variazione II, one of the voices starts earlier 


than the other, in this case one quarter note earlier. Also it is not the consequent phrase but 


the antecedent again. These two repetitions are separated by two bars (mm. 117-119) with 


elements of the dissonant chords concluding section of the previous variation.  
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Example 13, Rondino, mm. 117-120: 


 


 


 After this unit there is another presentation of the theme, m. 125. It starts like a 


repetition of the last phrase, with a different elaboration of the melody in the violin (return 


to the 8ths rhythm without silences and octave changes). But just one bar later the winds 


start playing the melody in the key of D major. The result is the theme presented in two 


different keys simultaneously: A major and D major. Transitioning from m. 124 to m. 125 


the violinist left hand should stay at the same position and move with the E since the 


distances are so little and shifting stability is our goal. At m. 127 the violinist should move 


back to the E with first finger. 
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Example 14, Rondino, mm. 123-127: 


 


 


 Then, in the consequent phrase at m. 131, the flutes continue playing the theme in 


D major, but the clarinets take the melody in A major, and the violin changes to G major. 


This results in three simultaneous presentations of the theme in three different keys: A 


major, D major and G major. With a ff at m. 131, the violinist has the possibility of 


expanding the sound. This section should be played with lots of sound, vibrating every note 


and very energetic, starting up-bow to be at the frog for the dotted eighths spicatto bowings. 


Bar 133 after the slur, the dotted eighth should be played down-bow to have the following 


slur up bow again and maintain the same pattern (example 129-133). 
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Example 15, Rondino, mm. 129-133: 


 


 At m. 142 we have a third repetition of the theme which makes this variation the 


longest of the piece. The violin presents a diminution of the melody in triplets in the key 


of G major with some ornaments added. Big sound is still required through long detaché58 


bowings. The clarinets play the elaboration of the beginning of this variation in the key of 


A major, and the oboes do the same but starting one bar latter in the key of E major. 


 Once again, understanding every detail related to the theme and its different 


variations and orchestration will help the violinist express the melodic articulation 


adequately.  


 A final modulation from mm. 142-151 extends the development of these elements 


including the new presentation of parts of the theme in other keys like F♯, adding new 


ornaments in the violin line (sextuplets); all creating a sense of chaos abruptly interrupted 


at m. 152 with the solo violin playing F# chords alone, as the motive concluding section of 


                                                 
58   Detaché is a bow stroke where every note is separated although evenly played producing a smooth 


exchange with no accents 
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Variazione II. At mm. 156-157, the French horns playing a single B will lead us to the key 


of the next variation: B major. 


 


Variazione V, mm. 158-174 


 The first phrase of the theme is presented by the bassoons in the key of B major 


with a minor 2nd added below each note. There is an accompaniment by the French horns 


of a single note, the tonic B, repeated always on the upbeat.  The solo violin enters at m. 


163 playing an elaboration of the theme. The violinist should be aware of the written 


accents in the melodic line since they carry the melody. These accents can be achieved at 


the frog of the bow by using a strong fast-speed attack while utilizing small amount of bow. 


At m. 166 the fagots interrupt resuming with the consequent phrase. 
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Example 16, Rondino, mm. 163-171: 


 


 


  The violin starts modulating to the key of the next variation, E major, at m. 170, 


while the orchestra keeps playing the melody in the key of B major. The quintuplets ending 


bar 172 needs to be performed with big amounts of bow to help moving to the tip and 


achieve a big accentuated arrival at the up-bow of m. 173. Move again quickly to the frog 


to play the pizzicatos a tempo in the second beat.  I suggest staying on second position on 


the quintuplet until the E first finger moving back to first position (example 17). Mm. 173-


174 concludes the presentation of the theme with chords in the violin and the tonic B (V of 


E Major) with the added minor 2nd below repeated in different octaves in the orchestra. 


Once again Rodrigo uses the chords played by the soloist to move to the next variation. 
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Example 17, Rondino, mm. 163-174: 
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Variazione VI, mm. 175- 214 


 


 This variation is not marked in the piano reduction or violin solo part, only in the 


orchestra score. The Errata page does not acknowledge it either.  


 The theme is presented in E major by the French Horns and trumpets, accompanied 


by a tremolo played by the flutes in the higher registry with the notes C♯ - D♯ - E. The 


consequent phrase has some other ornaments in the accompaniment including the solo 


violin at mm.182-184 with sixteenths emphasizing the E major key. The high E should be 


performed as a harmonic going to a non-harmonic at the downbeat of m. 183 since the 


fourth finger will serve as an anchor to the whole bar. The last E could be harmonic again. 


Example 18, Rondino, mm. 182-184: 


 


 


 M. 188 the violin presents the Theme with changes in the rhythm, time signature, 


and harmonic progression. Instead of the original tonic-dominant-tonic progression it is 


now tonic-subdominant-tonic-dominant. The orchestra accompanies with basic triads of 


this harmony and steady eights. Coordinating both eights notes from the orchestra and the 


soloist will result on an energetic and articulated performance. The violinist needs to play 


short accentuated bow strokes at the frog with emphasis on the downbeats (example 19). 


Also, understanding time signature changes and articulating them clearly will help with the 
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success of his variation. The consequent phrase of the sentence, mm. 197-205, is presented 


by the string section while the solo violin ornaments it in sixteenths. Once again, the solo 


violin must understand the melodic line and bring it to life through articulation.  


 


Example 19, Rondino, mm. 188-196: 


 


 


  After the presentation of the second theme an ascending scale played by the violin, 


mm. 205-206, connects to a final presentation by the soloist of the theme in the key of D♭ 


major. The last bar of this variation, m. 214, modulates to the key of the following variation, 


A Major. The last note of the violin, m. 215, should be placed with strength since it is a 


downbeat as well as the entrance of Variazione VII. 
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Variazione VII, mm. 215-234 


 The contrabass plays staccato both the accentuated melody in the key of A major 


and the repeated A in the upbeat as pedal tone while the solo violin enters playing a 


chromatic descending scale in sixteenths. The chromatic scale must be performed a tempo 


with off the string sautillé bow stroke and giving special attention to the downbeats. The 


consequent phrase is doubled and ornamented by the solo violin. See fingerings options in 


example 20. In this second phrase the flutes imitate the chromatic descending scale of the 


violin and then modulates with the violin to the key of B major, inserting D♯ and A♯ in the 


concluding chords unit, mm. 231-234. The solo violin once again ends the variation in an 


ostinato set of chords in minor seconds D#-E. 


Example 20, Rondino, mm. 219-229: 


 


 


 


 


Variazione VIII, mm. 235-278 


 In this variation, the melody in B Major is presented like a canon. The first voice 


starts with the trumpet at the downbeat of m. 235, followed by the French horns on the 


second beat and then the flutes and clarinets doubling the melody in B Major and F# major 
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on the downbeat of m. 236. The violin also starts playing the theme at m. 235, but with 


ornaments and rhythmic variations that will shorten it by a half of its original duration (it 


is played in tuplets and some repeated notes in the original have been removed). All this is 


completed by some added notes in the winds at m. 241 emphasizing the harmony F♯ - B - 


D♯ as tonic. This motive will become the motor to the transition that starts in bar 246 


characterized by a faster and constant rhythm in 16ths. This new section has the melody 


masked between the ornaments and secondary motives. The harmony and main notes are 


present but the heavy elaboration makes this section sound more like an extension or 


transition to the next variation, which starts 34 bars latter. 


 Wide shiftings, string exchanges, and recurring off-beat accents make this section 


particularly challenging. As in previous variations, the knowledge of where the downbeats 


are and the understanding of time signature changes are essential for the coherence of this 


section. The soloist must restrain the use of their bow trying to articulate as precisely as 


possible. There is a dialogue happening between the orchestra members and the soloist that 


is important to bring out as to coordinate accents with the flutes and clarinets at mm. 253-


261.  
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Example 21, Rondino, mm. 254-259: 
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 Starting at Variazione VIII, the violinist goes through very difficult passages 


because of its speed and change of register. There is not much the soloist can do to produce 


a big and full sound. I advise the orchestra to refrain themselves from playing too loud and 


covering the soloist since their score is heavily orchestrated. 


 


Variazione IX, mm. 278-End 


 This is the last variation of the piece. The same technical issues are presented in the 


violin part although this time becoming more frantic starting at m. 298.  Variazione IX 


returns to the key of E major and presents the theme similar to the original. The ostinato 


returns unmodified. The melody is played by the strings and the wind without important 


modifications, just doubled at the octave. The consequent phrase is played by the solo 


violin at m. 285 with the original ornaments, but instead of concluding the phrase in the 


tonic it extends the motive and creates an accelerando with the use of tuplets first, then 


sixteenths and finally with the tempo indication Molto animato. At. mm. 286-294, I suggest 


having the E first finger as an anchor for the entire passage. 


Example 22, Rondino, mm. 286-293: 


 


 The orchestra is not affected by the rhythmic accelerando and keeps the same 


ostinato in eight notes, creating a contrast with the violin. The strings accompany with 


elements of the melody also without rhythmic accelerando. The tempo indication Molto 


Animato at m. 298 leads to the final bars, where a fast ascending scale and trills in the violin 
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resolve in a descending motive over the notes of the melody in left hand pizzicatos by the 


soloist (the last pizzicato, E, can be performed with the right hand if needed) and then the 


final tonic chord. 


Example 23, Rondino, mm. 305- 311: 


 


 


 


 


 


 


 


 


 


 


 


 


 


 


 


 


 







 


 


116 


Closing Remarks 


 The theme and variations form has been exploited by composers for several 


centuries and has been specially adopted by Spanish composers. The simplicity of 


immediate repetition of a structural unit allows a high degree of freedom in the 


development of ideas without losing coherence and the Rondino is a good example of this. 


It manages to keep a clear perception of the form while developing the theme in very 


different ways. There are diverse kinds of ornamentations, an important rhythmic 


elaboration and a wide range of harmonic resources that enrich the piece and captures the 


7attention of the audience. Further, dynamics and registers are used wisely to clarify the 


form, create contrast and give variety to the musical elements. In summary, this is a good 


demonstration of how to develop a simple musical idea employing different compositional 


techniques without losing the unity of the musical form. 


  Rodrigo’s Concierto de Estío is short in length, around twenty-two minutes, if 


compared to some other violin concertos as Beethoven, Brahms or Sibelius, with a 


duration of approximately forty minutes. This by itself can be a challenge to the common 


practice of concert programing, but because of its mesmerizing melodies, its luminous 


energy, and its ability to capture its listeners through its unique lyricism and genuine 


originality, the Concierto de Estío is the perfect piece to add to any program. 
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Appendix 
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CONCLUSION 


RODRIGO’S MUSICAL HEIRS AND INFLUENCE 


 


 The historical effect Rodrigo had on postwar culture in Spain. Importance of 


Rodrigo's oeuvre in the twenty-first century, his influence on other Spanish composers 


such as Federico Moreno Torroba (1891-1982), and the reasons for his international 


popularity. Why there is so little scholarship about him and his oeuvre and how can I 


contribute to the international exposure of his work. 


Regino Sainz de la Maza 
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From: La Meira
To: Peter Manuel; Piza, Antoni
Subject: Do you have email for
Date: Tuesday, November 29, 2016 9:15:16 AM

Ned Sublette and Eloy Cruz? Thank you!

-- 
...por que la vida se nos acaba,
y yo quiero morir cantando,
como muere la cigarra...

www.lameiraflamenco.com[lameiraflamenco.com]

mailto:petermanuel440@gmail.com
mailto:apiza@gc.cuny.edu
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Sent from my iPhone. All messages are temporarily being dictated to Siri. Please excuse resulting spelling and grammatical errors.






From: begonial@telefonica.net
To: Piza, Antoni
Subject: Document de compromís
Date: Thursday, April 21, 2016 11:56:04 AM
Attachments: Compromís UAB.docx

Hola Toni,

Susanna Codolar ( secretaria del departament ), em demana la signatura de tots (director, tutor,
cap de departament i jo mateixa). Lamento tornar a molestar-te per signar un document però
els tràmits administratius són necessaris. T'envio el document per signar i després tots podrem
posar la nostra signatura aquí.

Una abraçada,

Begoña López

UAB
Facultat de Filosofia i lletres
Departament d'Art i de Musicologia
Carrer de la Fortuna s/n
08193 Cerdanyola del Vallés

mailto:apiza@gc.cuny.edu
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DOCUMENT DE COMPROMÍS DOCTORAL



El doctorat és el tercer cicle dels estudis universitaris oficials que condueix a l’adquisició de les competències i habilitats relacionades amb la recerca científica de qualitat, culmina amb la presentació i defensa d’una tesi doctoral, i implica la consecució d’un projecte d’investigació original i d’un pla individualitzat de formació especialitzada i transversal. 

Aquest document, d’acord amb el què disposa el Reial Decret 99/2011, de 28 de gener, pel qual se regulen els ensenyaments oficials de doctorat, estableix els drets i els deures i els compromisos recíprocs del doctorand, director de tesi, el tutor de tesi, i el coordinador del programa de doctorat, aquest últim en nom de la UAB, per tal d’assegurar l’assoliment dels objectius anteriorment definits durant el període d’elaboració de la tesi doctoral.

Aquest document el signen les parts en el moment de l’assignació del director de tesi al doctorand, amb els següents acords: 

1. Col·laboració mútua entre el doctorand i el director o codirectors de la tesi

El doctorand i el director es comprometen a establir una col·laboració mútua per assolir, en primer lloc, la presentació del projecte de tesi doctoral, l’elaboració, i finalment, la defensa de la tesi doctoral del doctorand, d’acord amb els procediments i els terminis que s’hagin establert en la normativa que és d’aplicació.

2. Obligacions i dedicació del director de tesi

Són responsabilitats del director de tesi:

a) Procurar que el projecte tingui un caràcter formador, original, innovador i que sigui viable, en els terminis que estableix la normativa, com també coherent amb el grup/línia de recerca als quals es vinculi.

b) Acordar el pla de supervisió de la feina d’investigació i planificar reunions regulars. El director establirà les evidències documentals de cada reunió (comunicacions escrites, missatges, actes, paper manuscrit, etc.) per tal de poder acreditar la freqüència de les reunions.

c) Assessorar el doctorand en la seva investigació, en general, i en la preparació de la tesi, en particular.

d) Indicar al doctorand les activitats formatives més adients per a la seva recerca quan el programa de doctorat les contempli i signar-ne el document.

e) Facilitar al doctorand la participació en les activitats de formació específica i transversal determinades pel programa de doctorat, d’acord amb el que s’estableix en el document de compromís.

f) Signar el document de compromís i el document d’activitats del doctorand.

g) Assistir al doctorand en la definició del projecte de la seva investigació doctoral que, eventualment, culminarà en la tesi doctoral.

h) Revisar i signar el pla de recerca de la tesi.

i) Comprometre’s a supervisar amb regularitat, i amb la freqüència que es fixi en l’Annex d’aquest document, el pla de recerca del doctorand, orientant-lo i enfocant el projecte mentre es desenvolupa.

j) Procurar que el doctorand vagi prenent la iniciativa i guanyant autonomia al llarg del projecte.

k) Assistir el doctorand per solucionar els diferents aspectes relacionats amb la investigació i a establir els detalls concrets d’aquesta, així com els mitjans requerits i, si escau, el disseny experimental.

l) Comunicar al doctorand tots els mitjans que li ofereix la Universitat que són d’importància per al desenvolupament de la seva investigació i facilitar-ne l’accés.

m) Elaborar els informes preceptius per a la comissió de seguiment.

n) Llegir, corregir i comentar el manuscrit de la tesi amb anterioritat a la data pactada per al dipòsit, sempre que el doctorand li hagi proporcionat l’exemplar amb una antelació raonable.

o) Assegurar que el doctorand coneix els requeriments administratius i acadèmics per a l’avaluació i defensa de la tesi, així com els límits temporals corresponents a tot el procés.

p) Comunicar al doctorand, si escau, les normes de seguretat en el treball.

q) Comunicar al doctorand qualsevol norma o aspecte ètic que puguin tenir relació amb la seva investigació. 

3. Obligacions i dedicació del doctorand

Són responsabilitats del doctorand:

a) Comprometre’s a desenvolupar els estudis de doctorat en el marc del que estableix la normativa aplicable i d’acord amb els compromisos que resulten d’aquest document.

b) Signar el document de compromís i el document d’activitats del doctorand.

c) Revisar i signar el pla de recerca.

d) Informar el director regularment de l’evolució del treball, dels resultats obtinguts, i dels problemes que se li puguin plantejar en el desenvolupament, i comprometre’s a observar els comentaris que li faci el director.

e) Presentar al director el treball realitzat amb el format i la freqüència acordats prèviament. La freqüència ha de contemplar les possibles festivitats del calendari acadèmic.

f) Complir amb les activitats de formació específica i transversal programades en l’estudi de doctorat i amb altres activitats acordades amb el seu director.

g) Consultar amb el seu director abans de realitzar qualsevol altra activitat addicional en la Universitat, per tal de valorar conjuntament la possible repercussió sobre la seva dedicació a la tesi doctoral.



h) Complir anualment els requeriments establerts per la comissió de seguiment de la formació i del progrés de la tesi doctoral.

i) Presentar el manuscrit de la tesi al director amb una antelació raonable a la data pactada per al dipòsit, per a la seva darrera revisió.

j) Satisfer anualment les taxes de matrícula i de defensa i expedició del títol.

k) Complir els requeriments de seguretat en el treball, o qualsevol altre específic que existeixi en el lloc on desenvolupi la seva recerca. 

l) Complir amb les normes de caire ètic establertes per la Universitat.

[bookmark: Text1]El règim de dedicació del doctorand és temps complert      (temps parcial / temps complet).



4. Obligacions i dedicació del tutor de tesi  

Són responsabilitats del tutor de tesi:

a) Assegurar la coherència entre les tasques del doctorand, el director i el seu grup de recerca.

b) Vetllar per la interacció entre el doctorand i la comissió acadèmica del programa de doctorat.

c) Vetllar per l’adequació de la formació i l’activitat investigadora del doctorand als principis del programa i de l’Escola de Doctorat.

d) Signar el document de compromís i el document d’activitats del doctorand.

e) Revisar i signar el pla de recerca.

f) Elaborar els informes preceptius per a la comissió de seguiment.



5. Confidencialitat 

El doctorand s’obliga a mantenir en secret totes les dades i informacions que puguin tenir la consideració d’informació confidencial que el director de la tesi, el tutor si escau o qualsevol altre membre de l’equip investigador en què estigui integrat  li proporcionin o revelin de manera oral, escrita, gràfica o per qualsevol altre mitjà de difusió. Així mateix, el doctorand es compromet a no revelar, comunicar, cedir o divulgar a tercers cap informació que hi faci referència, utilitzant la informació obtinguda únicament i exclusivament amb objecte d’elaborar la tesi doctoral.

El doctorand s’obliga a no revelar cap informació del projecte d’investigació en què participi sense haver obtingut, de manera expressa i per escrit, l’autorització corresponent del director de tesi doctoral. En tot cas, i si escau, el doctorand pot acollir-se al procediment especial per a l’autorització i la defensa de tesis doctorals sotmeses a processos de transferència de coneixement i tecnologia establert a la Normativa Acadèmica de la UAB aplicable als estudis universitaris regulats de conformitat amb el Reial Decret 1393/2007, de 29 d’octubre, modificat pel Reial Decret 861/2010, de 2 de juliol.

El doctorand s’obliga a signar els compromisos de confidencialitat que li puguin requerir el director de la tesi doctoral o dels projectes de recerca en què participa.

El compromís de confidencialitat i secret continua en vigor i és vinculant fins i tot després de finalitzada la relació administrativa o laboral entre el doctorand i la Universitat Autònoma de Barcelona, tret que sigui autoritzat pel director, de forma expressa i per escrit.

6. Règim de propietat intel·lectual/industrial 

El doctorand té dret a ser reconegut com a titular dels drets de propietat intel·lectual o industrial que li puguin correspondre d’acord amb la legalitat vigent, i a aparèixer com a coautor en tots els treballs, els articles o les comunicacions en què s’exposin els treballs de recerca en els quals el doctorand hagi participat de manera rellevant.

El doctorand té dret a exercir els drets de propietat intel·lectual derivats de la seva activitat formativa en la recerca i de conformitat amb la seva contribució científica, segons el que estableix la legalitat vigent. Els drets esmentats són independents, compatibles i acumulables amb altres drets que puguin derivar-se de la investigació duta a terme, sense perjudici dels condicionants derivats de l’obra col·lectiva quan el doctorand participi en un projecte col·lectiu de recerca o hi estigui vinculat.

El doctorand només podrà incloure en la tesi doctoral fragments d’obres alienes de qualsevol naturalesa si obté l’autorització de l’autor, o bé si aquestes obres són de domini públic, estan sota llicència “Creative Commons” o  la seva inclusió es realitza a títol de cita o per al seu anàlisi, comentari o judici crític. Aquesta inclusió només es podrà realitzar amb fins docents o de recerca, i s’ha de citar la font i el nom de l’autor de l’obra utilitzada, d’acord amb la legalitat vigent.

Pel que fa als drets de propietat industrial eventuals que pugui posseir sobre els resultats de la recerca, el doctorand se sotmet al que estableix la legislació vigent per a les patents universitàries. En tot cas, les quantitats que pugui percebre per a l’explotació i la cessió dels drets esmentats no tindran en cap cas naturalesa salarial.

7. Resolució de conflictes

En cas de conflicte o d’incompliment dels compromisos inclosos en aquest document, sempre que sigui possible, el doctorand, el director de tesi i el tutor hauran d’intentar solucionar el problema de forma amistosa. 

Si això no és possible, les parts ho posaran en coneixement del coordinador dels estudis de doctorat, que ha d’actuar com a mediador. 



Si la mediació no resol el conflicte, la Comissió delegada del Consell de Govern amb competències sobre el doctorat resoldrà sobre el conflicte, en un termini inferior a tres mesos des de la recepció de la incidència. Contra la resolució d’aquesta comissió es pot interposar recurs d’alçada davant el rector, en els termes previstos en la Llei 26/2010, de 3 d’agost, de procediment administratiu de Catalunya.



Si el doctorat es duu a terme en el marc d’un conveni amb una altra institució, les parts s’han d’atendre a les disposicions particulars esmentades en el conveni de col·laboració, que han de conèixer els signataris d’aquest document.



8. Vigència

Aquest document produeix efectes des de la data de la signatura fins a la defensa de la tesi doctoral. No obstant això, queda sense efectes en cas d’incompliment d’alguna de les clàusules que s’hi preveuen o de la normativa reguladora dels estudis de doctorat de la UAB.



Aquest document, està acompanyat d’un annex que consta de       planes.

Bellaterra (Cerdanyola del Vallès), 18 de/d’abril de 2016.





