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Introduccion

NTES de abordar el estudio de la estructura de la musica militar

espafiola en el siglo XVIII, es necesario hacer algunas puntualiza-

ciones dirigidas especialmente a los investigadores en la materia,
respecto a las dificultades que hay que salvar para obtener los datos sufi-
cientes que nos permitan conocer, en su verdadera dimensidn, la estructura
y el contenido de la organizacién musical castrense. Los documentos halla-
dos hasta el momento en los archivos y bibliotecas militares -principales
fuentes de consulta- son escasos y, a veces, contradictorios. La escasez o
falta de documentacién se debe en gran parte a los avatares de las guerras y
de la politica, a la disolucién o traslado de unidades y también —por qué no
decirlo- a la ignorancia, la desidia e incluso el expolio de quienes tenfan la
obligacidn de preservar el patrimonio cultural de nuestros Ejércitos.

* Queremos hacer patente nuestro agradecimiento a don Manuel Gémez Ruiz y a don Vicente Alon-
so Juanola, autores de la monumental obra El Ejército de los Borbones, y a don Ricardo Ferndndez de
Latorre, autor de la Antologia de la Miisica Militar de Espaiia, obras sin las cuales no hubiese sido posi-
ble elaborar el presente estudio. Asimismo, agradecemos la valiosa aportacién de datos del musicélogo
don Javier Tortella Casares y la colaboracién especial de dofia Nieves Iglesias Martinez, directora de la
Seccion de Musica de la Biblioteca Nacional.
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No obstante, intentaremos ofrecer, dentro del pequefio margen que nos
dejan los recursos documentales disponibles, una visién general del tema
que nos ocupa, comenzando con un sucinto andlisis del marco institucional
castrense del siglo XVIII, determinado por la herencia de épocas anteriores,
la modernizacién de los ejércitos y su nivel organizativo.

La herencia

A la muerte de Carlos II, dltimo rey de la Casa de Austria, la situacién
de nuestros Ejércitos es sencillamente deplorable. La organizacion anticua-
da, los recursos econémicos escasos, cuando no inexistentes, por lo cual las
tropas no perciben sus haberes, lo que las arrastra al botin y al pillaje para
satisfacer sus necesidades més perentorias. Esto l6gicamente repercute en la
disciplina y la moral del soldado que, por otra parte, tiene muchos mandos
superiores en gran medida ineptos, abiertos a la corrupcién y, quizds por
ello, tolerantes con la indisciplina y la desidia