El senyor / La senyora Mª Begoña López López (nom i cognoms del doctorand/a)

(signatura)







El Dr. / La Dra. Antoni Pizà Prohens (nom i cognoms del director/a de la tesi) (En cas de codirecció han de signar tots els directors assignats)

(signatura)





El Dr. / La Dra. Francesc Cortès  i Mir (nom i cognoms del tutor/a)

 

(signatura)



El Dr. / La Dra. Joan Maria Minguet i Batllori (nom i cognoms del coordinador/a)

 

(signatura)






 ANNEX



Informació que ha de contenir:

1. Pauta acordada sobre nombre i freqüència de les reunions entre el doctorand i el seu director, que pot haver estat prevista en el mateix programa de doctorat. Arxiu d’evidències documentals de cada reunió (missatges, actes, paper manuscrit, etc.)

2. Activitats de formació especialitzada i transversal.

3. Règim d’accés a espais, infraestructura i material relacionat amb la investigació.



1. Revisió final prevista per abril 2016

2. [bookmark: _GoBack]Ponències en congressos, publicacions en revistes nacionals i internacionals, assistència a congressos i seminaris

3. Biblioteques i arxius públics i privats a Catalunya, resta d’Espanya, França, Anglaterra,EEUU
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From: Baldassarre Antonio HSLU M
To: Piza, Antoni
Cc: Old, Constance
Subject: Document for Constance
Date: Friday, February 19, 2016 2:07:55 PM
Attachments: Baldassarre_Druck_final_pdf.pdf

Dear Antoni,

Constance asked me to send via your e-mail a document which she is not able to download.
 I hope it works now.

Many thanks and best wishes,

Antonio

Hochschule Luzern – Musik
Lucerne University of Applied Sciences and Arts – School of Music

Zentralstrasse 18, CH-6003 Luzern
T +41 41 249 26 00, F +41 41 249 26 01

www.hslu.ch/musik

Prof. Dr. Antonio Baldassarre
Leiter Forschung und Entwicklung
Head of Research and Development
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The Politics of Images
Considerations on French Nineteenth-Century Orientalist Art  


(ca.1800 – ca.1880) as a Paradigm of Narration and Translation


 Antonio B a l d a s s a r r e  (Lucerne)


This paper combines the analysis that emerged from the encounters between nine-
teenth-century French artists and the “Orient” with considerations on methodologi-
cal issues that – almost inevitably – arise when dealing with visual source material 
in such a context. Regarding the latter topic, the perspective includes visual sources 
“narrating” twentieth-century and current Western perceptions of the “Orient.” The 
in-depth examination of these encounters reveals many points of mutual reference. 
Visual language and the corresponding codes and symbols realized by French nine-
teenth-century orientalist artists referred, in a double-bind manner, to both supposed 
orient “narratives” and modes of translation dependent on their own cultural traditions 
and contexts amalgamated with specific agendas, not only of a political but also of an 
artistic nature.1


Proömium ante rem


In Turkish we have a special tense that allows us to distinguish hearsay from 
what we’ve seen with our own eyes; when we are relating dreams, fairy tales, or 
past events we could not have witnessed, we use this tense. 


Orhan Pamuk2


… we anthropologists should perhaps not think of representation in the first 
place as some enabling capacity of the human mind […] but, more modestly, as 
something that we actually do, as our praxis. This would help us to realize that 
our ways of making the Other are ways of making ourselves. 


Johannes Fabian3


The brush the painter employs should be dipped in reason, as someone says 
about Aristotle’s writing implement. It should leave behind more to think 
about than just what it reveals to the eye … 


Johann Joachim Winckelmann4 


Objects of French nineteenth-century visual culture with Oriental or Is-
lamic subject matter offer a rich opportunity to study the way in which the 
“Oriental Other” was approached within a Western environment and what 
sort of mechanisms have been at work within the processes of convergence. 
Moreover, these objects deliver insights into Western European social and 
political power structures and the state of knowledge at the time, as well as 
into the divergence drawn in the representations of the “Oriental Other” 
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in a Western milieu. Finally the items produced in this framework provide 
insights into what Marc Augé called the imaginary of a society which – ac-
cording to him – is created as a result of the symbiosis between the official 
“myths” and the private “dreams.”5


Although formal-visual and iconographic analysis of the visual source 
material and aspects of its materiality is crucial for the exploration of the 
topic of this paper, it only forms the basis of a closer examination of the 
well-documented receptiveness for Orient subjects in Western European 
cultures. This analysis takes the visual representations circulating within 
culture as constructions of imaginaries and as a way of expression in its own 
right, i.e. to symbolize the world through collectively shared images.6 For 
the “image” is, as Gottfried Boehm has convincingly argued, “not simply 
some new topic, but rather concerns a different mode of thinking which is 
capable of revealing the long-neglected cognitive possibilities inherent in 
non-verbal representations.”7


Even though I share with Boehm the conviction that images are able to 
endow sense and meaning by themselves, I am uneasy about too strong a 


1 I would like to express my sincere gratitude to Zdravko Blažeković, Diane Glazer, 
Richard Leppert and Debra Pring. They read several versions of this manuscript 
and their comments were decisive concerning the improvement of the present final 
version. English translations provided in this article are by myself unless otherwise 
stated. Some of the ideas and considerations as explored in this paper have partially 
and within different contexts been discussed in papers which I have published over 
the last three years and to which I will refer accordingly. However, some implicit 
self-citations are unavoidable. 


2 Orhan Pamuk, Istanbul: Memories and the City (New York: Vintage, 2006), p. 8.
3 Johannes Fabian, ‘Presence and Representation: The Other and Anthropological 


Writings’, Critical Inquiry, 16 (1990), 753–772 (p. 756).
4 “Der Pinsel, den der Künstler führet, soll im Verstand getunckt seyn, wie jemand 


von dem Schreibe-Griffel des Aristoteles gesaget hat: Er soll mehr zu dencken 
hinterlassen, als was er dem Auge gezeiget […]”. Johann Joachim Winckelmann, 
Gedanken über die Nachahmung der griechischen Werke in der Malerey und Bildhauer
kunst (1756, 2nd, enlarged ed.) (Stuttgart: Reclam, 2013), p. 49; English translation 
quoted after, Johann Joachim Winckelmann on art, architecture, and archaeology, ed. 
and transl. David R. Carter (Rochester, N.Y.: Camden House, 2013), p. 55.


5 Marc Augé, La guerre des rêves (Paris: Éditions du Seuil, 1997), pp. 77–87. 
6 See Hans Belting, ‘Blickwechsel mit Bildern’, in Bilderfragen: Die Bildwissen


schaften im Aufbruch, ed. by Hans Belting (Munich: Wilhelm Fink Verlag, 2007), 
pp. 49–75 (pp. 50–51).


7 “Denn das ‘Bild’ ist nicht irgend ein neues Thema, es betrifft vielmehr eine andere Art 
des Denkens, das sich imstande zeigt, die lange gering geschätzten kognitiven Mög-
lichkeiten, die in nicht verbalen Repräsentationen liegen zu verdeutlichen”. Gott fried 
Boehm, ‘Iconic Turn. Ein Brief ’, in Belting (ed.), Bilderfragen, p. 27–36 (p. 27).
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reduction to hermeneutics and a strictly immanentist approach when the 
analysis of visual culture does not explicitly involve the social and political 
dimensions and functions. These functions, of course, do not lie outside the 
visual but are part of its potential narratives as embodied in the dialectics of 
its material nature (the picture) and its immaterial content (the image) and 
its connection to the context of human culture. Such a perspective does not 
imply a throwback to the strongly logocentric methodology as developed 
by Erwin Panofsky, in whose analysis images substantially are treated like 
pictures (and not as images) and ultimately, as “illustrations” or “models”, 
i.e. instances of a certain and supposed zeitgeist.8 Rather the analysis of 
visual culture must be comprised of reflection of human culture including 
not only the functions, roles, modes etc. that society allows the visual to 
perform, but also the impact of the visual on society and its role in social 
communication.


Thus, the following considerations will methodologically adopt a kind 
of middle course that, on the one hand, classifies the image as defined by 
Boehm as a meaningful act9 and which, on the other, takes into account 
the position of the social and political power of the visual as introduced by 
William J. Thomas Mitchell into the discourse on new approaches in visual 
culture.10


Framing the Topic


The intensified interest of Western European artists and artisans in matters 
of Islamic culture has a long tradition significantly influenced by both solid 
trading and diplomatic links and the strong presence of Islamic culture on 
the Iberian Peninsula and the Balkans.11 The circumstances of political and 
economical history left numerous traces in visual culture. The engagement 


 8 See Erwin Panofsky, Studies in Iconology (Chicago: University of Chicago Press, 
1939).


 9 See Boehm, ‘Iconic Turn. Ein Brief ’, p. 29, and Gottfried Boehm, Wie Bilder Sinn 
erzeugen. Die Macht des Zeigens (Berlin: University Press, 2007).


10 See William J. Thomas Mitchell, ‘What is an Image?’, New Literary History, 15.3 
(1984), 503–537, ‘The Pictorial Turn’, Artforum (1992), 89–94; ‘What is Visual 
Culture?’, in: Meaning in the Visual Arts: Views from the Outside. A Centennial Com
memoration of Erwin Panofsky (1892–1968), ed. by Irving Levin (Princeton, N. J.: 
Princeton University Press, 1995), pp. 207–217; and What do Pictures Want? The 
Lives and Loves of Images (Chicago: University of Chicago Press, 2005).


11 Venise et l’Orient, 828–1797 (exhibition cataloge), ed. by Stefano Carboni (Paris: 
Gallimard, 2006); Olivia Remie Constable, Trade and traders in Muslim Spain: 
the commercial realignment of the Iberian peninsula, 900–1500 (Cambridge etc.: 
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was, however, not unilateral. From very early on one can observe processes 
of translation and acquisition of Western visual culture in the East.12


The manifold contacts between East and West have left profound traces 
in the European memory, especially in the form of anxiety fantasies influ-
enced in particular by the increasing military and cultural clashes between 
the newly emerging Ottoman power and the European peoples. These 
anxiety fantasies are especially tangible in the flood of so-called “Turk lit-
erature” that essentially functioned as a call to arms against the “enemies 
of faith.”13 The printed documents were often accompanied by woodcuts 
depicting marauding and murdering Turks.


The interpretations placed upon the Western-European visual imagi-
nations of the East created narratives and agendas which were part of a 
continuously changing socio-cultural matrix, meaning that there is not one 
single history of the Western European reception of Eastern cultures but 
rather many, i.e. the Oriental subject “takes on a variety of forms and roles 
in the nineteenth century, encompassing a broad array of artistic produc-
tion.”14 The diversity is strongly dependent upon the inner structure of the 
European matrix, organized according to not only “time, geographical lo-


 Cambridge University Press, 1994); Leonard P. Harvey, Muslims in Spain: 1500 to 
1614 (Chicago: University of Chicago Press, 2005; Harry T. Norris, Islam in the 
Balkans: religion and society between Europe and the Arab world (Columbia, SC: 
University of South Carolina Press, 1993); Ottoman and Habsburg legacies in the 
Balkans: language and religion to the North and to the South of the Danube River, ed. 
by Christian Voß (Munich: Sagner, 2010). For a general discussion on the relation-
ship between modern Europe and the Ottoman Empire see Europa und die Türken 
in der Renaissance, ed. by Bodo Guthmüller and Wilhelm Kühlmann (Göttingen: 
Niemeyer, 2000), and The Turk and Islam in the Western Eye, 1450–1750. Visual 
Imagery before Orientalism, ed. by James G. Harper (Farnham: Ashgate, 2011).


12 Two remarkable exhibitions have recently raised awareness of the mutual and fruit-
ful exchange between the East and West. See Sehnsucht Persien (exhibition cata-
loge), ed. by Axel Langer (Zurich: Museum Rietberg and Scheidegger & Spiess, 
2013), and Interwoven Globe: The Worldwide Textile Trade, 1500–1800 (exhibition 
cataloge), ed. by Amelia Peck (New York: The Metropolitan Museum of Art, and 
New Haven, CT: Yale University Press, 2013). See also Antonio Baldassarre, ‘Be-
fore “Orientalism”: Rembrandt’s Musical Allegory (1626)’, invited paper presenta-
tion, delivered at the 2013 International Academic Symposium on Chinese Musical 
Iconography, Hangzhou, 25–27 October 2013 (publication forthcoming).


13 For further details see Zoran Konstantinović, ‘Tirk oder Griech: Zur Kontami-
nation ihrer Epitheta’, in Europäischer Völkerspiegel. Imagologischethnographische 
Studien zu den Völkertrafeln des frühen 18. Jahrhunderts, ed. by Franz K. Stanzel 
(Heidelberg: Universitätsverlag C. Winter, 1999), pp. 299–314.


14 Frederick N. Bohrer, ‘Inventing Assyria: Exoticism and Reception in Nineteenth-
Century England and France’, The Art Bulletin, 80.2 (1998), 336–56 (p. 336).
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cation, and worldliness of experience,”15 but also with respect to processes 
of nation and identity formation. Such a multi-dimensional grid is a helpful 
way to approach the production and reception of French nineteenth-centu-
ry visual culture with Oriental subject matter to achieve an understanding 
that takes an in-depth approach toward the remarkable insights explored in 
Edward Said’s seminal study Orientalism (published in 1978) but also looks 
beyond those original conclusions.16 Despite the at times justifiable criti-
cism Said’s study received in subsequent years,17 his achievements raised a 
new awareness of the rather twisted Western concept of the East and the 
mechanism of its fabrication based on material dating from the Western 
European industrial age and the age of Western European imperialism. The 
anchoring of Said’s theory within this specific period of Western European 
history clearly reveals that his interpretative method can only be applied 
cautiously and certainly not in a generalized manner.18 Quite problematic 
is Said’s understanding of the “East” and “West” as rather uniform and 
monolithic entities. In contrast, John MacKenzie, has reasoned that 


the arts of empire and Orientalism require a different approach to their under-
standing, a clearer periodisation, a closer relationship to event, mood, fashion 
and changing intellectual context, an effort to comprehend authorial influence 
and audience reaction, and above all the multiple readings to which they can 
be subjected.19


Moreover it should be emphasized that French visual sources with Ori-
entalized subject matter were related thematically rather than stylistically, 
covering a very wide range of styles and artistic forms as well as a dispo-
sition of heterogeneous concerns and discourses up to approximately the 
1880s.20 The establishment of the Société des Peintres Orientalistes Français 
in 1893 was an effort to truss this heterogeneity. Its principle aim was – as 
stated by Léonce Bénédite (1856–1925), one of the society’s founding mem-
bers and its first president – not the achievement of a stylistically united 
school but rather


15 Harper, Introduction to The Turk and Islam in the Western Eye, 1450–1750, p. 8.
16 Edward Said, Orientalism (1978) (Harmondsworth: Penguin, 2003), p. 2.
17 See for instance Ibn Warraq, Defending the West. A Critique of Edward Said’s Ori


entalism (Amherst, NY: Prometheus Books, 2007).
18 See for instance Harper, The Turk and Islam in the Western Eye, 1450–1750.
19 John MacKenzie, Orientalism: History, Theory and the Arts (Manchester: Manches-


ter University Press, 1995), p. 39.
20 The vastness of the topic is remarkably presented in the exhibition cataloge by 


Donald A. Rosenthal, Orientalism, the Near East in French Painting, 1800–1880 
(Rochester, N.Y.: Memorial Art Gallery of the University of Rochester, 1982).
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to further the state of knowledge concerning the countries and native races of 
the Near and Middle East, as well as the Far East, to foster a critical approach 
to the study of their ancient arts and civilizations and to give impetus to a re-
vival of interest in their local industries.21


Nevertheless, this institutionalization – as is often the case – resulted 
in the loss, to a large extent, of the innovative power of the movement and 
began to narrow its motivic broadness and stylistic language. This is the 
reason for the chosen timeframe of these considerations which does not go 
beyond the period of this institutionalization of “Orientalist art.” 


In addition, the emphasis on features of visual culture of French prov-
enance is neither arbitrarily chosen nor accidental. As the “capital of the 
nineteenth-century”22 Paris (alongside, arguably, London) was the center 
of the nineteenth century production and reception of art with Oriental-
ized subject matter particularly because of a displayed expansion policy 
and a forced development of industry (including progress in transporta-
tion and the development of steamships and railways). Although once geo-
graphically distanced from France, the Orient became an integral part of 
French visible, audible and perceptible “material civilization and culture”23 
at latest with Napoleon Bonaparte’s (1769–1821)24campaign in Egypt and 
Syria (1798–1801), eventually culminating in the sophistication of the Sec-
ond Empire (1852–70) under the rule of Napoleon III (1808–73) and the 
Third Republic. The particular presence of the East in French nineteenth-
century culture is also tangible in the popularity of the song Partant pour 
la Syrie [Departing for Syria] that incorporates a sort of imperialist attitude. 
The fame of the song, inspired by Napoleon’s Egyptian Campaign and 
believed to be set to music by Hortense de Beauharnais (1783–1837)25 – 


21 Quoted in Lynne Thornton, The Orientalists: paintertravellers (Paris: ACR Édition, 
1994), p. 15. As far as the Société des Peintres Orientalistes Français is concerned see 
Pierre Sanchez and Stéphane Richemond, La société des peintres orientalistes français 
(1889–1943) (Dijon: Éd. l’Échelle de Jacob, 2008).


22 Title of the exposé in Walter Benjamin, PassagenWerk, 2 vols, ed. by Rolf Tiedemann 
(Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 1982), English as The arcades project, transl. Howard 
Eiland and Kevin McLaughlin (Cambridge, Mass.: Belknap Press, 1999), pp. 77–88.


23 Said, Orientalism (1978), p. 2.
24 Charles François, Journal du capitaine François dit le dromadaire d’Égypte 1792–1830, 


ed. by Jacques Jourquin (Paris: Tallandier, 2003); Juan Ricardo Cole, Napoleon’s 
Egypt: invading the Middle East (Cairo: American University in Cairo Press, 2008).


25 Concerning the life and achievements of Hortense de Beauharnais see Antonio 
Baldassarre, ‘Music, Painting, and Domestic Life: Hortense de Beauharnais in 
Arenenberg’, Music in Art. International Journal for Music Iconography, VXXIII/1–2 
(1998), 49–61.


For use by the Author only | © 2015 Koninklijke Brill NV







191The Politics of Images


Napoleon’s step-daughter and the mother of Napoleon III – on words by 
Alexandre de Laborde (1773–1842) around 1807, was particularly due to 
its chivalric agenda glorifying the aspirations of the young and handsome 
crusader knight Dunois. The song was immensely popular throughout the 
First Empire and among Bonapartists during the Restoration of the Bour-
bons, as well as during the period of the Second Empire. In the latter 
period it even achieved the status of a national anthem (although never 
officially ratified as such) whereas the “Marseillaise” was authoritatively 
forbidden.


Beyond the material presence, the “Orient” has also been inscribed into 
France’s mythological founding history for centuries as revealed by Phara-
mond, the legendary king of the Franks. In the Carolingian Liber Historiae 
Francorum – also known as Gesta Francorum – by an anonymous writer of 
the eighth century Pharamond was claimed to have lived in the fifth cen-
tury and connected to the alleged Trojan origin of the Franks,26 clearly es-
tablishing “a specific past for a particular group of people.”27 Consequently, 
the legendary Frankish king was presented in sixteenth-, seventeenth- and 
eighteenth-century visual culture often crowned with an oriental-like tur-
ban. “Though the ancient Trojans are unlikely to have dressed like ‘stage 
Turks,’ the costume generically signified Eastern origins.”28


French Nineteenth-Century Visual Politics  
and the Power of Visual Memory


As far as French nineteenth-century visual politics are concerned, prob-
ably one of the most illustrative examples of Said’s notion of Orientalism 
in which the East was portrayed as a place of repression, lawlessness and 
barbarism that could only benefit from the imposition of Western rule, is 
the large-size canvas Bonaparte visitant les pestiférés de Jaffa le 11 mars 1799 
[Bonaparte Visiting the Plague Victims of Jaffa on 11 March 1799] (fig. 1) of 
Antoine-Jean Gros (1771–1835), painted in 1804 and commissioned by Na-
poleon Bonaparte himself.29 Gros was well acquainted with Napoleon since 


26 Liber Historiae Francorum (Monumenta Germaniae Historica, Scriptores rerum 
Merovingicarum II), ed. by Bruno Krusch (Hannover: Hahn, 1888).


27 Rosamond McKitterick, History and Memory in the Carolingian World (Cambridge: 
Cambridge University Press, 2004), p. 8.


28 Harper, Introduction to The Turk and Islam in the Western Eye, 1450–1750, p. 11.
29 David O’Brien, ‘Antoine-Jean Gros in Italy’, The Burlington Magazine, 137.1111 


(1995), 651–660 (p. 659).
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Fig. 1: Antoine-Jean Gros, Bonaparte visitant les pestiférés de Jaffa le 11 mars 1799, 
1804, oil on canvas, 715 × 523 cm. Paris: Musée du Louvre (inv.-no.: 5064).


30 Oil on canvas, 130.0 × 94.0 cm. Versailles: Musée national du Château de Ver-
sailles (inv.-no.: MV 6314).


31 In addition to the canvas depicting Napoleon in the plague house of Jaffa this series 
also includes Gros’s, Le combat de Nazareth (1801, oil on canvas, 136.1 × 196.4 cm. 
Nantes: Musée des Beaux-Arts, inv.-no.: 1005); Napoléon sur le champ de bataille 
d’Eylau, le 9 février 1807 (1808, oil on canvas, 521.0 × 784.0 cm. Paris: Musée 
du Louvre, inv.-no.: 5067); and Bonaparte haranguant l’armée avant la bataille des 
Pyramides, 21 juillet 1798 (1810, oil on canvas, 389.0 × 505.0 cm. Versailles: Musée 
national du Château de Versailles, inv.-no.: MV 1496).


32 See Achille Bertarelli, Iconografia napoleonica, 1796–1799: ritratti di Bonaparte incisi 
in Italia ed all’estero da originali italiani (Milan: U. Allegretti, 1903), pp. 25–26; 
Edgar Munhall, ‘Portraits of Napoleon’, Yale French Studies, 26 (1960), 3–20.


1796 through his encounter with him in Milan. The canvas Bonaparte au 
Pont d’Arcole of 179630 was the first in a series of iconic and propagandistic 
portraits of Napoleon created by Gros31 that had a remarkably powerful im-
pact because it also circulated in an engraved version.32 


Bonaparte visitant les pestiférés de Jaffa was clearly influenced by the 
aforementioned campaign in Egypt and Syria of Napoleon and enunciates 
in an affirmative and explicit manner the agenda of Orientalism, reveal-
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ing Gros as a “passionate propagandist for Bonaparte.”33 The painter never 
experienced the Orient first hand – as was true for many Orientalist artists 
during this period. The idea that firsthand experiences as the valid method 
of fieldwork in order to understand different peoples and cultures was just 
beginning to emerge. The reception of ancient Greek culture in eighteenth-
century Weimar Classicism, for instance, as reflected in the writings of 
Johann Joachim Winckelmann, Johann Wolfgang von Goethe, Johann 
Gottfried Herder, Friedrich Schiller and Christoph Martin Wieland, was 
based substantially on an imagined and idealized image of ancient Greek 
culture with no immediate contact with it. Rather, the link to ancient Greek 
culture was the result of complex transformation and translation processes 
activated by experiences and insights acquired by the exposure to excavated 
ancient Roman assets on the Italian peninsula. Even ethnological research 
as established in the nineteenth century was conducted by so-called “arm-
chair anthropologists” (in its earliest stages at least), including that by such 
eminent and influential scholars as Edward Burnett Taylor (1832–1917) 
and James George Frazer (1854–1941). They based their research on travel-
ogues, photographs and similar material collected by missionaries, traders, 
explorers, or colonial officials.34


Gros’ canvas belongs to the tradition of history painting, a genre gener-
ally assumed to be the most obviously narrative in nature. This notion was, 
however, strongly brought into question by Ivan Nagel who called the idea 
that “images are able to narrate” an “old, venerated” but “again fashion-
able idea” and considered such a methodological conviction the “first and 
most lasting fall of European aesthetics of the art of painting.”35 Such a 
notion challenges the blanket applicability of iconological interpretation 
(i.e. the analysis of the “inherit meaning” of the depiction or – adopting a 
term of postmodernist scholarship – its narrative structures) as introduced 
by Aby Warburg and significantly further developed by Fritz Saxl and Er-
win Panofsky.36 Yet, already at an early stage of iconological interpretation,  


33 O’Brien, ‘Antoine-Jean Gros in Italy’, p. 651.
34 Anthropology and Photography, 1860–1920, ed. by Elizabeth Edwards (New Haven, 


CT: Yale University Press, 1992).
35 “Die altverehrte, wieder modisch gewordene These, dass ‘Bilder erzählen’, stammt 


vom ersten und bleibendsten Sündenfall der europäischen Ästhetik der Malkunst 
ab.” Ivan Nagel, Gemälde und Drama: Giotto, Masaccio, Leonardo (Frankfurt a. M.: 
Suhrkamp, 2009), pp. 15–16 (emphasis original).


36 See, for instance, Aby Warburg, ‘Italienische Kunst und internazionale [sic!] Astro-
logie im Palazzo Schiafanoja zu Ferrara’, in Atti del X. congresso internazionale di 
storia dell’arte in Roma. L’Italia e l’arte straniera, Rome, 1922 (Reprint Nendeln: 
Kraus, 1978), pp. 179–193; Fritz Saxl, ‘A Battle Scene without a Hero’, Journal of 
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Panofsky called for caution conceding that “[t]here is admittedly some dan-
ger that iconology will behave, not like ethnology as opposed to ethnogra-
phy, but like astrology as opposed to astrography.”37


Gros based the narrative of his painting on the accounts of René-Nicolas  
Dufriche, baron Desgenettes (1762–1837) – the principal doctor of Napoleon’s  
army in Egypt and Syria – who reported the onset of the plague in the 
French army at the time of the brutal capture of Jaffa, during which Napo-
leon ordered the carnage of thousands of Muslim soldiers.38 He is present 
in Gros’ canvas – standing on the left immediately behind Napoleon – as 
are other individuals who would have been known to the French viewers of 
the painting.39 The technique of presenting portraits of existent individuals 
is an effective means to convey authenticity within an imagined space. For 
the pictorial arrangement in general and the architectural setting and the 
Oriental dresses of the figures in particular are purely fictitious, borne of 
the collectively shared imagination in the period during which the artist 
worked. They have the function of supporting and enhancing the agenda of 
presenting Napoleon as a “king thaumaturge,” working within the frame-
work of then-popular history painting and referring to both Christian nar-
ratives and the divining touch of the king capable of performing miracles.


The pose of touching the sore, which clearly implies the storylines of 
Jesus raising Lazarus from the dead, is, indeed, not mentioned in any his-
torical reports about the siege of Jaffa. Its function is to create visual pro-
paganda by incorporating Napoleon in the Western European narrative 
of the toucher des écrouelles, the “miraculous royal touch.” This tradition 
has been associated with French and English kings since the first millen-
nium and was still the practice with Louis XVI, the last French king before 
the French Revolution.40 Thus Gros’ painting emerges as a work within 
the carefully prepared propaganda policy of Napoleon to become the Em-
peror of the French in 1804, presenting the emperor-to-be as a successful 


 the Warburg and Courtauld Institutions, III (1939/40), 70–87; Erwin Panofsky,  
‘Titian’s Allegory of Prudence: A Postscript’, originally published in collaboration 
with Fritz Saxl as ‘A Late Antique Religious Symbol in Works by Holbein and 
Titian’, Burlington Magazine, XLIX (1926), 177–181, reprinted in Erwin Panof-
sky, Meaning in the Visual Arts (Chicago: University of Chicago Press, 1955),  
pp. 146–168.


37 Ibid., p. 32.
38 René Desgenettes, Histoire médicale de l’armée d’Orient (Paris: Croullebois, 


1830, 2nd ed.), p. 50. Further information on this reference is provided in Wal-
ter Friedlaender, ‘Napoleon as “Roi Thaumaturge”’, Journal of the Warburg 
and Courtauld Institutes, 3/4 (1941–1942), 139–141, particularly p. 139 where 
Friedlaender quotes from a note of Gros. Regarding the massacre of Jaffa see 
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 Véronique Nahoum-Grappe, ‘The anthropology of extreme violence: the crime 
of desecration’, International Social Science Journal, 54.174 (2002), 549–557.


39 The canvas also includes Marshal Jean-Baptiste Bessières (1768–1813; with a hand-
kerchief standing behind Napoleon on the right side) and the Commissary Gen-
eral Jean-Pierre-Paulin-Hector Daure (1774–1846; behind Bessières). See Yvonne 
Hibbott, ‘Bonaparte Visiting the Plague-stricken at Jaffa’ by Antoine Jean Gros 
(1771–1835)’, The British Medical Journal, 1.5642 (1969), 501–502.


40 Friedlaender, ‘Napoleon as “Roi Thaumaturge”,’ p. 140.
41 O’Brien, ‘Antoine-Jean Gros in Italy’, p. 660.


Fig. 2: Antoine-Jean Gros, Les Pestiférés de Jaffa, ca. 1804, pencil, 49.0 × 67.8 cm. Paris: Musée 
du Louvre, Cabinet des dessins, Fonds des dessins et miniatures (inv.-no.: RF 2015, Recto).


commander not only endowed with the miraculous royal touch associated 
with the former French kings but also with the capacity of controlling the 
Orient and therefore providing France with a glorious future. This is par-
ticularly evident when taking into account the significant transformation 
of the earlier pencil sketch that Gros produced for the commission (fig. 2). 
The presentation of Bonaparte carrying the body of a wounded or dead 
soldier obviously “lacked the decorum appropriate to Bonaparte’s imperial 
pretensions in 1804,”41 which forced an intentional and precisely calculated 
change of the pictorial narrative in the final painted version.
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The enormous need of Napoleon to put himself visually in line with 
the former glorious history of France to justify his own sovereignty in the 
eyes of his French fellow countrymen and of European society in general is 
also displayed in the well-
known portrait painted 
by Gros’ teacher Jacques-
Louis David (1748–1825) 
in 1812 (fig. 3) who was a 
highly influential artist of 
French neoclassicism and 
awarded the title “First 
Painter of the Emperor” in 
1804.42


This portrait performs a 
highly symbolically-charged  
political function. It was 
commissioned by Alexan-
der Douglas (1811–1863), 
the tenth Duke of Ham-
ilton. He hoped that Na-
poleon would support his 
plan to restore the Stuarts 
to the British throne with 
which the Hamilton family 
was closely related for cen-
turies. Given Napoleon’s 
general “avoidance of ac-
tual portrait sitting,”43 the 
canvas turns out to be an 


42 “Premier Peintre de L’Empereur”, Charles Paul Landon, Nouvelles des arts, peinture, 
sculpture, architecture et gravure (Paris: C.P. Landon, 1804), p. 92.


43 Munhall, ‘Portraits of Napoleon’, p. 3.


Fig. 3: Jacques-Louis David, The Emperor Napoleon in 
His Study at the Tuileries, 1812, oil on canvas, 203.9 × 
125.1 cm. Washington, DC: National Gallery of Art, 
Samuel H. Kress Collection (inv.-no.: 1961.9.15).


expression of the painter’s 
ability to translate the nar-
rative of an idealistic image 
into a politically powerful 
visual icon. The painting’s specific agenda is to assimilate the non-noble 
French general Napoleon into the French royal lineage. Such an approach 
was exactly in line with Napoleon’s conviction that the first and foremost 
task of the artist is to offer a convincingly idealized representation of his 
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subject. “What do you need a model for,” he declared, “who cares whether 
or not the busts of Alexander resemble him? It is enough if we have an im-
age of him which conforms to his genius.”44 Against this background one 
has to assess Napoleon’s famous statement addressed to David after having 
examined the painter’s iconic and giant Sacre de l’empereur Napoléon Ier et 
couronnement de l’ impératrice Joséphine dans la cathédrale NotreDame de 
Paris, le 2 décembre 1804 [The Consecration of the Emperor Napoleon and the 
Coronation of Empress Joséphine on 2 December 1804]:45 


It is well, very well, David, you have entirely read my mind, you have made 
me a French knight. I am grateful to you for conveying for centuries to come 
the proof of affection that I wanted to give to her [Joséphine de Beauharnais, 
Empress of France] who shares with me the pains of government.46


The visual agenda in David’s The Emperor Napoleon in His Study at the 
Tuileries is highlighted by the fact that the portrait is in essence a visual 
quotation of the no less significant large-scale portrait of Louis XIV (1638–
1715) painted by Hyacinthe Rigaud (1659–1743) in 170147 as I have already 


44 “Qu’avez vous besoin de modele [sic!]? […] Qui se soucie de savoir si les bustes 
d’Alexandre sont ressemblants? II suffit que nous ayons de lui une image conforme 
à son genie [sic!].” Quoted in Richard Cantinelli, JacquesLouis David, 1748–1825 
(Paris and Brussels: Les Éditions G. van Oest, 1930), p. 69. Such a notion has a long 
tradition. Giovanni Paolo Lomazzo (1538–1600), for instance, already demanded in 
his Trattato dell’arte della pittura, scoltura et architettura of 1584 that portraits should 
display kings and princes with an awe-inspiring habitus, and not primarily care about 
the true appearance of the person portrayed. “[…] l’Imperatore, sopra tutto, sì come 
ogni Rè & Principe, vuol maestà, & haver un’aria a tanto grado conforme, si che spiri 
nobilita, & gravità; ancora che naturalmente non fosse tale. Conciosia che al pittore 
conviene che sempre accresca nelle faccie grandezza, & maestà, coprendo il difetto 
del naturale, come si vede che hanno fatto gl’antichi pittori i quali solevano sempre 
dissimilare, & anco nascondere le imperfettioni naturali con l’arte.” Giovanni Paolo 
Lomazzo, Trattato dell’arte della pittura, scoltura et architettura (Milan: Paolo Got-
tardo Pontio, 1585), p. 433. See also Enrico Castelnuovo, ‘Il significato del ritratto 
pittorico nella società’, in Storia d’Italia (Turin: Einaudi, 1973), V/2, pp. 1033–1094.


45 Oil on canvas, 1806–1807, 621.0 × 979.0 cm. Paris: Musée du Louvre (inv.-no.: 
3699).


46 “C’est bien, très-bien, David, vous avez deviné toute ma pensée; vous m’avez fait che-
valier français. Je vous sais gré d’avoir transmis aux siècles à venir la preuve d’affec-
tion, que j’ai voulu donner à celle [Joséphine de Beauharnais, Impératrice de France] 
qui partage avec moi les peines du gouvernement.” Quoted in Archives de l’art fran
çais, ed. by Anatole de Montaiglon (Paris: Dumoulin, 1855–1856), vol. 4, p. 34, note 1.


47 Hyacinthe Rigaud, Louis XIV, 1701, oil on canvas, 279.0 × 190.0 cm. Paris: Musée 
du Louvre (inv.-no.: 7492).
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argued elsewhere.48 The inter-textual references not only include the royal 
heraldic bees (on the chair’s arm-rest) and the fleursdelys of the House of 
the Bourbon (on the chair’s seat) but also extend to the rather unusual leg 
position. All these and more are strategically placed by David to imply a 
connection between Napoleon and the monarchy of royal absolutism.


Inter-textual references are important means to affirm, extend and/or 
reject a specific narrative within a given socio-cultural framework, and they 
apply to all expressions and products of human consciousness. The term 
“text” is therefore understood in its broadest sense as an object of human 
expression implying signs and structures of signs with discursive functions 
and stimulating interpretation. The power of signs is that inter-textual vi-
sual references may be substantially based on the visual memory, a reposi-
tory of non-verbal and collectively shared visual memories.


Inter-textual dispositions are also present in Gros’ depiction of the 
plague of Jaffa by its reference to the sixteenth century depiction of La 
résurrection de Lazare [The resurrection of Lazarus] created in the school of 
Bonifazio de’ Pitati (fig. 4) as already suggested by Lee Johnson in 1970.49 


48 See Antonio Baldassarre, ‘The Jester of Musicology or The Place and Function of 
music iconography in Institutions of Higher Education’, Music in Art. International 
Journal for Music Iconography, XXXV/1–2 (2010), 9–35.


Fig. 4: School of Bonifazio de’ Pitati, La résurrection de Lazare, late 16th century,  
oil on wood, 183.0 × 282.0 cm. Paris: Musée du Louvre (inv.-no.: 118).
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The Lazarus painting was removed from its original place in San Luigi 
dei Francesi in Rome and included in the collection of the Louvre in 1803 
or 1804.50 After its arrival in Paris the painting became a point of reference 
for numerous contemporary artists, among them not only Gros but also 
Eugène Delacroix and Jean Louis Théodore Géricault.51


As far as Gros’ painting is concerned, the soldier suffering from plague 
and touched by Napoleon as well as the figure of the officer covering parts 
of his face with a handkerchief (which is – as already mentioned – a por-
trait of Marshal Jean-Baptiste Bessières) seem to refer directly to the Italian 
Renaissance painting.52 In so doing Gros explicitly inscribes his Napoleonic 
propaganda into a narrative that is directly referring to the Christian narra-
tive of Jesus as the thaumaturge. In this context the allusions to the Orient 
are no longer functioning as purely decorative props but rather they are es-
sential within the overall agenda. This agenda attempts to present Napoleon 
to the French viewer as the leading political figure who not only performs 
miracles but also offers marvelous things to the Orient that was perceived 
by the Western viewer as a generally backward society which was often syn-
onymous with an absence of civilization. Thus Gros’ portrait of Napoleon 
stylizes the emperor as being not only capable of performing miracles but 
also as generous enough to do this for the less advanced, less capable Ori-
ent. The unique position of Napoleon in Gros’ depiction – as Roy Howard 
Brown has reasoned – is also visually highlighted.53 The central positioning 
of Napoleon within the image area and the particular distribution of light 
as well as the exceptional design of the “background orthogonals”54 are 
formal and stylistic means to direct the viewer’s full attention precisely on 
Napoleon, casting no doubts as to the “commanding role of the leader.”55 
Later Gros employed a similar strategy in his canvas Napoléon sur le champ 
de bataille d’Eylau, le 9 février 1807 [Napoleon on the battlefield of Eylau on 


49 Lee Johnson, ‘A Copy after Van Dyck by Géricault’, The Burlington Magazine, 
112.813 (1970), 793–797 (p. 794, note 10).


50 Louis Hautecœur, Catalogue des Peintures exposées dans les galeries, II: École Ita
lienne et École Espagnole (Paris: Musées Nationaux, Palais du Louvre, 1926), 13 and 
36, and Marie-Louise Blumer, ‘Catalogue des Peintures Transportées d’Italie en 
France de 1796 à 1814’, Bulletin de la Société de l’Histoire de l’Art Français, II (1936), 
244–348 (p. 265).


51 Lee Johnson, ‘A Copy after Van Dyck by Géricault’, p. 794, note 10.
52 Ibid.
53 See Roy Howard Brown, ‘The Formation of Delacroix’s Hero between 1822 and 


1831’, The Art Bulletin, 66.2 (1984), 237–254 (p. 238).
54 Ibid.
55 Ibid.
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9 February 1807] presenting the General-Emperor consoling the suffering 
soldiers with a gesture as if he were blessing them.56


Moreover, the position of Napoleon in Gros’ Jaffa-canvas resembles 
the famous Apollo Belvedere as convincingly suggested by David O’Brien  
(fig. 5),57 most probably because of Apollo’s association with healing and 


56 See note 31.
57 O’Brien, ‘Antoine-Jean Gros in Italy’, p. 660.
58 Ibid.


his divine status. Ennio 
Quirino Visconti (1751–
1818), the eminent papal 
Prefect of Antiquities al-
leged that the sculpture 
of Apollo Belvedere was 
commissioned by the peo-
ple of ancient Athens af-
ter the plague during the 
Peloponnesian war.58 It is 
very likely that Gros was 
acquainted with Visconti 
and his theory because 
of his involvement in the 
“Commission des art,” 
the committee appointed 
by Napoleon during his 
Italian campaign of 1796 
in order to loot Italian art 
museums and collections 
for France.


In general, Napoleon 
was very well aware of 
the particular impact of 
the visual, and strategi-
cally employed it for his 
political agendas. Sharing 
with, for instance, Louis 
XIV the awareness of the 
remarkable impact of the 


Fig. 5: Apollo Belvedere, after Leochares, ca. 120–
140 (copy of a bronze original of ca. 350–325 BCE), 
white marble, 224 cm. Vatican City: Musei Vaticani.


arts regarding the fabrication of a powerful political image,59 Napoleon 
emphatically declared: “More than anyone I appreciate the true services 
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the arts and the sciences render the state.”60 This may explain why he even 
generously financed the engraving of the aforementioned “Arcole” portrait 
as executed by Gros in 1797. The print of this portrait turned out to be “a 
huge success, for it was issued in numerous editions and copies. Bonaparte’s 
interest in the engraving reveals […] his sensitivity to the power of the 
printed image as propaganda. […] Through prints he could reach beyond 
the Salon public.”61 They were, as were the tons of decorated plates pro-
duced in the periods of Restoration and the Second Empire and decorated 
with motifs of scenes from Napoleon’s heroic life as previously executed in 
painting, “effective supporters of Napoleonic propaganda, both at the local 
and national level.”62


In addition Gros’ portrait of Napoleon in Jaffa is steeped in the Post-
revolutionary doctrine of the traits de courage et d’ humanité [traits of courage 
and humanity] which – in essence – reflects the significant changes in the 
military system of the period. Following the French Revolution, men of all 
social classes were called to army service so that


by 1793, the army was more genuinely representative than ever before of the 
whole of French society, both socially and geographically. Because most of 
these men had enlisted or been promoted since 1789, they were fired with patri-
otic and revolutionary sentiment that made the mentalité of the revolutionary 
army utterly different from that of its royal predecessor.63


59 See for instance the numerous instances in Louis XIV, Mémoires, ed. as Mémoires du 
Louis XIV by Charles Dreyss, 2 vols (Paris: Didier & Cie, 1860) and as Louis XIV, 
Mémoires by Jean Longnon (Paris: Jules Tallandier, 1927; Reprint Paris: Tallandier, 
2001). Further valuable insights into this topic are provided by Peter Burke, The 
fabrication of Louis XIV (New Haven and London: Yale University Press, 1992).


60 “J’apprécie plus que personne les services réels que rendent à l’état les arts et les 
sciences.” Lettre au Directoire du 4 Brumaire an V (25 October 1796) as quoted 
in Jean-Joseph-Stanislas-Albe Damas Hinard, Dictionnaire – Napoléon ou Recueil 
alphabétique des opinions et jugements de l’empereur Napoléon Ier (Paris: Plon frères, 
1854, 2nd ed.), p. 48. Concerning Napoleon’s intense interest in the arts as a means 
of power see Annie Jourdan, Napoléon. Héros, imperator, mécène (Paris: Aubier, 
1998), and Raoul Girardet, Mythes et mythologies politique (Paris: Seuil, 1986),  
pp. 71–72.


61 O’Brien, ‘Antoine-Jean Gros in Italy’, p. 655.
62 “[…] un support efficace de propagande bonapartiste, tant au niveau local que 


national.” Philippe Hamman, ‘Une entreprise de propagande bonapartiste: les as-
siettes à décors de Sarreguemines (1836–1870)’, Revue d’ histoire moderne et contem
poraine, 53.3 (2006), 139–164 (p. 140).


63 , ‘Naked History: The Rhetoric of Military Paintings in Postrevolutionary France’, 
The Art Bulletin, 75/2 (1993), 235–258 (p. 251) (emphasis original).
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Based on the authorization by the National Convention on 25 September 
179364 actions of courage and humanity of any soldier were required to be 
reported to the highest administrative bodies so that awards and recogni-
tions could be made appropriately. Léonard Bourdon (1754–1807), a mem-
ber of the Comité d’instruction publique expressed this policy as follows:


It has been painful for us to observe that, when a virtuous action common to 
several defenders of the homeland is reported, it appears important to send us the 
name of the officer while the names of soldiers are forgotten. We will take neces-
sary measures to correct this oversight, which seems to belong to the injustices of 
the Old Regime and is so opposed to the principles of the Revolution.65


William Olander66 has discussed the artistic influence of the traits de 
courage et d’ humanité which not only affected prints, national celebrations 
and engravings in newspapers but also paintings of which Gros’ “Jaffa por-
trait” is only one of many. It presents Napoleon along the lines of this “Re-
publican military propaganda”67 as an ordinary individual highly decorated 
with successful military operations and with a record proving his humani-
tarianism. By placing the theme of French humanitarianism prominently 
almost in the center of his canvas – a scene blatantly dominated by the 
French flag in the middle arch –, Gros obscures and overwrites the facts – 
as mentioned above – concerning the massacre Napoleon and the French 
army performed among the Muslims when seizing Jaffa. Three years prior 
Gros composed the canvas Le combat de Nazareth (1801)68 in which the 
ideology of the traits de courage et d’ humanité is even more explicitly stated 
by simultaneously depicting the themes of courage and humanity of the 
French army.69 The ambiguous and harsh criticism directed particularly at 
the sketch of this canvas as exhibited at the Salon of 1801 centers on it be-
ing a crossover between genre and history painting traditions70 and may 


64 Archives Nationales, F21 1022, dossier 1, pièce 17, ‘Extrait du procès-verbaux de 
la Convention nationale, séance du 4 vendémiaire an II’, as mentioned in Locke 
Siegfried, ‘Naked History’, p. 251, note 74.


65 Quoted in Locke Siegfried, ‘Naked History’, p. 251.
66 William Olander, Pour transmettre à la postérité: French Painting and Revolution, 


1774–1795 (Ph.D. dissertation, New York University, 1983), pp. 312–317.
67 Locke Siegfried, ‘Naked History’, p. 252.
68 See note 31.
69 For an in-depths analysis of this canvas in the context of both the doctrine of traits 


de courage et d’ humanité and the reactions it caused see Locke Siegfried, ‘Naked 
History’.


70 See for instance Jean-Baptiste Boutard, ‘Variétés, Salon de l’an IX [no.] VII’, Journal 
des débats et loix du pouvoir législatif, et les actes du gouvernement, 1–2 vendémiaire 
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have affected, in my opinion, the rather explicit return to “the lofty realm 
of history painting”71 in the “Jaffa canvas,” probably giving expression to 
Gros’ attempt to secure himself a prominent place in this influential and 
important painting tradition.


In summary it can be said that Gros’ portrait of Napoleon in Jaffa and 
similar depictions clearly functioned as glorification of the supremacy of 
Western or French civilization and its “moral codes” respectively, disguis-
ing the actual barbarism of the West. Instead, and as a necessary means to 
enhance the glorification of Western civilization, the East was presented as 
the site of barbarism and despotism. Within this policy, pictorial material 
is chiefly useful due to the particular power of visual communication. Vi-
sual objects are not only epistemological sources that may refer to historical 
“facts” and “events”72 but to a high extent they also transport manifold 
interpretations and generate meaning.73 In other words: visual sources of 
any kind enfold beyond their material existence a highly structuring power, 
actively participating in the forming of specific narratives of reality and his-
tory. As written texts they not only represent histories and realities but also 
create them,74 and “as a non-verbal medium” they provide far more than 
only being “suitable as a supplement and corrective to written sources.”75 
They function as logos – as such referring to Boehm’s idea. Gros’ portrait 
of Napoleon in Jaffa furthermore transports the ideology that based on the 
achievements of the French Revolution and on individual virtues, individu-
als finally became able to move beyond set social boundaries – Napoleon 
was not the first but is the most prominent and model-like example of 


 an X [23–24 September 1801], 2–4 (pp. 2–3); and Philippe Chéry: ‘Beaux-Arts. 
Peinture. Aux artistes qui ne déshonorent pas ce titre’, Journal des bâtiments civils, 
23 frimaire an X (14 December 1801), 385–392 (p. 387).


71 Locke Siegfried, ‘Naked History’, p. 250.
72 The term “facts” and “events” are enclosed in quotation marks due to their highly 


problematic status within the concept of history. See Richard J. Evans, In Defence 
of History (London: Granta Books, 1997); Chris Lorenz, Konstruktion der Vergan
genheit (Cologne etc.: Böhlau, 1997).


73 See Paul Gerhard, ‘Visual History’ (version 2.0), in: DocupediaZeitgeschichte, 
29.10.2012, online: <http://docupedia.de/zg/Visual_History_Version_2.0_Ger-
hard_Paul> 1–20 (13) [accessed: 15 September 2014].


74 Gabrielle M. Spiegel, ‘History, Historicism and the Social Logic of the Text in the 
Middle Ages’, Speculum, 65.1 (1990), 59–86; Pierre Bourdieu, Les règles de l’art. 
Genèse et structure du champ littéraire (Paris: Éditions du seuil, 1992).


75 Brigitte Tolkemitt, introduction to Historische Bildkunde. Probleme – Wege – Bei
spiele, ed. by Brigitte Tolkemitt and Rainer Wohlfeil (Berlin: Duncker & Humblot, 
1991), pp. 7–14 (p. 9).
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this social mobility which was essentially not possible prior to the French 
Revolution:76 Born on 15 August 1769 as the second of thirteen children 
of a Corsican family that socially belonged to the minor gentry, Napoleon 
climbed the social ladder in the army during the French Revolution. He 
proved to be a first-rank military and political talent increased his popular-
ity and eventually provided him the opportunity to crown himself Emperor 
of the French in 1804.


The Present Imaginarium on the East  
and the “Iconology of Sight”


Though all the aspects discussed in the context of the analysis of Gros’ 
Les Pestiférés de Jaffa were clearly manifest prior to the invention of pho-
tography and the corresponding new forms of image transformation and 
manipulation procedures, photographs prove to be an interesting subject 
for further reflection on the nature of visual objects of any kind by virtue of 
their inherent force not only to rewrite and overwrite but also to emphati-
cally write realities and histories by tactically employing strategies of nar-
ration and translation. 


Although at the cost of a brief digression, it seems worthwhile at this 
point to take a look forward to the powerful impact of visual imagery in 
the history of the twentieth- and twenty-first centuries. The main purpose 
of such an extension of the focus is the enlargement of reflection and to 


76 See Norbert Elias Die höfische Gesellschaft. Untersuchungen zur Soziologie des König
tums und der höfischen Aristokratie (1933) (Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 1983). Ac-
cording to Elias it was Louis XIV who had significantly shaped the new courtly 
society (p. 124) in which the king not only functioned as the political ruler but also 
as the supreme authority of an extremely sophisticated system of societal prestige 
values on which the entire court life was organized and controlled. The immediate 
practical and utility values of any object and action were superimposed by their 
societal prestige value so that the value of prestige and not the serviceableness and 
utility pervasively controlled social and political life. The king only had the authority 
to penetrate the system in order to keep the balance of the system and to maintain 
his prominent position. To achieve this goal the king ruled his country with a so-
phisticated system based on favor which often did not respect the principles of the 
traditional feudal system of power based on birth. Favor, however, was a flexible 
instrument of power. “His hand alone would bestow lordly gifts / His choice alone 
distribute lands and honors,” as Laco says about Othon (an allegorical representation 
of Louis XIV) in Pierre Corneille’s stage play Othon of 1664 (Pierre Corneille, Othon, 
in Moot Plays of Corneille, transl. into English blank verse and with introduction by 
Lacy Lockert (Nashville: The Vanderbilt University Press, 1959), p. 276).
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link these considerations with matters referring to the “iconology of sight.” 
Moreover the discussion will take into account issues concerning the sup-
posed authenticity of photography mainly determined by the technical 
prerequisites of its genesis that leads “le sense commune” (“the common 
sense”)77 – to quote from Roland Barthes’ early essay on photography – to 
believe that photographs cannot lie – a notion that was already at work with 
regard to history paintings when taking into account the strong urge for 
vérité historique [historical truth] – a political program exposed to the art-
ists by the French government with respect to the presentation of historic 
events.78


The following reflection consciously emanates from the Western perspec-
tive on photography, and these insights of research on photography based on 
the Euro-American experience cannot necessarily be directly applied to non-
Western photography traditions.79 For “each medium is subject to a cultural 
practice and enfolds its medial conciseness only in the context of cultural 
practices in which it is used.”80 This notion finds credence in the remarkable 
studies of Stephen Sprague, Judith M. Gutman, Christopher Pinney, and 
Mohini Chandra – to name a few of many.81 Rather the “Euro-American 
perspective” taken in the following considerations is justified in order to un-


77 Roland Barthes, ‘Le message photographique’, Communications, 1.4 (1961), reprin-
ted in Roland Barthes, Œuvre complètes, 3 vols, ed. by Éric Marty (Paris: Éditions 
du Seuil, 1993), pp. 938–948 (p. 939).


78 For further details on this topic see Locke Siegfried, ‘Naked History’, pp. 238–246.
79 Instances in this respect are the theories as developed in, for example, Walter Benja-


min, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit: Drei Studien 
zur Kunstsoziologie (1935/36) (Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 1963); Pierre Bourdieu 
et al., Un art moyen: Essai sur les usages sociaux de la photographie (Paris: Les Édi-
tions de Minuit, 1965); Roland Barthes, La chambre claire: note sur la photographie 
(Paris: Gallimard, 1980); Susan Sontag, On Photography (New York: Farrar, Straus 
and Giroux, 1977); and Michael J. Shapiro, The politics of representation: writing 
practices in biography, photography, and policy analysis (Madison WI: University of 
Wisconsin Press, 1988).


80 Tobias Wendl, ‘“God never sleep.” Fotografie, Tod und Erinnerung’, in Snap me 
one! Studiofotografien in Afrika (exhibition catalogue), ed. by Tobias Wendl and 
Heike Behrend (Munich: Prestl, 1998), pp. 42–50 (p. 42).


81 Stephen Sprague, ‘Yoruba Photography: How the Yoruba see themselves’, Afri
can Arts, 12.1 (1978), 52–59; Judith M. Gutman, Through Indian Eyes. 19th and 
Early 20th Century Photography from India (New York and Oxford: Oxford Uni-
versity Press, 1992); Christopher Pinney, Camera Indica. The Social Life of Indian 
Photographs (London: Reaktion Books, 1997); Mohini Chandra, ‘Pacific Album. 
Vernacular Photography of the Fiji Indian Diaspora’, History of Photography, 24.3 
(2000), 236–242.
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derstand the mechanisms of the visual imaginarium regarding the “Oriental 
Other” as transmitted by photography in the Euro-American matrix that – 
in a similar way – continues the history of transforming the East.


Concerning the possible objection that the shift regarding the material-
ity of a visual object (paintings vs. photography, in the case here) has effects 
on the visual content and meaning, and thus considerations made on the 
basis of photography cannot generally be applied to other visual genres, I 
would like to reply with a notion by Mitchell as explored in his consider-
ations on realism in the digital picture. According to Mitchell the idea that 
the material character of an image necessarily correlates “with the mean-
ing of an image, with the image’s effects on the senses, with its impact on 
the body and mind of the viewers belongs to the great myths of our time.” 
This idea “is based on a mistaken understanding of concreteness, on a kind 
of vulgarly technical determinism that claims that the ontology of a me-
dium is adequately determined by assessing its materiality and its techno-
semiotic character.”82 In other words: as important as the materiality, i.e. 
the physical nature, of a medium may be it does not fully determine the 
meaning mediated by the medium and the effects caused by this mediation 
unless the physical nature has transformed itself into an essential part of 
the medium as is the case with flags or tattoos, for instance.83 The medium 
and not the material is the message – to adopt in a slightly enlarged manner 
a famous statement by Marshall McLuhan in the first chapter of his book 
Understanding Media, published in 1964.84


Another myth that entwines around photography is the notion that 
photographs are in principle more susceptible to manipulation than any 
other medium. This myth is rooted in an exaggerated and false fantasy of 
the “genuine” image. Each product of human consciousness is – emphati-
cally spoken – a product of manipulation for – as Mitchell rightly empha-


82 William J. Thomas Mitchell, ‘Realismus im digitalen Bild’, in Bilderfragen. Die 
Bildwissenschaften im Aufbruch, ed. by Hans Belting (Munich: Wilhelm Fink Ver-
lag, 2007), pp. 237–255 (p. 241).


83 Tom Holert, ‘Heterologien des Nationalen. Zur Mentalität und Medialität der 
Flagge – Mali 2013’, in Heterotopien. Perspektiven der intermedialen Ästhetik, ed. 
by Nadja Elia-Borer et al. (Bielefeld: transcript, 2013), pp. 327–350; Debra Pring, 
‘Kate’s Butterflies: Defining the object and materials in music iconology’, paper 
presented at the conference of the International Association of Music Libraries, 
Archives and Documentation Centres (IAML), Vienna, 28 July – 2 August 2013 
(publication in process); I would like to thank Debra Pring for having provided a 
copy of her paper.


84 Marshall McLuhan, Understanding Media: The Extension of Men (New York: Mc-
Graw-Hill, 1964).
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sizes – “the concept of the ‘genuine’ image is an ideological phantasm.”85 
Having said this it is not refuted that manipulation and tricks cannot and 
do not assume a role in the production of photographs (as they do in any 
other techniques of image production) but such a view embeds the dan-
gerous reductionism to assess photographs on the basis of their physical 
characteristics instead of being involved in concerns about the meanings 
they create as social practices within a given socio-cultural matrix, as with 
paintings, sculptures or other items of visual culture.


A remarkable instance in this respect is the worldwide intense debate 
that a single photo recently caused. The bone of contention was the magical 
and almost too perfect looking light that illuminates, in a manner reminis-
cent of Rembrandt, the faces in the photo of the Swedish photographer Paul 
Hansen which was awarded World Press Photo of the Year 2013 (fig. 6).


85 Mitchell, ‘Realismus im digitalen Bild’, p. 243.


Fig. 6: Paul Hansen, Funeral in Gaza, 20. November 2012,  
photograph for the Swedish Newspaper Dagens Nyheter, © Dagens Nyheter, 2012.


The photo was taken on 20 November 2012 in Gaza City and shows the 
two-year-old Suhaib Hijazi and her brother Muhammed who was about to 
celebrate his fourth birthday. They are carried to the mosque for a burial 
ceremony, as a consequence of having been killed by an Israeli missile strike 
in which their father also lost his life.
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Though the aforementioned debate was ignited by the highly artificial 
and thus unnatural light color, in the course of the argument it became 
obvious that the underlying issue was the expectation of the viewer that 
apparently realistic photographs have to include a high level of authen-
ticity. This idea of authenticity was and still is strongly associated with 
the requirements initially imposed on twentieth-century war photogra-
phy to present the truth and with roots in the ideological phantasm that 
the photographic document faithfully represents the world. Such a notion 
may have been strongly influenced by the fact that when photography was 
invented in the mid-nineteenth century the two “faculties” in charge of 
imbuing images with either a cult or aesthetic value, i.e. religion or art, 
remained remarkably indifferent towards the new medium. According to 
Ilka Brändle, photography was 


quasi placed into a symbolic vacuum […] and instead occupied by, on the one 
hand, the natural sciences […] and, on the other hand, by diametrically op-
posed tendencies (inter alia by so-called ‘ghost photography’). In addition, a 
photographic memory culture was developed within the private space that ini-
tially was based on the tradition of bourgeois portrait painting but eventually 
followed its own dynamics up to the snapshot photo.86


Among the first persons to criticize Hansen’s photo as a fake was Neal 
Krawetz, the eminent forensic image analyst. On his The Hacker Factor 
Blog Krawetz argued that the picture is greatly manipulated and composed 
of different photos.87 Challenged by this charge, Hansen outlined in an 
interview that in


the post-process toning and balancing of the uneven light in the alleyway, I 
developed the raw file with different density to use the natural light instead of 
dodging and burning. In effect to recreate what the eye sees and get a larger 
dynamic range.88


86 “Quasi in ein symbolisches Vakuum hinein platziert, wurde die Fotografie stattdes-
sen einerseits von den Naturwissenschaften […] und andererseits von diesen dia-
metral entgegen gesetzten Tendenzen (u.a. durch so genannte ‘Geisterfotografien’) 
für sich in Anspruch genommen. Daneben entwickelte sich im privaten Bereich 
eine fotografische Erinnerungskultur, welche sich zunächst noch an der Tradition 
des gemalten bürgerlichen Porträts orientiert, dann jedoch einer eigenen Dynamik 
bis hin zum Schnappschussfoto folgte.” Ilka Brändle, ‘Das Foto als Bildobjekt. 
Aspekte einer Medienanthropologie’, in Bilderfragen. Die Bildwissenschaften im 
Aufbruch, ed. by Hans Belting (Munich: Wilhelm Fink Verlag, 2007), pp. 83–100 
(p. 83).


87 <http://www.hackerfactor.com/blog/index.php?/archives/549-Unbelievable.html> 
[accessed: 15 September 2014].
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The debate over Hansen’s photograph has touched a wide range of dif-
ferent questions and concerns. Limiting them to issues concerning the vast 
topic of veracity and its standards (almost exclusively linked to issues of 
the technical manipulation) undermines the importance of what is really 
at stake, i.e. the visual representation and translation of conflicts in the 
Middle East in the media and its effects.


Another case that allows further discussion concerns the photograph 
by the Associated Press photographer Huynh Cong ‘Nick’ Ut. It achieved 
a status similar to Robert Capa’s famous yet highly controversial Falling 
Soldier89 within the pictorial landscape of human cruelty.90 Ut’s photograph 
shows the terrified naked Phan Thi Kim Phúc running with other hor-
rified children after a napalm attack by the US-allied South Vietnamese 
army during the Vietnam War in 1972.91 After its first publication on the 
front page of The New York Times on 9 June 1972 the photograph made a 
broad impact on the US protest movement during the Vietnam War.92 This 
impact is, however, hardly the result of a spontaneous and random photo-
graphic event but rather of a consciously calculated framing of the image 
aimed at evoking specific reactions as the selection process and the process-
ing of the original shot clearly prove.93 Particularly the processing of Ut’s 


88 ‘Photographer says his 2013 [sic!] World Press Photo of the Year is not a fake, 
judges agree’, in: news.com.au <http://www.news.com.au/technology/photogra-
pher-says-his-2013-world-press-photo-of-the-year-is-not-a-fake/story-e6frfro0-
1226642304141#ixzz2WyBEppMZ> [accessed: 23 September 2014].


89 See Philip Knightley, The First Casualty From the Crimea to Vietnam: The War Correspondent 
as Hero, Propagandist, and Myth Maker (New York: Harcourt Brace Jovanovich, 1975),  
pp. 209–212; Caroline Brothers, War and Photography: A Cultural History (London: Rout-
ledge, 1997), pp. 58–60; Mario Brotóns Jordá, Retazos de una época de inquietudes (Alcoy: 
self-published, 1995, 2nd ed.); Robert Capa: Photographs, ed. by Cornell Capa and Richard 
Whelan (New York: Aperture, 1996); Jorge Levinski, The Camera at War: A History of  War 
Photography from 1848 to the Present Day (New York: Simon & Schuster, 1978).


90 For a discussion of Capa’s Falling Soldier see also Baldassarre, ‘The Jester of Musi-
cology’, p. 27.


91 Unfortunately a reproduction of Ut’s photograph cannot be provided here because the 
costs to receive reproduction rights were unexpectedly high. The picture can, however, 
easily be accessed on various websites, such as <http://pleasurephoto.files.wordpress.
com/2012/02/nick-ut-phan-thi-kim-phuc-1972.jpg> [accessed: 23 September 2014].


92 Brady Priest et al., ‘Three Images: The Effects of Photojournalism on the Protest 
Movement during the Vietnam War’, <http://academics.wellesley.edu/Polisci/wj/
Vietnam/ThreeImages/brady2.html> [accessed: 23 September 2014].


93 Gerhard Paul, ‘Die Geschichte hinter dem Foto: Authentizität, Ikonisierung und Über-
schreibung eines Bildes aus dem Vietnamkrieg’, Zeithistorische Forschungen/Studies in 
Contemporary History, online-edition, 2.2 (2005), 7–9 <http://www.zeithistorische- 
forschungen.de/site/40208413/default.aspx> [accessed: 23 September 2014].
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selected original image 7a is illustrative in this respect.94 Almost a third of 
the original’s right part was completely cut out which shows photographers 
engaged with their equipment instead of rushing to help the children. Such 
a pictorial narrative provides critical indications about the behavior of the 
media and thus was not suitable for the public. The cutting transformed 
the picture not only into a political icon but also furnished it with a highly 
aestheticized narrative satisfying the desire for the naked body in pain – 
a key pictorial topos in Christian visual culture strongly inscribed in the 
Euro-American visual memory. Susan Sontag convincingly argued that “it 
seems that the appetite for showing bodies in pain is as keen, almost, as 
the desire for ones that show bodies naked. For many centuries, in Chris-
tian art, depictions of hell offered both of these elemental satisfactions.”95 
Without wanting to go on too much about this notion one could also argue 
that depictions of the crucifixion of Jesus serve the identical fetishization 
of the naked body in pain to which Ut’s photograph of Phan Thi Kim 
Phúc alludes when taking into account the position of her arms. Basically, 
the modification and transformation that the original shot underwent were 
part of a deliberately calculated intention to stimulate as well as satisfy spe-
cific desired reactions – quite similar to Gros’ painting of Napoleon in Jaffa 
as discussed above. Such intended reactions, however, are only able to en-
fold an effect beyond their material character due to their referential nature, 
which is to say that they presuppose an already existing pictorial virtual 
library, a collection of immaterial images or what can be summarized as 
“embodied memories” according to Paul Connerton’s insights.96


A final case for further consideration is the decision of the US govern-
ment to classify more than 50 images of the death of al Qaeda leader Osama 
bin Laden as secret and thus not accessible to the public, in order to avoid 
anti-American reactions.97 This decision was unanimously seconded by the 


94 Also in this case no reproduction can be provided because of very high costs. The 
picture can, however, be accessed on various websites, such as <http://pleasurephoto. 
files.wordpress.com/2012/02/nick-ut-phan-thi-kim-phuc-19721.jpg> [accessed: 14 
May 2013].


95 Susan Sontag, Regarding the Pain of Others (New York: Farrar, Straus & Giroux, 
2003), p. 41.


96 Paul Connerton, Bodily Practices. How Societies Remember (Cambridge: Cambridge 
University Press, 1989), pp. 72–104. See also William J. Thomas Mitchell, ‘Picto-
rial Turn: Eine Antwort’, in: Bilderfragen: Die Bildwissenschaften im Aufbruch, ed. 
by Hans Belting (Munich: Wilhelm Fink Verlag, 2007), pp. 37–46 (p. 39).


97 Martha Raddatz et al., ‘Release bin Laden death photos? CIA director thinks it will happen’, 
abc News, 3 May 2011, <http://abcnews.go.com/Politics/desire-osama-bin-laden-death- 
photo-grows/story?id=13516795#.Ucd70-vOB10> [accessed: 23 September 2014].
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U.S. Court of Appeals for the District of Columbia Circuit. The event that 
proved to be politically crucial for the fundamentals of US-American self-
identity was visually documented with an image that quickly became iconic 
because of its powerful narrative (fig. 7).98 It shows President Barack Obama 
and Vice-President Joe Biden with members of the National Security Team 
in the Situation Room of the White House receiving “an update on the 
mission against Osama bin Laden” on 1 May 2011, “the day bin Laden was 
killed” by the American SEAL team “in Abbottabad, Pakistan.”99


This image taken by the White House photographer Pete Souza, is the 
only officially approved visual evidence of Osama bin Laden’s death. It 


98 Referring to <http://en.wikipedia.org/wiki/File:Obama_and_Biden_await_updates_ 
on_bin_Laden.jpg> [accessed: 23 September 2014] the “image is a work of an em-
ployee of the Executive Office of the President of the United States, taken or made 
as part of that person’s official duties. As a work of the U.S. federal government, 
the image is in the public domain.” Attempts over months to receive also official 
approval by the White House for reproducing this picture within this article was 
unfortunately without results. The inquiries remained unanswered. Thus the picture 
is reproduced based on its legal status as being part of the public domain. 


99 <http://www.theatlantic.com/politics/archive/2011/05/picture-of-the-day-inside- 
the-situation-room-the-day-bin-laden-died/238219> [accessed: 23 September 2014].


Fig. 7: Pete Souza and The White House, President Barack Obama  
and Vice-President Joe Biden with members of the National Security Team  


in the Situation Room of the White House, 1 May 2011.
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satisfies the conditions necessary to establish evidential authority for the 
majority of viewers by the symbolically charged space and the set-up of 
those people involved. The most influential and powerful individuals in 
US-American public consciousness are gathered in one of the most secure 
rooms of the nation. Thus the picture endows the viewer with one of those 
rare glances into the epicenter of US power and offers the viewer the chance 
to feel part of the historic event which is enforced by the image’s snap-shot 
like character. This quality is amplified by the quite disturbing narrative 
deployed by the rather dramatic appearance of the Secretary of State Hill-
ary Clinton – the only woman present in addition to Audrey F. Tomason, 
the Director for Counterterrorism, a rather enigmatic subject in Obama’s 
administration but important enough to witness the depicted event at first 
hand. Clinton seems the only person who is visibly expressing emotional 
involvement – if not personal attachment. The highly meaningful degree of 
her vivid expression became a publicly discussed issue and forced her to a 
rather vexing statement: “I am somewhat sheepishly concerned that it was 
my preventing one of my early spring allergic coughs. So, it may have no 
great meaning whatsoever.”100


Analyzing the image, the press and public reaction and the agendas 
involved in such a visual narrative Justin Vaughn and Stacy Michaelson 
claim that “this quickly iconic photograph serves […] as a rhetorical tool 
that reinforces ongoing gendered notions of the American presidency. 
By enhancing the president’s masculinity (and calling attention to the 
femininity of the most powerful female member of the government),” the 
photograph “becomes the latest in a long line of images that certify the 
patriarchal nature of the chief executive.”101 It visualizes, in sum, what 
Pierre Bourdieu identified as the symbolic violence of patriarchal power.102 
One could even go so far to argue that the contrasting juxtaposition be-
tween the males who react fairly unemotionally to what they see and thus 
stress the constructed concept of masculinity, and Clinton’s emotional 


100 Huma Khan, ‘Hillary Clinton Explains Famous Osama bin Laden Raid Photo’, abc 
News, 5 May 2011, <http://abcnews.go.com/blogs/politics/2011/05/hillary-clinton- 
explains-infamous-osama-bin-laden-raid-photo/> [accessed: 23 September 2014].


101 Justin S. Vaughn and Stacy Michaelson, ‘It’s A Man’s World. Masculinity in Pop 
Culture Portrayals of the President’, in Women and the White House: Gender, Popu
lar Culture, and Presidential Politics, ed. by Justin S. Vaughn and Lilly L. Goren 
(Lexington, KT: The University of Kentucky Press, 2013), pp. 135–162 (p. 137).


102 Pierre Bourdieu, ‘Die männliche Herrschaft’, in Ein alltägliches Spiel: Geschlechter
konstruktion in der sozialen Praxis, ed. by Irene Dölling and Beate Krais (Frankfurt 
a. M.: Suhrkamp, 1997), pp. 152–217 (p. 215).
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involvement representing the culturally gendered construction of femi-
ninity, are essential for the image’s basic yet paradoxical narrative. That 
narrative is one of proving the death of a visibly not present yet in the 
image’s pictorial language and setting strategically organized omnipresent 
person. They are as vital as the obscured document lying on the laptop in 
front of Clinton that serves to enhance the official and authentic nature of 
the photograph, as vital as with the above mentioned mysterious Audrey 
F. Tomason, whose obscure identity became the subject of much investi-
gative research after the publication of the Situation Room photo.103 De-
spite all attempts Tomason is still a person unknown to the public – and 
her Wikipedia article void of valuable information disappeared as fast as 
it was published online briefly after the rumor mill about her identity was 
set in motion.104 


Clinton’s explanatory statement above is an understandable yet unsuc-
cessful attempt to escape both reduction of her role to the stereotypical 
female and the powerful narrative transmitted by the image. This narrative, 
one could further argue, is beyond its obvious manifestation of testoster-
one-saturated structures and valuation patterns as Vaughn and Michael-
son reasoned, another example in the long line of visual history that serve 
the powerful rhetoric of the hegemony of the West and its cultural and 
moral values over the East. It is enforced by the consciously and carefully 
staged absence or omission of the imagined body of the “Oriental Other.” 
Paradoxically, it is the intense gazes of the depicted people who attentively 
follow the events on a non-visible source of information which make the 
viewers of the photo believe that they are themselves directly witnessing the 
non-visible events. The photograph ultimately draws its unique and impos-
ing expressiveness from the spectacular amalgamation of symbolic and real 
violence against the others, the female and the oriental – due to which the 
question whether the picture really confirms the death of Osama bin Laden 
turns out to be a relatively minor matter. 


The considerations surrounding the photographs of Hansen, Ut and 
Souza show that there is much more at stake beyond reputation and ethi-
cal integrity: basically, the dogma of authenticity and the question to what 
extent pictures are really capable of encapsulating and transmitting specific 
narratives on reality which – as discussed above – Nagel, for instance, de-


103 Sarah Anne Hughes, ‘Audrey Tomason: Who is the Situation Room mystery wom-
an?’, in: Washington Post, 4 May 2011, <http://www.washingtonpost.com/blogs/ 
blogpost/post/audrey-tomason-who-is-the-situation-room-mystery-woman/ 
2011/05/04/AFDi1KpF_blog.html> [accessed: 23 September 2014].


104 See ibid.
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cisively called into question with respect to history painting.105 The debate 
not only concerns photographs but any visual expression of human con-
sciousness, although the invention of photography was crucial insofar as its 
physical characteristics prepared the ground for what Alan Trachtenberg 
called the “idea of photo camera” that “has so implanted itself that our very 
imagination of the past takes the snapshot as its notion of adequacy, the 
equivalent of having been there.”106 It is, however, noteworthy to mention 
that specific pictorial characteristics of photography such as the “photo-
graphic gaze” were introduced into painting prior to the development of the 
photography technology.107


Since Plato’s famous allegory of the cave as set forth in the seventh 
book of his Politeia (The Republic) time and again the crucial relationship 
between reality and its image has been debated as part of the discourse on 
imitation, emulation and invention of reality. In-depth consideration of 
this subject clearly reveals that both the production and reception of images 
teeter between authenticity and fiction as images are, as any other expres-
sion of human consciousness, the product of human projections. According 
to Immanuel Kant reality (i. e. “the thing-in-itself ”) cannot be seen apart 
from the way one does in fact see it, which is to say that one can never reach 
reality beyond the boundaries of experiences. Thus, reality is, for Kant, 
in essence the result of how human beings experience the outside but not 
the outside itself which lingers to be in principle unknowable.108 In sum, 
visual objects are windows enlightening human experiences and imaginary 
and they provide snapshots of social and political power structures and 
conditions – and they necessarily need a medium to be transported into 
the imaginary of history and reality. For “media make readable, audible, 
visible, perceptible, all that but with the tendency to delete themselves and 
their constitutive contribution to these sensibilities” and they cannot be 
reduced to “forms of presentations as theater or film, nor to techniques […] 
or symbolism […] but are in all of them virulent.”109


105 See Nagel, Gemälde und Drama.
106 Alan Trachtenberg, ‘Albums of War: On Reading Civil War Photographs’, Repre


sentations, 9 (1985), 1–32 (p. 1) (emphasis original).
107 See Before Photography: Painting and the Invention of Photography (exhibition cata-


logue), ed. by Peter Galassi (Boston: New York Graphic Society, 1981); Dominique 
de Font-Réaulx, Peinture & photographie: les enjeux d’une rencontre, 1839–1914 
(Paris: Flammarion, 2012).


108 See Immanuel Kant, Kritik der reinen Vernunft (first ed. 1781, and second rev. and 
enlarged ed. 1787), ed. by Heiner Klemme (Hamburg: Meiner, 1998), ed. based on 
the first and second original editions), particularly the introduction to the second 
edition, pp. 15–40.
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By such a perspective the focus inevitably shifts to the complicity of 
body and gaze on which images rely and by which their potential to enfold 
sense and meaning is constituted. Hans Belting has drawn attention to an 
exceptionally important phenomenon: 


With their surfaces that catch our eyes media move in front of the world like 
an opaque screen. However, images are created on this side of the medium, in 
our view. They are placed neither simply ‘there’, on the canvas or the photo, 
nor ‘here’ in the mind of the viewer. The view generates images in the interval 
between ‘here’ and ‘there’.110 


In other words: images are created by the involvement of body and medium 
and regulated by a continuous exchange of views. Behind this constellation 
images have no existence as images; they need to behave like bodies and 
look like them to be images. 


Western visual media reproduce the entire spectrum of our views that they ‘put 
into picture’ in such a way that we see our everyday view practices reflected in 
them. Because of this complicity they lure our gazes or reject them and fool 
them, which is to say that they behave like bodies towards other bodies. In 
front of such media our views feel ‘in company.’ They attract our views even if 
they do not simulate a looking counterpart but stimulate us with a motive of 
desire that exerts a stimulus on us. This may be an object of which we would 
like to take possession at least by our view. Even blank spaces in images are at-
tractive for us because the view wishes to see more as it can see and is thereby 
thrown back on itself […] Exchanging views with images that are not able to 
throw a glance, is an achievement of imagination.111 


109 “Medien machen lesbar, hörbar, sichtbar, wahrnehmbar, all das aber mit der Ten-
denz, sich selbst und ihre konstitutive Beteiligung an diesen Sinnlichkeiten zu lö-
schen […] Medien sind nicht auf Präsentationsformen wie Theater und Film, nicht 
auf Techniken […] nicht auf Symboliken […] reduzierbar und doch in all dem 
virulent.” Claus Pias et al., preface to Kursbuch Medienkultur: Die maßgeblichen  
Theorien von Brecht bis Baudrillard (Stuttgart: Deutsche Verlagsanstalt, 1999),  
pp. 8–11 (p. 10).


110 “Mit ihren Oberflächen, die unseren Blick auf sich ziehen, scheiben sich Medien 
wie ein opaker Bildschirm vor die Welt. Aber Bilder entstehen diesseits des Me-
diums, in unserem Blick. Sie lassen sich weder alleine ‘dort’, auf Leinwand oder 
Foto, noch ‘hier’ im Kopf des Betrachters verorten. Der Blick erzeugt die Bilder 
im Intervall zwischen ‘hier’ und ‘dort’.” Belting, ‘Blickwechsel mit Bildern’, p. 59 
(emphasis original).


111 “Die westlichen Bildermedien bilden das ganze Spektrum unserer Blick ab, die sie 
so ‘ins Bild setzen’, dass wir darin unsere Blickpraxis im Alltag gespiegelt sehen. 
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The glance is the agent that is capable of suggesting an encounter be-
tween viewer and image and therefore provokes traditional iconology to 
consider a paradigm shift, moving away from an “iconology of the object” 
towards an “iconology of the view and visual imagination.” In this respect 
imagination is understood in close association with “the faculty of image 
making and visualization.”112 Such a perspective would also free the object 
from its physical imprisonment and to hallow an understanding of it as an 
active and important agent within specific socio-cultural discourses, dis-
closing social and political agendas with explicit purposes.


The highly expressive nature of The White House photo – to turn to it 
once more – is precisely due to the aforementioned discourse created be-
tween the image and the viewer, since the setting of the photo makes the 
viewer see something that she/he in fact does not see but is made to believe 
is being seen because the depicted people emphatically perform on her/
his behalf the act of viewing of the reputedly occurring events. The White 
House photograph is, as Gros’ canvas portrait of Napoleon in Jaffa, an ar-
tifact – a being-in-the-world item demanding to be received and to affirm 
power and the validity of a specific value system.


“I could not deem myself a slave” 
Western Imaginary of Oriental Despotism and the Case of Delacroix


The paintings Scène des massacres de Scio [The Massacre at Chios] (fig. 8) and 
La Mort de Sardanapale [The Death of Sardanapalus] (fig. 11) of Eugène 
Delacroix (1812–1868) are revealing instances of the above-explored theo-
retical framework, expressing the nineteenth-century French imaginary of 
the cruel and despotic East. Notably, both paintings were executed before 
Delacroix’s exposure to the Orient during his journey to Morocco in 1832 
the main purpose of which was, however, not a keen interest in the Orient 


 In dieser Komplizenschaft locken sie unsere blicke an oder weisen sie ab und füh-
ren sie in die Irre, was heißt, verhalten sich wie Körper gegenüber anderen Körpern. 
Vor solchen Medien fühlt sich unserer Blick ‘in Gesellschaft’. Sie ziehen unseren 
Blick auch dann an, wenn sie kein blickendes Gegenüber simulieren, sondern uns 
mit einem Motiv des Verlangens stimulieren, das einen Reiz auf uns ausübt. Das 
kann ein Ding sein, dessen wir uns wenigstens im Blick bemächtigen wollen. Auch 
Leerstellen in Bildern haben für uns einen Reiz, denn hier will der Blick mehr 
sehen, als er sehen kann, und wird dabei auf sich selbst zurückgeworfen. […] Der 
Blicktausch mit Bildern, die keine Blicke werfen können, ist eine Leistung der 
Imagination.” Belting, ‘Blickwechsel mit Bildern’, pp. 66–67.


112 Mary Warnock, Imagination (London: Faber and Faber, 1976), p. 10.
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and its cultures as such but rather to get away from the boredom he expe-
rienced in Paris.113 However, and particularly with respect to the execution 
of La Mort de Sardanapale, he may have been – as will be discussed further 


113 See Hubert Wellington, introduction to The Journal of Eugène Delacroix, transl. by 
Lucy Norton (Ithaca, N.Y.: Cornell University Press, 1980), p. xv.


Fig. 8: Eugène Delacroix, Scène des massacres de Scio; familles grecques attendant 
la mor ou l’esclavage, Salon de 1824, oil on canvas, 419.0 × 354.0 cm.  


Paris Musée du Louvre (inv.-no.: 3823).
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below – inspired by visual and verbal accounts of his friends, Jules-Rob-
ert Auguste (1789–1850) and Charles-Émile-Callande de Champmartin 
(1797–1883). Auguste was awarded the prestigious Prix de Rome for sculp-
ture in 1810 and took advantage of it not only to stay in Rome but also 
to extend his journey from 1815 to 1817, “discovering […] Dalmatia and 
Greece” as well as “Asia Minor, Syria, and Egypt.”114 He played as Camille 
Bernard has explored “an important role in Delacroix’s pursuit of oriental 
subjects”115 insofar as “Delacroix often went to Auguste’s home and stu-
dio […] where they copied costumes draped on mannequins or models. 
Auguste, in turn, paid visits to Delacroix’s studio bringing costumes and 
accessories for Delacroix to use in his various oriental pictures and particu-
larly in preparation of his Massacre of Chios.”116 Champmartin also visited 
the Orient (1826–1827) and witnessed the massacre of the Janissaries (a 
class of slave to the Sublime Port that formed an influential elite corps in 
the administration and the army117) by Sultan Mahmud II at Constanti-
nople in June 1826118 of which he later produced a large-scale painting.119 


Delacroix’s two paintings seem to continue the discourse on Ottoman 
despotism as it had emerged in earlier centuries. This discourse furthermore 
fits with the interest of the French Romantic movement in subjects of hu-
man pathos, unruly force, and emotional contradictions. In the eighteenth 
century the concept of “despotism” was unequivocally and exclusively un-
derstood as an “inherently Oriental form of government” as popularized 
by Montesquieu in his Lettres persanes [Persian Letters] and De l’esprit des 
loix [The Spirits of the Law], published in 1721 and 1748 respectively (Da-
vid Hume’s favorable 1748 description of the “Turks” as characterized by 
“integrity, gravity, and bravery” was an exception rather than the rule).120 
According to Montesquieu, in the Orient, “despotism is, so to speak, natu-


114 René Huyghe, Delacroix (London: Thames and Hudson, 1963), p. 120.
115 Camille Bernard, ‘Some Aspects of Delacroix’s Orientalism’, in The Bulletin of the 


Cleveland Museum of Art, 58.4 (1971), pp. 123–127 (p. 123).
116 Ibid., p. 125. Bernard’s notion of the influence of Auguste regarding the execution 


of the Massacre at Chios is also mentioned in René Huyghe, Delacroix, p. 121.
117 David Nicolle, The Janissaries (London: Osprey Publishing, 1995).
118 Patrick Kinross, The Ottoman Centuries: The Rise and Fall of the Turkish Empire 


(London: Perennial, 1977), pp. 456–457.
119 Le massacre des Janissaires, 1828, oil on canvas, 472.0 × 628.0 cm. Rochefort 


(France): Musée d’art et d’histoire (inv.-no.: D 53).
120 David Hume, Of National Characters (1748), in: The Philosophical Works of David 


Human, 4 vols (Boston et al.: Little, Brown and Company, 1854), vol. 3, p. 225.
121 “[…] la partie du monde où le Despotisme est, pour ainsi dire, naturalisé, qui est 


l’Asie.” Charles-Louis de Secondat, Baron de La Brède et de Montesquieu, De l’es
prit des loix (Geneva: Barillot & fils, 1748), vol. 2 (livre 5ème, ch. XIV), p. 99.
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ralized”121 as a governmental form related to a society without law being 
predicated on the equality of subjects in anxiety and powerlessness.122 This 
notion not only implied “Oriental wickedness and corruption”123 but also 
established the imagination of the “West as rational, democratic, modern 
and progressive, against the idea of the East as despotic, primitive, tradi-
tional and bar baric”124 – strongly linked to the centuries-old “sacred duty” 
to defend Christian values of Western culture against “barbarism.” A strik-
ing document in this instance is the so-called Confessio Augustana, the key 
confession of faith of the Lutheran Church which was presented to emperor 
Charles V at the Diet of Augsburg on 25 June 1530 and that continues to 
be one of the chief confessional writings of the Lutheran Church. It unmis-
takably cites the duty “to make war against the Turks” as a good example 
of true Christian faith.125 Such documents and the Heerpredigt wider den 
Türken [Army Sermon against the Turks] written by Martin Luther in 1529 
under the impression of the first siege of Vienna led by Sultan Suleiman 
the Magnificent (1494–1566) during the same year126 as well as numer-
ous other writings are part of these widespread and still highly influential 
anxiety fantasies in the history of the Euro-American memory. However, 
Luther’s attitude towards the Ottoman Empire was ambiguous and primar-
ily shaped by a political and not religious agenda. In order to avoid any sup-
port of papacy and of catholic royal dynasties he exhorted his followers not 
to act in their spirit and not to join the combating against the Ottomans.127


122 See Saïd Amir Arjomand, ‘Coffeehouses, Guilds and Oriental Despotism Govern-
ment and Civil Society in Late 18th to Early 19th Century Istanbul and Isfahan, 
and as seen from Paris and London’, European Journal of Sociology, 45.1 (2004), 
23–42. See also Joan-Pau Rubiés, ‘Oriental despotism and European Orientalism: 
Botero to Montesquieu’, Journal of early modern history: contacts, comparisons, con
trasts, 9.1–2 (2005), 109–180, and Ina Baghidiantz McCabe, Orientalism in Early 
Modern France: Eurasian Trade, Exoticism and Ancien Regime (Oxford and New 
York: Berg, 2008), pp. 257–290.


123 Asli Çirakman, ‘From tyranny to despotism: the Enlightenment’s unenlightened image 
of the Turks’, International Journal of Middle East Studies, 33.1 (2001), 49–68 (p. 56).


124 Leti Volpp, ‘Excesses of Culture: On Asian American Citizenship and Identity’, 
Asian American Law Journal, 17.1 (2010), 63–81.


125 See article XXI ‘Of the Worship of the Saints’ in Confessio Augustana.
126 Bayerische Staatsbibliothek, shelf-no.: Catech. 443 m#Beibd.1,
127 For further details on this topic see Ehrenfried Hermann, Türke und Osmanenreich 


in der Vorstellung der Zeitgenossen Luthers (PhD Dissertation, Universität Freiburg/
Br., 1961), Siegfried Raeder, ‘Luther und die Türken’, in: LutherHandbuch, ed. 
by Albrecht Beutel (Tübingen: Mohr Siebeck, 2005), pp. 224–231; Athina Lux-
utt, ‘Luther und der Islam: beten und büßen statt reden und kämpfen’, Spiegel der 
Forschung, 28.2 (2011) (Justus-Liebig-Universität Gießen), 61–71.
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Delacroix’s Massacre at Chios with the clear presentation of the Otto-
man as the aggressor and the Greeks as frightened and browbeaten victims 
was exhibited at the Salon of 1824. Its hastily executed acquisition for the 
royal collection of King Charles X that was completed against all prevailing 
laws, reveals both the particular importance of painting and the increas-
ingly evident struggle between public and private patronage linked with 
the growing loss of royal hegemony on the fostering of and control over art 
production during French Restoration.128


Delacroix’s impressively large canvas belongs to the context of the then 
ongoing Greek uprising against the Ottoman Empire. Numerous people 
in Western Europe and the United States enthusiastically welcomed this 
struggle for independence. In numerous European countries so-called 
Greek Committees were founded in order to provide aid and support to 
the Greeks.129 Samuel Gridley Howe (1801–1876), the American physician, 
Thomas Gordon (1788–1841), a Scottish Major-General in the British Army 
and famous historian, and George Gordon, Lord Byron (1788–1824) – to 
name a few of many – traveled to Greece to support the war of indepen-
dence against the Ottomans (where Byron died in Messolonghi130 because 
of wrongly treated hypothermia).131


The third verse of Lord Byron’s poem The Isles of Greece gives expression 
to the agenda that was widely shared in Europe concerning the significance 
of the Greek War of Independence:


The mountains look on Marathon  
And Marathon looks on the sea;  
And musing there an hour alone,  
I dream’d that Greece might yet be free  
For, standing on the Persians’ grave,  
I could not deem myself a slave.132


128 Elisabeth A. Fraser, ‘Uncivil Alliances: Delacroix, the Private Collector, and the 
Public’, Oxford Art Journal, 21.1 (1998), 89–103.


129 On this subject see Natalie Klein, “L’humanité, le christianisme, et la liberté”: die interna
tionale phihellenischen Vereinsbewegungen der 1820er Jahre (Mainz: von Zabern, 2000).


130 The Greek city of Messolonghi occupies an extraordinary position in the national 
memory of Greece as the symbol of the nineteenth-century Greek resistance to the 
Ottoman Empire, and it was later, in 1937, awarded the honorary title “Ιερα Πόλη” 
(“Holy City”) by King Georgios II.


131 See Byron Blackstone, ‘Byron and Islam: the triple Eros’, Journal of European Stud
ies, 4.4 (1974), 325–363, Davis J. Howarth, Lord Byron and other eccentrics in the 
war of independence (London: Collins, 1976), and Fiona MacCarthy, Byron: Life 
and Legend (London: John Murray, 2002).


132 The Works of Lord Byron: with his letters and journals, and his life, ed. by Thomas 
Moore (London: John Murry, 1833), vol. XV, p. 321.
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Percy Bysshe Shelly (1792–1822), Byron’s compatriot, and the German 
theologian Karl David Ilgen (1763–1834) expressed their support for the 
Greek cause even more straightforwardly than Lord Byron had done in 
his poem. While Shelley claimed that “We are all Greeks. Our laws, our 
literature, our religion, our arts have their root in Greece”133 – clearly refer-
ring to the ancient, independent Greece and its cultural impact on Western 
civilization – , Ilgen declared: “We Germans see ourselves in the Greeks. 
They remind us of the time we escaped the yoke of the French.”134


The latently arrogant and chauvinistic undertone which is often pres-
ent in such statements must be considered as part of the Western Euro-
pean “imago” of the Ottoman Empire as a substantially backward society. 
Leicester Fitzgerald Charles Stanhope, the 5th Earl of Harrington (1784–
1862) may provide an illustrative example in this instance. From 1823 to 
1824 he served as an agent of the Greek Committee in England, spent some 
months in Greece and was decisive in persuading the Greek committees in 
Germany and Switzerland not to suspend their help for, and support of, 
the Greek cause. In his letter to John Bowring, the secretary of the Greek 
Committee in England, written in Berne (Switzerland) on 10 October 1823 
he reports that he succeeded in convincing the Greek Committee in Zurich 
that “the grand object” of the English Greek Committee “is to give freedom 
and knowledge to Greece”135 and affirmed that “to communicate knowl-
edge to the Greeks was an object the Committee had near at heart. From 
this source spring order, morality, freedom and power.”136


For most of the Europeans and Americans, Greece’s desire to gain in-
dependence meant freedom from the imagined Ottoman cruelty and des-
potism and, at the same time, it provided (particularly for a majority of 
Europe’s intellectual elite) a welcome deviation from the often dictatorial 


133 Shelley in the preface to the verse drama Hellas (1821) quoted after The Complete 
Poetical Work of Percy Bysshe Shelley, ed. by Thomas Hutchinson (London et al.: 
Oxford University Press, 1943), p. 447.


134 “Wir Deutschen sehen in den Griechen uns selbst. Sie erinnern uns an die Zeit, 
als wir dem Joch der Franzosen entflohen.” Quoted in Maria Efthymiou, ‘Messo-
longi’, in Europäische Erinnerungsorte 2: Das Haus Europa, ed. by Pim den Boer et 
al. (Munich: Oldenbourg Verlag, 2011), p. 432.


135 Leicester Stanhope, Earl of Harrington, Greece, in 1823 and 1824: Being a Series 
of Letters, and Other Documents, on the Greek Revolution, Written During a Visit to 
that Country (London: Sherwood, Gilbert, and Pier 1825), p. 6.


136 Ibid., p. 7. For further details about the Greek Committee in London and the im-
pact of Leicester Stanhope see William St. Clair, That Greece might still be free: the 
Philhellenes in the War of Independence (1972) (Cambridge: Open Book Publishers, 
2008, new, rev. and corrected ed.), pp. 155–163.
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and repressive regimes established throughout Europe after the failure of 
the revolutionary visions of the French Revolution and the restoring of the 
Ancien Régime at the Congress in Vienna (1814–1815). Even the suppos-
edly liberal-minded England was ruled with a large number of emergency 
laws during this period, restricting any form of freedom as paradigmati-
cally testified by the so-called Peterloo Massacre of 1819137 that the afore-
mentioned Shelly harshly condemned because of the incredible violence of 
the ruling power.138


The political development after Napoleon’s defeat gave rise to the estab-
lishment of the juste milieu, a conscious antithesis to the spirit of the French 
Revolution and the Napoleonic system to which in France Victor Cousin 
(1792–1867) and Benjamin Constant (1767–1830) made significant contri-
butions with their philosophical and political writings.139 The restoration 
of the Bourbon Dynasty to the French throne led essentially to the return 
of a regime that was not only linked to but also symbolically committed 
to the resumption of royal authority and its privileges as in the Ancien 
Régime – clearly bent on erasing “over twenty-five years of French cultural 
and political history.”140


The Greek fight for freedom that eventually was successfully concluded 
with the London Protocol in 1830 and the London Conference of 1832 
“united all artistic camps in France.”141 Referring to the influential exhibi-


137 See Robert Poole, ‘“By the Law or the Sword’: Peterloo Revisited”’, History, 91.302 
(2006), 254–276; Ian Hernon, Riot!: Civil Insurrection from Peterloo to the Present 
Day (London: Pluto Press, 2006), pp. 21–38.


138 See Shelly’s poem The Masque of Anarchy that was published only posthumously in 
1832 (London: Bradbury and Evans) because of political reasons.


139 Vincent E. Starzinger, The Politics of the Center: The Juste Milieu in Theory and Prac
tice, France and England, 1815–1848 (New Brunswick, N.J.: Transaction Publish-
ers, 1991, new ed.). As far as the development of the juste milieu is concerned see 
Frankreich 1800: Gesellschaft, Kultur, Mentalitäten, ed. by Gudrun Gersmann and 
Hubertus Kohle (Stuttgart: Franz Steiner Verlag, 1990).


140 Fraser, ‘Uncivil Alliances: Delacroix, the Private Collector, and the Public’, p. 100.
141 Paul Joannides, ‘Colin, Delacroix, Byron and the Greek War of Independence’, The 


Burlington Magazine, 125.965 (1983), 495–500 (p. 495). Other impressive examples 
of French philhellene paintings include: Alexandre Colin, Le Giaour (1826, oil on 
canvas, 99.1 × 81.3 cm, private collection); Eugène Delacroix, La Grèce sur les ruines 
de Missolonghi (1826, oil on canvas, 208.0 × 147.0 cm, Bordeaux: Musée des Beaux-
Arts), The Combat of the Giaour and Hassan (1826, oil on canvas, 58.0 × 71.0 cm, 
Chicago: Art Institute of Chicago), and Combat du Giaour et du Pacha (1835, oil 
on canvas, 74.0 × 60.0 cm, Paris: Petit Palais); Ary Scheffer Jeune Grec défendant 
son père blessé (1827, oil on canvas, 45.0 × 37.0 cm, Athens: Musée Benaki) and Les 
femmes souliotes, 1827, oil on canvas, 261.0 × 359.0 cm, Paris: Musée du Louvre); 
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tion of the 1824 Salon – in which Delacroix’s Massacre was exhibited – 
Alexandre Dumas (the elder) recalled some forty years later


All eyes were turned towards Greece. The memories of our youth made   pro-
paganda and recruited men, money, poetry, paintings, concerts. One sang, 
painted, wrote poetry, begged in favor of the Greeks. Whoever dared to declare 
himself Turkophile would have risked to be stoned to death as Saint Stephen. 
Delacroix exhibited his famous Massacre of Scio.142


The general philhellenic enthusiasm accounted for not only an intense 
artistic production of Greek subject matter in French nineteenth-century 
art143 but also for special events of support, such as the Expositions au profit 
des Grecs organized by the Galerie Lebrun in Paris in 1826 in which Delac-
roix’s La Grèce sur les ruines de Missolonghi [Greece on the Ruins of Missolong
hi] was exhibited for the first time.144 Moreover the explicit philhellenism 
gave rise to strong political and anti-Ottoman and anti-Islamic rhetoric 
referring to century-old mythemes. A particularly telling example is found 


 Louis Dupré, The Greek Rebellion, the standard bearer in Salona on Easter day 1821, 
color lithograph by Lemercier for Voyage à Athènes et à Constantinople, ou collection de 
portraits, de vues et de costumes grecs et ottomans, peints sur les lieux d’après nature, lith
ographiés et coloriés par L. Dupré, élève de David (Paris: Dondey-Dupré, 1825), written 
and illustrated by Dupré (Paris: Bibliothèque des Art Decoratifs, Archives Charmet).


142 “Tous les regards étaient tournés vers la Grèce. Les souvenirs de notre jeunesse 
faisaient de la propagande, et recrutaient hommes, argent, poésies, peintures, 
concerts. On chantait, on peignait, on versifiait, on quêtait en faveur des Grecs. 
Quiconque se fût déclaré turcophile eût risqué d’être lapidé comme saint Etienne. 
Delacroix exposa son fameux Massacre de Scio”, Alexandre Dumas (père), ‘Eugène 
Delacroix, Le Monde illustré, 7.332 (22 August 1863), 123–126 (p. 123) (column 
3); incorporated in Alexandre Dumas, Mes mémoires, 1863 (Paris: Calmann-Lévy, 
1870, new ed.), vol. 9, pp. 33–44 (p. 38) (emphasis original).


143 See in particular Nina Athanassoglou-Kallmyer, French Images from the Greek War 
of Independence, 1821–1830. Art and Politics under the Restoration (New Haven, 
CT, and London: Yale University Press, 1989); Francis Haskell, ‘Chios, the Mas-
sacres, and Delacroix’, in Chios: A Conference at the Homereion in Chios, 1984, ed. 
by John Boardman and C. E. Vaphopoulou-Richardson (Oxford: Clarendon Press, 
1986), pp. 335–358.


144 For further information on the activities of the Galerie Lebrun in favor of the 
Greek cause see Valérie Bajou, ‘Les expositions de la galerie Lebrun en 1826’, in 
La Grèce en révolte: Delacroix et le peintres français, 1815–1848 (exhibition cata-
logue), ed. by Anne de Margerie (Paris: Réunion des Musées Nationaux, 1996),  
pp. 51–58; Catherine Martin, ‘L’exposition en faveur des Grecs à la galerie Lebrun 
ou le ‹Salon› de 1826. Une organisation non officielle pour en événement devenu 
official’, Recherches en Histoire de l’art, 3 (2004), 91–104.
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in the influential French political and literary newspaper Le Constitutionnel 
of 20 June 1826:


We knew that the war in the East was that of the Gospel against the Qur’an, 
of civilization against barbarism, of the lights against darkness, of freedom 
against oppression, today we learn that the interest that all European societal 
classes take in this sacred cause, is the war of nations against the cabinets.145


And François-René de Chateaubriand (1768–1848), the eminent French 
writer, politician and historian, claimed:


The dominance of the Cross in Constantinople is a thousand times better to 
the peoples than the Crescent. All the elements of morality and social politics 
are present in Christianity, all the seeds of social destruction lie in the religion 
of Muhammad.146


These and similar contemporary statements, express the then widespread 
attitudes and sympathetic commitments regarding the Greek cause which, 
for instance, ensured Byron and Delacroix an important place in Greek 
national memory. Their virtues were eventually emphatically endorsed by 
highly symbolically charged acts: on the one hand, the acquisition of the 
1856 version of Delacroix’s Épisode de la guerre en Grèce [Episode of the war 
in Greece] by the National Gallery in Athens in 1979147 and, on the other 
hand, the 2008 inauguration of Byron’s death day of 19 April as a national 
commemoration day by the Greek parliament.148


However, it is worth clarifying that the strength of feeling Western Eu-
ropeans and Americans had expressed for the Greek cause was an ambigu-
ous business and was not a response to the Greek people in general. The 
so-called Phanariotes149 – the term denotes both, in particular the wealthy 


145 “On savait que la guerre de l’Orient était celle de l’Évangile contre l’Alcoran, de la 
civilisation contre la barbarie, des lumières contre les ténèbres, de la liberté contre 
l’oppression, l’intérêt que toutes les classes de la société européenne prennent à 
cette cause sacrée nous apprend aujourd’hui qu’elle est celle des nations contre les 
cabinets.” Le Constitutionnel, 20 June 1826.


146 “Mieux vaut mille fois pour les peuples, la domination de la Croix à Constantinople 
que celle du Croissant. Tous les éléments de la morale et de la société politique sont 
au fond du christianisme, tous les germes de la destruction sociale sont dans la 
religion de Mahomet.” François-René de Chateaubriand, Mémoires d’Outretombe 
(Brussels: Société Typographique Belge, 1849), vol. 4, pp. 415–416.


147 Eugène Delacroix, Une épisode de la guerre en Grèce, 1856, oil on canvas, 65.7×81.6 
cm (Athens: National Gallery).


148 See Martin Wainwright, ‘Greeks honour fallen hero Byron with a day of his own’, 
The Guardian, 18 October 2008.
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149 For further details on this topic see Hans Walther Held, Die Phanarioten: ihre 
allmähliche Entwicklung zur fürstlichen Aristokratie bis zu deren Untergang 1821 
(Elberfeld: Wuppertaler, 1920); Joëlle Dalegre, Grecs et Ottomans 1453–1923. De 
la chute de Constantinople à la fin de l’Empire Ottoman (Paris: L’Harmattan, 2002).


150 See Konstantinović, ‘“Tirk oder Griech”. Zur Kontamination ihrer Epitheta’,  
pp. 308–310.


151 See Franz K. Stanzel, Europäer. Ein imagologischer Essay (Heidelberg: Universi-
tätsverlag C. Winter, 1998), and Europäischer Völkerspiegel: Imagologischethnogra
phische Studien zu den Völkertrafeln des frühen 18. Jahrhunderts, ed. by Franz K. 
Stanzel, (Heidelberg: Universitätsverlag C. Winter, 1999).


152 Verbal descriptions as associated with the “Turk or Greek” on the Völkertafel (see fig. 9).
153 Joep Leerssen, ‘Imagology: History and method’, in Imagology: The Cultural and 


Literary Representation of National Characters: a Critical Survey, ed. by Manfred Beller 
and Joseph Theodoor Leerssen (Amsterdam: Rodopi, 2007), pp. 17–32 (p. 17).


and very influential Greek community of merchants named after the Is-
tanbul quarter where they mostly lived and where the seat of the Ecumeni-
cal Patriarchate of Constantinople was established in 1601, and in general 
Greeks in the service of the Ottoman Empire – were equated with the 
“Turks” since they fostered strong and close relationships with the ruling 
Ottoman power.150 These relationships were visually emphasized by similar 
attire or customs, for instance. Equating parts of Greek population and 
Ottomans is strikingly visible in the so-called “Völkertafel” (i.e. “Tableau 
of Nationalities”) most probably created around 1730/40 in Styria, Austria 
(fig. 9).151


The different preserved versions of this panel not only provide pictorial 
depictions of the different European tribes but also a brief verbal “descrip-
tion of the European peoples and their characteristics” – according to the 
panel’s heading. In this respect the “nature and character” of the “Tirk oder 
Grieche” [“the Turk or Greek”] are characterized according to the prevail-
ing opinion as “lazy” and “self-absorbed” as well as a “tyrant” and a “liar-
devil” performing “deceitful politics” and eventually dying while executing 
“fraud.”152 This attitude is part of the old and still effective tradition of ima-
gology, i.e. “to attribute specific characteristics of even characters to differ-
ent societies, races or ‘nations’”153 – a tradition that is still deeply anchored 
in the European history of mentality as strikingly mirrored in the picture 
postcard The Perfect European Should Be … (fig. 10) with cartoons drawn 
by J. N. Hughes-Wilson and available since 1995 when the European Com-
munity consisted of 15 member states.


Regarding the Phanariote’s stance concerning the Greek war of in-
dependence they were divided. While several families participated in it, 
causing the general loss of their privileged position within the Ottoman 
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apparatus of power, others behaved extremely cautiously regarding the idea 
of an independent nation state. 


In The Massacre at Chios Delacroix highlighted the crucial relationship 
between the imagined Greece as “the fostering nurse of civilization” – to 
quote from Rev. Thomas Smart Hughes’s An Address to the People of Eng
land in the Cause of the Greeks154 – and the surmised dreadful Ottoman 
empire by a cleverly-designed and captivating pictorial juxtaposition: the 
individuals in the picture’s foreground – presented in a manner that violates 


154 Thomas Smart Hughes, An Address to the People of England in the Cause of the Greeks 
(London: Simpkin and Marshall, 1822), p. 9. The statement’s full context is as 
follows: “Greece […] that land, the fostering nurse of civilization, where the spirit 
of antiquity still seems to linger amidst its olive groves, its myrtle bowers, and the 
precious relics of its splendid edifices; where both sacred and profane history unite 
in forming the most interesting associations; where Socrates taught the lessons of 
his incomparable ethics, and a still greater than Socrates disclosed the mysteries of 
the ‘unknown God’ to those that sat in darkness.”


Fig. 9: Unknown artist, Völkertafel, ca. 1730/40, oil on canvas, 104.0 × 126 cm. 
Vienna: Österreichisches Museum für Volkskunde (inv.-no.: 30.905),  


photo: Birgit&Peter Kainz, facsimile digital.
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“classical bodily decorum”155 – are displayed as a collective group of fright-
ened, suffering and injured beings dominated by a lone mounted “Turk” 
symbolizing the “arch-enemy, whose triumph threatened all that Western 
European philhellenism held dear.”156 The subject of the “Turk mounted on 
horseback” was particularly attractive to Delacroix as mirrored by the nu-
merous sketches, drawings and paintings he created throughout his artistic 
career.157 Of particular interest in the context of the present discussion con-
cerning the Scène des massacres de Scio, is a canvas by Delacroix preserved at 
the Oskar Reinhart Collection in Winterthur (Switzerland) entitled Scène 
de la guerre en Grèce, that was executed in 1827, three years after the Chios-
canvas.158 It depicts a member of the Ottoman military elite corps of the 


155 Fraser, ‘Uncivil Alliances: Delacroix, the Private Collector, and the Public’, p. 89.
156 Brown, ‘The Formation of Delacroix’s Hero between 1822 and 1831’, p. 241.
157 Charles Martine and Léon Marotte, Eugène Delacroix: 70 aquarelles, dessins, croquis 


(Paris: Helleu et Sergent, 1928); Loys Delteil, Eugene Delacroix: The Graphic Work 
a Catalogue Raisonne, transl. and rev. Susan Strauber (San Francisco, CA: Alan 
Wofsy Fine Arts, 1996), and Lee Johnson, The paintings of Eugène Delacroix: a criti
cal catalogue 1816–1863, 7 vols (Oxford: Clarendon Press, 1981–2002).


158 Scène de la guerre en Grèce, 1827, oil on canvas, 65.0 × 81.5 cm. Winterthur (Swit-
zerland): Oskar Reinhart Collection. 


Fig. 10: J. N. Hughes-Wilson, The Perfect European Should Be …, cartoons,  
picture postcard, © WPI Whiteway Publications Ltd.
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Janissaries mounted on horseback in an attack during the Greek War of 
Independence.


A close examination of the collective group of the Massacre at Chios 
reveals a bewildering and disturbing “fragmentation and obscuring of bod-
ies”159 which elicited intense discussion (as observed, for instance, by Alex-
andre Dumas)160 and severe criticism.161 Stendhal voiced his criticisms as 
follows: 


With the best will in the world, I cannot admire M.[onsieu] Delacroix and his 
Massacre at Chios (No. 450). This work always makes me think of a picture 
originally intended to represent a plague that the artist then turned into a Mas-
sacre at Chios after reading the newspaper reports.162


And an anonymous commentator of Le Mercure du dix-neuvième siècle 
identifying himself simply as “L’Amateur sans Prétention” [“The Amateur 
without Pretension”] felt overtly disgusted “not by the horrors of the subject 
but by the hideous aspect of the painting” and went on to question some 
paragraphs later, “why does he [Delacroix] give it an even more hideous air 
with those clashing touches of a brush that heap colors one next to anoth-
er, without uniting them or establishing any harmonious relation among 
them?”163 Equally puzzling to contemporary audiences was the refusal to 


159 See Margaret MacNamidhe, ‘Delécluze’s Response to Delacroix’s Scenes from the 
Massacres at Chios (1824)’, The Art Bulletin, 89.1 (2007), 63–81 (p. 63). See also 
Günter Busch, ‘Ikonographische Ambivalenz bei Delacroix: Zur Entstehungsge-
schichte der “Szenen aus dem Massaker von Chios”’, in Stil und Überlieferung in 
der Kunst des Abendlandes (Akten des 21. Internationalen Kongresses für Kunstge-
schichte in Bonn 1964), 3 vols (Berlin: Mann, 1967), vol. 3, pp. 143–148.


160 In his Mémoires Dumas describes that “autour duquel [le Massacre de Scio] se grou-
paient, pour discuter, les peintres de tous les partis” (“around which [the Massacre 
of Scio] painters of all schools were gathered to discuss”). Alexandre Dumas, Mes 
mémoires (1863) (Paris: Calmann-Lévy, 1870, new ed.), vol. 4, p. 119.


161 For a comprehensive discussion on the comments and criticism Delacroix’s art caused 
in the 1820s see Elisabeth A. Fraser, Interpreting Delacroix in the 1820s: Readings in 
the Art Criticism and Politics of Restoration France (PhD thesis, Yale University, 1993).


162 “J’ai beau faire, je ne puis admirer M. Delacroix et son massacre de Scio (n° 450). 
Cet ouvrage me semble toujours un ouvrage destiné originairement à représenter 
une peste, et dont l’auteur, sur les récits des gazettes, a fait un massacre de Scio.” 
Review of the 1824 Salon at the Musée Royal by Stendhal (pseudonym of Marie-
Henri Beyle, 1783–1842), Journal de Paris, no. 282, 9 October 1824, p. 3.


163 “[…] non pas par les horreurs du sujet, mais par l’aspect hideux du tableau […]
pourquoi lui [Delacroix] prêter un air encore plus hideux avec ces touches heurtées 
d’un pinceau qui entasse les couleurs les unes auprès des autres sans les unir et leur 
donner aucune harmonie entres elles?” ‘Salon de 1824, Septième Article’, in Le 
Mercure du dix-neuvième siècle, vol. 7 (1824), pp. 199 and 202.
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depict the massacre as a heroic action and instead imparting a message 
of passive resignation. This may explain the ironic statement of Gros who 
qualified the canvas as “massacre of painting.”164 


Roy Howard Brown has broadly discussed the visual genesis of the 
different figures in Delacroix’s painting based on extensive analysis of the 
various preserved sources. He convincingly argued that the arrangement 
of the group in the foreground is of archetypical nature.165 These figures 
include the “Christ-like, half-naked wounded Greek patriot reclining on 
the breast of his mate”166 occupying a large section of the picture’s bottom 
part and – in essence – suggesting a “modernized” version of the Pietà 
narrative, a well-known subject in Christian art.167 Taking into account 
the very powerful juxtaposition formed by the Pietà narrative and the nar-
rative of the aggressive and infidel despot as presented by the dominating 
horseman, Delacroix’s painting functions – whether intended or not by 
the artist is beside the point for the visual discourse the canvas enfolds 
between the medium and the gaze – as a visual agent of the then influ-
ential philhellenism and the prevalent hostility to the Ottoman Empire, 
enforced by placing everyone but the imaginary “Turk” on foot or sitting 
and thus emphasizing the Ottoman’s commanding presence, i.e. wielding 
power over his subjects. The painting therefore not only visualizes aspects 
of a specific cultural and political milieu but also actively operates in the 
structuring of this setting.


Probably the most intriguing aspect of the canvas is how Delacroix 
guides the view to a scene far behind the group in the front, yet – in-
terestingly enough – formally situated in the very center of the composi-
tion. The scene presents in quite a blurred manner a group of fighting and 
wounded individuals and attracts the view insofar as it essentially reveals 
a blank space within the image which is substantially disconnected in two 
respects from the painting’s foreground: stylistically and narratively. Dela-
croix seems to imply the technique of making the viewer wish to see more 
than can be seen, thus forcing the viewer to rely on imagination.168 This 
technique incorporates at its heart the idea of voyeurism – an idea that will 
be further explored at the end of this paper. 


164 ‘Le massacre de la peinture.’ Quoted in Le nu modern au Salon (1799–1853), revue 
de presse, ed. by Dominique Massonaud (Grenoble: ELLUG, 2005), p. 89.


165 Brown, ‘The Formation of Delacroix’s Hero between 1822 and 1831’.
166 Ibid., p. 240.
167 Regarding the contemporary reception of this central male figure see MacNamidhe, 


‘Delécluze’s Response to Delacroix’s “Scenes from the Massacre at Chios” 1824)’.
168 See Belting, ‘Blickwechsel mit Bildern’, p. 67.
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Equally important are other formal and structural strategies such as the 
chosen physical dimensions of the painting. The massive size of the canvas 
stresses the emphasis of the embodied narratives and simulates supposedly 
realistic proportions as is also the case with Delacroix’s La Morte de Sar
danapale, exhibited at the Salon of 1827 (fig. 11).


169 See Aristotle, Nicomachean Ethics I/3, 1095b.
170 Ctesias of Cnidus’ Persica in which he gives a detailed account of Sardanapalus is lost 


but its content was preserved in both later anthologies and the writings of Diodorus 
Siculus, a Greek historian who was active between 60 and 30 BC and whose writings 
were the main source of Lord Byron’s play Sardanapalus. Regarding the development 
of the Sardanapalus topic from Classical times to Romanticism see Eckart Frahm, 
‘Images of Ashurbanipal in later tradition’, EretzIsrael: Archaeological, Historical and 
Geographical Studies (Hayim and Miriam Tadmor Volume), 27 (2003), 37–48.


Fig. 11: Eugène Delacroix, La Morte de Sardanapale, Salon de 1827, oil on canvas, 
392.0 × 496.0 cm. Paris: Musée du Louvre (inv.-no.: R.F. 2346).


The painting provides a monumental portrait of the last Assyrian king 
Sardanapalus who has been considered as a prototype of bad life-style hab-
its since Aristotle,169 and as an effeminate debaucher according to Ctesias 
of Cnidos.170 According to different legends Sardanapalus used to wear 
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women’s clothing and spent most of his life in the harem of his palace spin-
ning fine fabric until he was dethroned. Effeminacy was a chief Western 
European stereotype associated with Ottoman culture and linked with de-
generation. In the Western European concept the combination of both con-
sequently resulted in decline. “Nothing remains of those plenteous stores 
and provisions of War,” noted – already two centuries prior – Paul Rycaut 
in The History of the Present State of the Ottoman Empire of 1665,


nor that Regiment and Discipline continued in peace, none of that ancient 
observation of their Laws and Religion, nor that love and respect to the Militia, 
which is now become degenerate, soft and effeminate.171


Consequently the Völkertafel as discussed above describes the “Turk or 
Greek” as “tender” or “affectionate” (in contrast to the “masculine” Span-
iard, for instance), refers to his attire as “effeminate” and associates “the 
cat”172 as his most distinctive counterpart in fauna which is archetypically 
often associated with the feminine in European imaginary.173 


The character of Sardanapalus also stimulated Lord Byron’s fantasy and 
imagination to write The Tragedy of Sardanapalus (1821) that is in essence a 
re-writing of Shakespeare’s Antony and Cleopatra (1607). Byron’s play was 
of great impact not only on general nineteenth-century reception of the 
subject in question but also on Delacroix’s canvas in addition to Shake-
speare as a source,174 yet only in indirect ways with no explicit references to 


171 Paul Rycaut, The History of the Present State of the Ottoman Empire: Containing the 
Maxims of the Turkish Polity, the Most Material Points of the Mahometan Religion, 
Their Sects and Heresies, Their Convents and Religious Votaries. Their Military Dis
cipline, with an Exact Computation of Their Forces Both by Sea and Land… (1665) 
(London: C. Brome, 1686), pp. 322–323 (spelling original).


172 Verbal descriptions as associated with the “Turk or Greek” on the Völkertafel (see fig. 9).
173 In the nineteenth century the German philosopher Friedrich Nietzsche, for in-


stance, regarded the woman as a dangerous cat of predatory cunning suppleness 
that hides the claws with gloves, and a paradigmatic example of twentieth-century 
visual culture is the 1942 released US-American movie Cat People and its modi-
fied 1982 remake. See Friedrich Nietzsche, Jenseits von Gut und Böse. Vorspiel einer 
Philosophie der Zukunft (1886), in: Kritische Studienausgabe, 15 vols, ed. by Giorgio 
Colli and Mazzino Montinari (Munich and Berlin: Deutscher Taschenbuch Verlag 
and Walter de Gruyter, 1999), vol. 5, p. 178.


174 Regarding Delacroix’s references to Byron see: Johnson, The Paintings of Eugène 
Delacroix, vol. 1, pp. 114–121, Jack J. Spector, The Death of Sardanapalus (New 
York: Viking, 1974), pp. 59–73. The popularity of the subject in the nineteenth 
century is also mirrored in the fact that the topic was proposed to Giuseppe Verdi 
in the early 1840s. See Giuseppe Verdi. Lettere 1843–1900, ed. by Antonio Baldas-
sarre and Matthias von Orelli (Bern etc.: Peter Lang, 2009), pp. 32 and 57–58. 
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these literary sources.175 This fact becomes very evident when taking into 
account the paragraphs Delacroix provided for the catalogue of the 1828 
Salon at which his La Morte de Sardanapale was exhibited: 


The rebels besiege his [Sardanapalus’] palace […] Lying on a superb bed atop 
an immense pyre. Sardanapalus gives the order to his eunuchs and palace of-
ficers to slaughter his wives, his pages, even his horses and favorite dogs: none 
of these objects that have served his pleasure should survive him […] Aischeh, 
a Bactrian, wishing not to die at the hand of a slave, hanged herself from the 
columns bracing the vault […] Baleah, Sardanapalus’ cupbearer, finally lit the 
pyre and then threw himself upon it.176


Nonetheless, in those days literature as well as visual knowledge as offered 
by books and prints and not basically archeological remains served as the 
principle basis of artistic inspiration and imagination.177 Referring to Dela-
croix, Théophile Gautier (1811–1872), the eminent French art critic and 
novelist, remembered in his old age:


In those days painting and poetry fraternized. The artist read the poets and the 
poets visited the artists. We found Shakespeare, Dante, Goethe, Lord Byron 
and Walter Scott in the studio as well as in the study.  There were as many 
splashes of color as there were blots of ink in the margins of those beautiful 
books which we endlessly perused. Imagination, already excited, was further 
fired by reading those foreign works, so rich in color so free and powerful in 
fantasy.178


 Regarding Byron’s influence in France see Edmond Estève, Byron et le romantisme 
français: essai sur la fortune et l’ influence de l’œuvre de Byron en France de 1812 à 1850 
(Paris: PhD thesis, Université de Paris; published Paris: Librairie Hachette, 1907).


175 See Lee Johnson, ‘The Etruscan Sources of Delacroix’s Death of Sardanapalus’, 
The Art Bulletin, 42.4 (1960), 296–300 (p. 296); Bohrer, ‘Inventing Assyria’,  
p. 339.


176 Explication des ouvrages de peinture, sculpture, gravure, lithographie, et architecture 
des artistes vivans exposé au Musée Royal des Art (Paris: Ballard, 1827), 234 (empha-
sis original).


177 The topic of Delacroix’s sources for his oriental inspired art is the subject of broad 
considerations. In this respect see, for instance, Johnson, ‘The Etruscan Sourc-
es of Delacroix’s Death of Sardanapalus’; Bernard, ‘Some Aspects of Delacroix’s 
Orientalism’; Lee Johnson, ‘Towards Delacroix’s Oriental Sources’, The Burling
ton Magazine, 120.900 (1978), 144–151; Bohrer, ‘Inventing Assyria’; Lee Johnson, 
‘Two Orientalist Water-Colours by Delacroix’, The Burlington Magazine, 144.1189 
(2002), 226–228.


178 “En ce temps-là, la peinture et la poésie fraternisaient. Les artistes lisaient les poètes et 
les poëtes visitaient les artistes. On trouvait Shakespeare, Dante, Goethe, lord Byron 
et Walter Scott dans l’atelier comme dans le cabinet d’étude. Il y avait autant de lâches 
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It is both conspicuous and telling that Delacroix avoided the inclu-
sion of actual archeological discoveries in his paintings although in the 
1820s information has already circulated in Europe that remains of the 
great, once nebulous world of Sardanapalus had been located.179 Delacroix 
instead held on to familiar and highly esteemed models such as Greek 
and Roman remains and – with respect to his Death of Sardanapalus – 
Etruscan relics. The latter sources “enjoyed much the same official sta-
tus as Greek and Roman antiquities” and were “included with them on 
an equal footing under the highly respected generic heading: Antique.”180 
Delacroix’s restraint may be a remnant of the artist’s early training with 
Pierre-Narcisse Guérin (1774–1833) in the then almost exclusively pre-
dominant neoclassical style of Jacques-Louis David drawing inspiration 
from the visual culture of ancient Greece and Rome. Delacroix continued 
to be highly reluctant to incorporate non-classical sources even when the 
sensational exhibition of Assyrian objects at the Louvre in 1847 enthusi-
astically enchanted most of Paris. The exhibition was not only emphati-
cally celebrated but also immediately incorporated in a specific nationalist 
agenda as a symbolical representation of the strength and stability of the 
French kingdom ruled by Louis-Philippe I, the last King of France and the 
“Roi Citoyen”, that was, in fact, on the verge of collapsing: “The Assyrian 
monarch,” L’Illustration, the leading illustrated French newspaper empha-
sized, “set foot on the banks of the Seine. A new, more worthy, home has 
been destined for him, the palace of our kings: the Louvre opened his door 
leaves to him.”181 Delacroix’s lack of interest in or affection for Assyrian 
discoveries is also very evident in the laconic statement he made after a 
museum visit with his cousin Guillaume-Auguste Lamey (1772–1861)182 


 de couleur que de taches d’encre sur les marges de ces beaux livres sans cesse feuilletés. 
Les imaginations, déjà bien excitées par elles-mêmes, se surchauffaient à la lecture 
de ces œuvres étrangères d’un coloris si riche, d’une fantaisie si libre et si puissante.” 
Théophile Gautier, Histoire de Romantisme (Paris: Charpentier, 1874), pp. 204–205.


179 For a full discussion on the history and impact of French and English nineteenth-
century excavation in Mesopotamia see Bohrer, ‘Inventing Assyria’.


180 Johnson, ‘The Etruscan Sources of Delacroix’s Death of Sardanapalus’, p. 299.
181 “Le monarque assyrien mit le pied sur le rivage de la Seine. Une habitation nou-


velle, plus digne de lui, le palais de nos rois, lui avait été destinée: le Louvre lui 
ouvrit ses portes à deux battants.” ‘Musée de Ninive’, L’Illustration, 15 May 1847, 
pp. 167–70 (p. 168).


182 Strictly spoken, Lamey was not a cousin of Delacroix but married to Delac-
roix’s cousin Alexandrine Pascot (before 1819–1856). After her death in 1856 
Dela croix and Lamey developed a close relationship as strikingly evidenced 
by Delacroix calling him “bon cousin” (“good cousin”). In addition, Delacroix 
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in 1858. While Lamey proved to be “very impressed with the Assyrian 
antiquities,”183 as Delacroix noted in his journal, he says not a single word 
about his own experiences.


Such an attitude is, however, totally consistent with Delacroix’s tech-
nique that imbues his images with a multiplicity of meanings, offering a 
passionate composition of the East, fully in line with his principle of being 
by and large “passionately in love with passion,”184 to quote a comment on 
Delacroix’s art expressed by Charles Baudelaire (1821–1867). Moreover, de-
tailed realism was not Delacroix’s business. “Cold exactitude is not art,”185 
according to his conviction, for it dampens “the viewers imagination” and 
lessens “the effect of painting.”186


The result of such an approach is an imaginary yet persuasive panopti-
con of a Western conception of the East consisting of visual references to 
a “variety of ancient and contemporary cultures”187 translated into a West-
ern pictorial language that was accessible to the imaginary viewer of Dela-
croix’s art. As I have discussed elsewhere, this viewer surrounded himself 
with Oriental items, either imported or brought back from their own or 
others’ travels and of which the Maison de Pierre Loti in Rochefort and 
Leighton House in London are salient examples.188 The obvious mixture 
of violence, sexuality and cruelty in Delacroix’s portrait of Sardanapalus 
thus not only realizes artistic requirements of an aesthetics shaped by con-
victions of French Romanticism but also satisfies the heterogeneity of the 
Western audience.


 supported the publication of Lamey’s theater plays and poems and the lat-
ter’s candidacy for the Legion of Honor which was, however, not successful.


183 “[…] très frappé des antiquités assyriennes.” Eugène Delacroix, Journal d’Eugène 
Delacroix, 3 vols, ed. by Paul Flat and René Piot (Paris: Plon & Nourrit, 1893–
1895), vol. 3, p. 336 (20 June 1858).


184 “[…] passionnément amoureux de la passion.” Charles Baudelaire, “L’œuvre et la 
vie d’Eugène Delacroix”, published in three parts with the title “Au rédacteur. A 
propos d’Eugène Delacroix” in: L’Opinion nationale, 2 September, 14 and 22 No-
vember 1863. Quoted after Charles Baudelaire, L’Art Romantique, ed. by Jacques 
Crépet (Paris: Louis Conard, 1925), p. 8.


185 “La froide exactitude n’est pas l’art.” Delacroix, Journal, vol. 2, p. 12 (18 July 1850).
186 Jennifer W. Olmsted, ‘The Sultan’s Authority: Delacroix, Painting, and Politics at 


the Salon of 1845’, The Art Bulletin, 91.1 (2009), 83–106 (p. 92). See also Michele 
Hannoosh, Painting and the “Journal” of Eugène Delacroix (Princeton, NJ: Princ-
eton University Press, 1995), pp. 55–92.


187 Bohrer, ‘Inventing Assyria’, p. 339.
188 See Antonio Baldassarre, ‘Being Engaged, Not Informed: French “Orientalists” 


Revisited’, Music in Art: International Journal for Music Icongraphy, XXXVIII/1–2, 
64–87 (pp. 65–66).
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Delacroix’s Sardanapalus furthermore presents the “hero” with a nega-
tive aura of power, reclining on a giant bed in the midst of his devastated 
harem, palace and empire observing the slaughtering of his wives and pages 
he initiated and awaiting his own death. In Western imagery the Oriental 
throne couch or bed was not only a metaphor of political power but implic-
itly evoked images associated with sexual power and sensualism so stereo-
typical linked with the Orient for which the harem served as a pars pro toto 
metaphor – a discourse to which I will come back shortly. 


189 Charles X en habits de sacre, oil on canvas, 259.0 cm × 183.0 cm. Madrid: Museo del 
Prado (inv.-no.: P03221). A miniature of this painting is preserved at the Metro-
politan Museum of Art, New York: Henry Bone, after François Gérard, Charles X 
(1757–1836), 1829, enamel, 3.64 × 2.6 cm (inv.-no.: 28.80.523).


The posture of 
Sardanapalus is, 
moreover, silhou-
etted against de-
pictions of heroes 
charged with a pos-
itive agenda and 
explicitly inverts 
the visual tradition 
of contemporary 
French portraiture 
of powerful and 
charismatic lead-
ers. Iconologically 
these are usually 
presented either 
standing upright 
as, for instance, in 
the portraits of 
Napoleon by Da-
vid above (fig. 3) 


and of Charles X (1757–1836) by François Gérard (1770–1837) executed 
in 1825,189 or – even more impressively – mounted on horseback as mir-
rored, for example, by the above mentioned famous portrait Napoléon sur le 
champ de bataille d’Eylau, le 9 février 1807 by Gros or the enormous canvas 
LouisPhilippe, accompagné de ses fils, sortant à cheval du château de Versailles 
[LouisPhilippe, accompanied by his sons, leaving Versailles on horses] executed 
by Horace Vernet (1789–1863) in 1846 (fig. 12). 


Fig. 12: Horace Vernet, LouisPhilippe, accompagné de ses fils, sortant à 
cheval du château de Versailles, oil on canvas, 367.0 × 394.0 cm. Ver-
sailles: Musée national du Château de Versailles (inv.-no.: MV 5218).
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The aura of negative power in Delacroix’s Sardanapalus is enforced 
by the fact that the painting is jammed with luxurious objects express-
ing sensual and voluptuous greed and representing the king as a substan-
tially listless individual. The Middle Ages regarded “luxuria” as one of the 
seven deadly sins and ostentatious luxury had been considered a symbol 
of moral and social corruption since the eighteenth century.190 Listlessness 
or apathy, on the other hand, was viewed in Western European discourse 
as an illness, particularly associated with melancholy and was linked to 
the stereotypical understanding of Islamic faith as promoting fatalistic at-
titudes. Generally, listlessness and fatalism contradicted with the concept 
of fortschritt that emerged as a concept within the context of the philoso-
phy of Enlightenment and that strongly shaped Western mentality from 
then on. Max Weber was among the prominent twentieth-century intel-
lectuals that strongly endorsed the notion of Islam as significantly shaped 
by fatalistic convictions in his comparative study The Protestant Ethic and 
the Spirit of Capitalism.191 Mohssen Massarrat has pointed out that origi-
nating from this seminal study of Weber


it is a matter of course of social research to over-stylize a specific Christian 
ethics as the ultimate basis of the Enlightenment, the ratio and the industrial 
revolution and simultaneously to deny, upon reversion, Buddhism and Islam 
such a capability.192


190 See Jean-Jacques Rousseau, Discours sur les Sciences et les Arts (1750) (Paris: Librairie 
Générale Française, 2004).


191 Max Weber, Die protestantische Ethik und der Geist des Kapitalismus (1904) (Tübin-
gen: J.C.B. Mohr, 1934). For Maxime Rodinson it was first and foremost Weber 
who established the view of Islamic “fatalism” being responsible for the obstruction 
of Muslim societies and the “listlessness” of Muslims (Maxime Rodinson, Islam et 
Capitalisme (Paris: Seuil, 1966). For a further discussion on this topic see Moham-
mad Nafissi, ‘Reframing Orientalism: Weber and Islam’, Economy and Society, 27.1 
(1998), 97–118, and Gabriel Acevedo, ‘Islamic Fatalism and the Clash of Civili-
zations: An Appraisal of a Contentious and Dubious Theory’, Social Forces, 86.4 
(2008), 1711–1752.


192 “Seit Max Webers Werk Protestantische Ethik und der Geist des Kapitalismus aus 
dem Jahr 1912 gehört es zu den Selbstverständlichkeiten sozialwissenschaftlicher 
Abhandlungen, eine spezifisch christliche Ethik zur entscheidenden Grundlage 
der Aufklärung, der Ratio und der industriellen Revolution hochzustilisieren und 
gleichzeitig im Umkehrschluß beispielsweise dem Buddhismus und dem Islam 
eine derartige Fähigkeit abzusprechen.” Mohssen Massarrat, ‘Islamischer Ori-
ent und christlicher Okzident: Gegenseitige Feindbilder und Perspektiven einer 
Kultur des Friedens’, Osnabrücker Jahrbuch Frieden und Wissenschaft, VI (1999), 
197–212 (p. 199).
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Altogether Delacroix’s pictorial vision of Sardanapalus sharply con-
trasted with nineteenth-century bourgeois self-assessment as a social class 
characterized by dynamic, progression and prosperity. The paradoxical nar-
rative of the painting thus offered the loophole of identifying the ruthless 
Sardanapalus with tropes of Orientalism, i.e. despotism and fatalism. This 
narrative was in line with Delacroix’s own view of France as the protector 
of Christian civilization as he maintained in his judgment of France’s con-
quest of Algiers: “The vengeance of an affront to our dignity would change 
the face of North Africa and establish the empire of law in place of a brutal 
despotism.”193 This view was in accordance with the public opinion that 
regarded France’s involvement in North Africa as an essential geopolitical 
means to gain leadership over Britain.194 Helpful in this context was surely 
the placement of Delacroix’s painting in the visual tradition of large-sized 
history and mythological painting of sometimes violent and martial sub-
ject matter, modeled by such artists as Anne-Louis Girodet-Trioson, Pierre-
Narcisse Guérin, and Théodore Géricault (figs 13–14). It is, by the way, 
witnessed that Delacroix served as a model for Géricault’s Le Radeau de La 
Méduse [The Raft of the Medusa] with whom he was on friendly terms.195


John Lambertson offers a different reading of Delacroix’s La Morte de 
Sardanapale.196 Based on a comparative analysis that takes into account 
the intertextual relations between Delacroix’s canvas and the aforemen-
tioned large-size and earlier executed painting Le massacre des Janissaires by 
Champmartin,197 Lambertson reads Delacroix and Champmartin’s paint-
ings as a criticism of “the bloody excesses of absolute royal authority as 
Charles X, crowned in an elaborate and anachronistic medieval ceremony, 
was pursuing reactionary policies to restore noble and clerical power.”198 In 


193 “La vengeance d’un affront fait à notre dignité aura changé la face du nord d’Afrique 
et établi l’empire de nos lois à la place d’un despotisme brutal.” Archive Nationales, 
FN 21, 752 quoted in Raymond Escholier, Delacroix, peintre, graveur, écrivain,  
3 vol. (Paris: Floury, 1926–1929), vol. 3, p. 27. Claiming as Olmsted that Delacroix 
significantly revised or even rejected this view some ten years later when he criti-
cized the French colonization of Algeria is only partially correct since the later criti-
cism as referring to the French ruling does not compensate for the earlier derogatory 
notion directed to the Ottomans. See Olmsted, ‘The Sultan’s Authority’, p. 94.


194 Hugh A. C. Collingham, The July Monarchy: A Political History of France 1830–
1848 (New York: Longman, 1988), p. 253.


195 See John P. Lambertson, ‘Delacroix’s “Sardanapalus”, Champmartin’s “Janissaries,” 
and Liberalism in the late Restoration’ Oxford Art Journal, 25.2 (2002), 67–85 (p. 69).


196 Ibid, pp. 67–85.
197 See note 119.
198 Lambertson, ‘Delacroix’s “Sardanapalus”’, p. 79.
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this reading the stereotypical image of the despotic oriental ruler covertly 
points to the sovereignty of the French king. Charles X was known for both 
his dissipated lifestyle as a young man and his ultra-reactionary beliefs, as 
well as his strong sympathy for the Ultra-Royalists, the party of the extreme 
reactionaries which he led for a certain period. Lambertson’s argument is 
strongly convincing as the liberal Delacroix dealt with the subject of royal 
and clerical depravity in two novels he wrote at an early age and by far in a 
more explicit manner than in the Sardanapalus painting.199 Taking into ac-
count a letter Delacroix wrote to his friend Charles-Louis-Raymond Soulier 
(1792–1866) and in which he himself connected the portrait of Sardanapa
lus with his Massacre de Scio, accomplished three years earlier, the paintings 
of Champmartin and Delacroix thus “offered the French public criticisms 
of Charles X’s absolutist pretentions by implicitly comparing them to  


199 Eugène Delacroix, Alfred (ca. 1814) published in Jean Marchand, ‘Delacroix fut 
écrivain avant d’être peintre’, Nouvelles littéraires, artistiques et scientifiques, 1302 
(1952), no pagination; and Les dangers de la cour (1816), ed. by Jean Marchand after 
the manuscript (Avignon: Aubanel, 1960). See also Nina Athanassoglou-Kallmyer, 
Delacroix: Prints, Politics, and Satire, 1814–1822 (New Haven, CT: Yale University 
Press, 1991), p. 15.


Fig. 13: Anne-Louis Girodet-Trioson, La révolte du Caire, 21 octobre 1798, 1810, 
oil on canvas, 365.0 × 500.0 cm, Versailles: Musée national du château de  


Versailles (inv.-no.: MV 1497).
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Oriental barbarism.”200 Lambertson’s interpretation – no matter how well 
developed and convincing it may be – does not erase the strong presence of 
stereotypes in Western imagery concerning the Orient, rather it underlines 
their remarkably discursive force. Solely on the interlay of this strong anti-
Orient visual rhetoric both Delacroix and Champmartin’s paintings seem 
to be able to operate as the artists’ liberal and anti-absolutist visual agenda. 
“The juxtaposition of ancient and modern despots held a prophetic lesson 
[…] that absolutist repression would lead to revolt, cultural disorder, and 
the fall of dynasties.”201


Seeing the Unseen –“Making Ourselves”


As mentioned there was a pronounced enthusiasm for Orientalist objects 
in the nineteenth century which satisfied the Western longing for the locus 
exoticus – a topic also extensively explored in eighteenth- and nineteenth-


200 Lambertson, ‘Delacroix’s “Sardanapalus”’, p. 81.
201 Ibid., p. 85.


Fig. 14: Théodore Géricault, Le Radeau de La Méduse, 1818–19, oil on canvas, 
491.0 × 716.0 cm. Paris: Musée du Louvre (inv.-no.: 4884).
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century music.202 Thus, the Western appropriation of the East is more com-
plex. Reducing this story to the attempt to produce a consciously negative 
image of the East solely connected to the Western agenda of imperialism pro-
duces a dangerous and a-historic conclusion. Bringing the East into Western 
homes symbolized a plethora of attitudes and agendas oscillating between the 
expression of imperialistic attitudes, economic wealth and cosmopolitism, on 
the one hand, and the satisfaction of pure consumption behaviors and sensa-
tionalism on the other. In this respect the Western public was aware that their 
images and ideas about the East and their translation within the visual arts 
were not always the product of mimesis or ethnographic efforts but to a large 
extent the product of Western imagination and its translation strategies. One 
of many telling pieces of evidences in this respect is Victor Hugo’s justifica-
tion of his interest in the Orient as outlined in the preface of Les Orientales 
published in 1829, in which he qualifies this interest as the imaginary prod-
uct of “an idea he made up in a rather ridiculous manner last summer when 
watching the sunset.”203 To the same extent, it is very unlikely that anybody 
in the nineteenth century read the canvas The Snake Charmer by Jean-Léon 
Gérôme (1824–1904) as an accurate depiction of the East (fig. 15). It, how-
ever, embodies, as does Hugo’s collection of poems and the numerous visual 
items of Orientalist artists do, the force of “make-believe,” inviting the con-
sumer to “construct a narrative” 204 and requiring the viewer “to participate – 
even in imagination and as silent witnesses – in the events” as presented.205


Gérôme’s painting had quite a remarkable history. Adolphe Goupil 
(1806–1893), the eminent art dealer and the artist’s father-in-law, sold it 
soon after its completion on 5 October 1880 to the New York collector Al-
bert Spencer206 for the sum of 75,000 French francs who resold it to Alfred 
Corning Clark (one of the heirs of the Singer sewing machine legacy) for 
US $19,500 in 1888.207 Later the painting was given the status of an icon of 


202 See Ralph Locke, Musical exoticism: images and reflections (Cambridge etc.: Cam-
bridge University Press, 2009).


203 “Si donc aujourd’hui quelqu’un lui demande à quoi bon ces Orientales ? qui a pu 
lui inspirer de s’aller promener en Orient pendant tout un volume ? que signifie ce 
livre inutile de pure poésie, jeté au milieu des préoccupations graves du public et au 
seuil d’une session ? où est l’opportunité ? à quoi rime l’Orient ?… II répondra qu’il 
n’en sait rien, que c’est une idée qui lui a pris; et qui lui a pris d’une façon assez ridi-
cule, l’été passé, en allant voir coucher le soleil.” Victor Hugo, Les Orientales (Paris:  
C. Gosselin, 1829), p. iv.


204 Gregory Currie, ‘Visual Fictions’, The Philosophical Quarterly, 41.163 (1991), 129–
143 (p. 140).


205 Ibid., p. 143.
206 See the auction Catalogue of the Albert Spencer Collection of Foreign Paintings, ed. by 


Ortgies & Co. and R. Somerville (New York, 1888), p. 66.
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visual Orientalism because it was chosen as the cover image for the Vintage 
books edition of Said’s study Orientalism in 1979.208 It is reported that Said 
himself proposed Gérôme’s painting for this particular purpose.209


The painting assembles elements from different cultural contexts and 
geographical sites with which Gérôme was acquainted visually through 
different sources, including black-and-white photographs of tile work at 
Topkapı Palace in Istanbul. These photographs, however, do not explain the 
very proper reproduction of the color in Gérôme’s painting210 – a fact which 
becomes even more obscure when taking into account that Gérôme surely 
had no access to the harem, “the forbidden place” to men, and thus provides 
the paradoxical attempt to make “visible what is by definition unseen.”211


207 Jori Finkel, ‘Jean-Léon Gérôme’s “The Snake Charmer”: A Twisted History’, Los 
Angeles Times, 13 June 2010.


208 Said, Orientalism.
209 Finkel, ‘Jean-Léon Gérôme’s “The Snake Charmer”’.
210 Walter B. Denny, ‘Quotations in and out of Context: Ottoman Turkish Art and 


European Orientalist Painting’, in Muqarnas, 10 (Essays in Honor of Oleg Grabor) 
(1993), 219–230 (p. 221).


211 Margaret Topping, ‘The Proustian Harem’, The Modern Language Review, 97.2 
(2002), 300–311 (p. 300).


Fig. 15: Jean-Léon Gérôme, The Snake Charmer, ca. 1879, oil on canvas,  
84.0 x 122.0 cm. Williamstown, Mass.: Sterling and Francine Clark Art Institute 


(inv.-no.: 1955.51).
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The depicted tile panels with nasta’līq calligraphy as commonly used in 
sixteenth-century Persia were found at the Altın Yol of the harem of Topkapı 
Palace at this time,212 while the frieze above these panels is likewise an ex-
act reproduction of a painted inscription executed in thuluth script from 
the Baghdad Pavilion, a different part of the palace. Such a blend was not 
unusual in the tradition of European painting as I have discussed elsewhere 
and witness that techniques of pictorial transformation and modification 
were in use long before the invention of “Photoshop” to manipulate an im-
age in order to satisfy specific agendas and narratives.213 The Ottoman-like 
figures are dressed or rather overdressed with garments which refer to the 
Balkan regions and thus further enhance the pastiche character of the paint-
ing. Finally, the wall behind this group is adorned with Qajar Persian or In-
dian armor.214 Admittedly, the pictorial part that attracts the most attention 
is the naked snake charmer. It is a rather disturbing part of the picture not 
because of his (or her?)215 nudity but rather first and foremost because of 
its de-contextualization. There is no compelling evidence, as Walter Denny 
has pointed out, that “naked snake charmers […] ever have appeared to 
have been a part of Ottoman popular culture.”216 Gérôme rather seems to 
transform the practice of dancing and singing young females and males 
which was very common in Ottoman culture up to the mid-nineteenth 
century although they never performed naked,217 and to allude to the very 
popular culture of belly dancing of his time.


The emphasis of juxtapositions and the technique of de-contextualizing, 
both so tangible in Gérôme’s Snake Charmer, can – as I have suggested in 
another paper218 – be read as an attempt to break with “proper history” and 


212 See Gerald Ackermann, The Life and Work of JeanLéon Gérôme (New York: So-
theby’s, 1986), pp. 108–110, passim.


213 Baldassarre, ‘Being Engaged, Not Informed: French “Orientalists” Revisited’,  
pp. 70–71.


214 The description follows insights presented in Denny, ‘Quotations in and out of 
Context’, p. 220.


215 Gérôme seems to leave the viewer consciously in abeyance about the figure’s sex.
216 Denny, ‘Quotations in and out of Context’, p. 220.
217 As far as the culture of dancing and singing at the Ottoman court is concerned see 


Dorit Klebe, ‘Effeminate Professionals Musicians in Sources of Ottoman-Turkish 
Court Poetry and Music of the Eighteenth and Nineteenth Centuries’, Music in 
Art, 30.1–2 (2005), 97–116. The cultural practice of dancing young males signifi-
cantly declined in 1826 and was eventually officially forbidden in 1857. See Metin 
And, Dances of Anatolian Turkey (Dance perspectives, 3), p. 31.


218 Baldassarre, ‘Being Engaged, Not Informed: French “Orientalists” Revisited’, 
pp. 72–74. The following considerations concerning this topic essentially follow 
the thoughts explored within this paper.
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to de-contextualize the codes, the rules and the traditions associated with 
this concept. In contrast to archival and ethnographic research, the tech-
niques of de-contextualizing and re-coding link and rearrange contexts in 
ways opposing accepted beliefs and challenging the notion of history and 
reality as an accumulation of supposed facts instead of treating it as a con-
struction or imagination. The de-contextualization created by juxtaposition 
and the removal of temporal and spatial dividing lines in Gérôme’s The 
Snake Charmer not only narrates visual fiction but also unmasks traditional 
Western European notions about the East as fictitious or the product of 
human imagination. In this way Gérôme solves at least partly the paradox 
that many scholars often encounter with him “as the most remarkable artist 
of this paradoxical juxtaposition of the realistic representational technique 
with the most imaginative, haunting, shocking yet ultimately fascinating 
thematic content.” 219 Emphatically spoken, Gérôme’s Snake Charmer un-
covers the imaginary virtually by over-fictionalizing. 


This close-reading does not refute the captivating Said-based interpreta-
tion of this painting provided by Linda Nochlin, assessing the painting as 
a product of Western a-historical and non-ethnographical imagination of 
the Orient as a theatrical place of eroticized diversion for the pleasure of the 
(mainly European male) viewer.220 Rather the present reading attempts to 
reveal views that were largely buried because of the painting’s prominent 
use for the cover of Said’s Orientalism. 


The period of the painting’s creation marked a crucial situation with 
respect to both the Orientalist painting movement and the socio-political 
context. The political system under the dictatorial leadership of Napoleon 
III collapsed and France suffered a crushing defeat in the Franco-Prussian 
War. This defeat and the subsequent proclamation of the German Empire 
in the Hall of Mirrors at the Palace of Versailles, one of the most symboli-
cally charged places of memory of France’s glory, as well as the subsequent 
war reparations and the integration of Alsace-Lorraine into the German 
Empire, resulted in extraordinary feelings of ignominy and a deeply injured 
self-awareness in the consciousness of the “Grand Nation” – a term coined 
with respect to the Napoleonic period which was symbolically strongly 
present during the Second Empire as mentioned above. Gérôme’s painting 
with its over-fictionalizing content seems to be situated in the described po-
litical context insofar as it uncovers not only the French imagination about 


219 Sibel Bozdoğan, ‘Journey to the East: Ways of Looking at the Orient and the Ques-
tion of Representation’, Journal of Architectural Education, 41.4 (1988), 38–45 (p. 43).


220 Linda Nochlin, ‘The Imaginary Orient’, in Linda Nochlin, The Politics of Vision: 
Essays on NineteenthCentury Art and Society (New York, 1989), pp. 33–59.
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the East to be a fiction but the French perception of its own glory and con-
trol over the East as imaginary by strongly disrupting what Nochlin calls 
the Western male “controlling gaze” that “brings the Oriental world into 
being.”221 The absence of history and the presence of Western colonial at-
titudes in Gérôme’s Snake Charmer appear in this context as self-referential, 
expressing the end of a glorious history in which control over the Orient 
entered a critical phase, symbolized by the collapse of spatial and temporal 
logic in the visual language of the Snake Charmer and manifested in history 
in the revolt of the Kabyle people in Algeria in 1870–1872.


The Orientalist movement itself was strongly governed by the idea of 
having reached a sort of end, which is especially mirrored in a steady de-
cline of visual motifs up to the almost exclusive focus on the female nude 
and motifs expressing eroticism, particularly by depictions of harem scenes. 
One popular reflection of this development was the almost hysterical en-
thusiasm for belly dance in Islamic theaters erected during World Fairs and 
Western places of pleasure.222 “In these theatres, amid architecturally ‘au-
thentic’ settings, belly dancers presented the element of Muslim life most 
intriguing to Europeans.”223 The nude figure in Gérôme’s painting reflects 
this enthusiasm for belly dancing in French society during the second half 
of the nineteenth century but in a rather disturbing way. The figure is not 
exclusively presented as an object of eroticized imagination but also as a 
study of a neoclassicist nude that was particularly championed by Jacques-
Louis David and which is in line with Gérôme’s own passion for statuary 
and his experiments with polychrome and lifelike looking sculptures.224 


221 Ibid., p. 37.
222 Sylviane Leprun, Le Théâtre des colonies (Paris: L’Harmattan, 1986), pp. 70–72, and 


Zeynep Çelik, Displaying the Orient: Architecture of Islam at NineteenthCentury 
World Fairs (Berkeley, CA: University of California Press, 1992), pp. 24–30.


223 Çelik, Displaying the Orient, p. 28. In this respect see also the contemporary ac-
count published in Figaro illustré: “Men and women dressed in transparent silks 
and sumptuous embroideries reclined on rugs and cushions and, smoking the 
narghile and drinking rose- and liquor-flavored sherbets, awaited the delicious keif 
(pleasure) […] As though pinched by a needle, [the dancer] started moving with 
hideous contortions that all the Fathmas and Feridjees of the feasts of Neuilly have 
saturated us with. With the vibrations of her hips and her torso, she gives the il-
lusion of a sea that calms down, one where the long slow waves die on the sand.” 
Figaro illustré, no. 124, July 1900, 142–143, quoted in Çelik, Displaying the Orient, 
p. 28–29.


224 A striking example in this respect is Gérôme’s Pygmalion and Galatea, ca. 1890, oil 
on canvas, 88.9 × 68.6 cm. New York: The Metropolitan Museum of Art, Gift of 
Louis C. Raegner (inv.-no.: 27.200).
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The study of anatomy, particularly of the male body, was part of academic 
painting education, particularly in preparation for the early nineteenth-
century leading genre of history painting.225 However, Gérôme’s nude 
seems to consciously cloud the boundaries between aesthetic and sexual 
appreciation as was rudimentarily already the case with Delacroix’s Sar
danapalus, which merged furious, rampant sensualism and ferocity. Both 
paintings appear to be part of a pictorial tradition of imagining the Ori-
ent that was, in the second half of the nineteenth century, increasingly 
reduced to topics of sensualism and eroticism. The numerous Odalisque 
and “Turkish” bath scenes composed by Jean-Auguste-Dominique Ingres 
(1780–1867) and other Western artists made significant contributions to 
this tradition.226 Ingres’ Odalisque paintings (of 1839 and 1843 respec-
tively) as preserved today at the Fogg Art Museum in Cambridge, Mas-
sachusetts, and The Walters Art Museum in Baltimore227 present an Orient 
that is “essentially feminine, incarnated by unclothed and languishing 
female beauties” and saturated with a “profound voluptuousness.”228 The 
general pictorial narrative of these paintings can thus be interpreted as an 
attempt “to fix the Middle East as the epicenter of orientalism, conflated 
with forbidden sexual possibilities,”229 which simultaneously satisfied the 
expectations and consumption behavior of the paintings’ above all Western 
European male spectators. Ingres’ harem and Turkish bath scenes are  – 
in general terms – transferred to and completely absorbed by a Western- 


225 See in this respect, for instance, Léon-Matthieu Cochereau, L’ intérieur de l’atelier 
de David, 1814, oil on canvas, 90.0 × 105.0 cm. Paris: Musée du Louvre.


226 See for instance Jean-Auguste-Dominique Ingres, La baigneuse, dite Baigneuse Val
pinçon, 1808, oil on canvas, 146.0 × 97.5 cm. Paris: Musée du Louvre (inv.-no.: 
R.F. 259); La Grande Odalisque, 1814, oil on canvas, 91.0 × 162.0 cm. Paris: Musée 
du Louvre (inv.-no.: R.F.1158); Odalisque with a Slave, 1839, oil on canvas, 72.1 × 
100.3 cm. Cambridge, Mass.: Harvard Art Museum, Fogg Art Museum, Bequest 
of Grenville L. Winthrop (inv.-no.: 1943.251); Odalisque and Slave, 1842, oil on 
canvas, 76.0 × 105.0 cm. Baltimore: The Walters Art Museum (inv.-no.: 37.887); 
and Le Bain turc, 1862, oil on canvas, 108.0 × 110.0 cm. Paris: Musée du Louvre 
(inv.-no.: R.F. 1934).


227 The Odalisque painting preserved at The Walters Art Museum can be considered 
as a replica of the painting at the Fogg Art Museum in spite of some differences. It 
was executed by Ingres with the support of two of his students, i.e. Paul Flandrin 
(1811–1902) and his brother Hippolyte Flandrin (1809–1864). See Daniel Ternois 
and Ettore Camesasca, Tout l’œuvre peint de Ingres (Paris: Flammarion, 1984).


228 Christine Peltre, Orientalism in Art, transl. by John Goodman (New York: Abbev-
ille, 1998), p. 184.


229 Richard Leppert, Art and the Committed Eye: The Cultural Functions of Imagery 
(Boulder, CO: Westview Press, 1996), p. 234.


For use by the Author only | © 2015 Koninklijke Brill NV







246 Antonio Baldassarre


European narrative which was not only dominated by male fantasies 
but also by a history of art primarily shaped by the male. They are, as is 
Gérôme’s Snake Charmer, imbued with “voyeuristic urges, proscribed eroti-
cism, and secret desires,” 230 in general with “stereotypical associations and 
impulses”231 for which the harem is employed visually; this locus exoticus 
and nefastus, served as the over-all “metaphorical embodiment”232 satisfy-
ing the voyeuristic pleasure of the consumers and artist’s own gaze. This 
may explain the metaphor’s continuous fascination in twentieth-century 
Western arts. “Artistic representations of” the harem, “whether literary or 
pictorial, have always presupposed the gaze of the intruder who makes what 
is hidden visible […] and it is precisely this idea of trespass that further 
eroticizes the harem in Western imagination.”233 Closely related with this 
fascination was the discourse on and the fetishization of the female body 
and sexuality that took prominent shape in the nineteenth-century and 
eventually played a key role in the construction of two antagonist arche-
types of the female: the seductive and sinful femme fatale destroying all 
men and Virgin Mary officially declared the only woman without ancestral 
sin by Pope Pius IX in the famous Apostolic constitution Ineffabilis Deus 
[Ineffable God] of 8 December 1854.234


Moreover, the increasing reduction of the Orient vision from Delac-
roix’s blend of “flesh, gold, and blood”235 in his La Mort de Sardanapale 
to a mere voyeuristic sensual and erotic fiction eventually matched with 
the development of the independent artistic position of “décadence”, par-
ticularly shaped by Charles Baudelaire (1821–1867) and Émile-Théodore-
Léon Gautier (1832–1897). They distanced the concept from the highly 
negatively charged cultural critique of, for instance, Montesquieu, Rous-
seau and Friedrich Nietzsche and introduced an understanding of “déca-
dence” for which the anti-bourgeois stance against the ennui of the age, 
i.e. the “mal du siècle”, was characteristic as much as the affinity for over-
excited and extravagant sensuality and the amalgamation of Eros and 
Thanatos. 


230 Topping, ‘The Proustian Harem’, p. 302.
231 Ibid.
232 Ibid., p. 305.
233 Ibid., p. 309.
234 As far as the representation of this discourse in visual culture is concerned see An-


tonio Baldassarre, “‘The daughter of too many fathers”: Salomonism and Oriental-
ism in late nineteenth century visual culture”, keynote lecture presented at the 14th 
International RIdIM Conference Visual Intersections: Negotiating East and West, 
Istanbul 4–7 June 2013 (publication in process).


235 Peltre, Orientalism in Art, p. 89.
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Simultaneously 


In general French Orientalists created their “realities” of the East which 
were commonly shared and supported by specific matrixes of Western cul-
ture and politics, and they translated their concepts and ideas of “Eastern-
ness” to the Western “reality”, including references to the West’s own visual 
history and socio-cultural matrix. By offering multiple narratives they at-
tempted to provide broad opportunity for different consumption patterns 
ranging from pure amusement to serious involvement and thus left “behind 
more to think about than just what it [the brush of the painter] reveals to 
the eye.”236 They made visible what otherwise was not perceivable. To a 
certain extent visual items with Orientalist subject matter may take up the 
function of the special past tense used in Turkish to “distinguish hearsay 
from what we’ve seen with our own eyes”237 but which “help us to real-
ize that our ways of making the Other are ways of making ourselves.”238 
Implementing the East into the Western matrix resulted, on the one hand, 
in complex transformation and translation processes as activated by expe-
riences and insights acquired by the exposure to the Eastern “Unknown” 
and, on the other, created a multifaceted web of narratives. These narratives 
represent “truth” insofar as items of visual culture do not falsify history 
and reality; they rather convey their meaning even if they present invented 
figures and events – to borrow a famous statement by Heinrich Heine.239


236 See note 4.
237 See note 2.
238 See note 3.
239 Heinrich Heine, Schriften zu Literatur und Politik, I, in: Sämtliche Werke, 4 vols, 


ed. by Jost Perfahl (Munich: Winkler Verlag, 1972), vol. 3, p. 330. See in this 
respect the remarkable study by Stephen Bann, Paul Delaroche: History Painted 
(Princeton, N.J.: Princeton University Press, 1997).
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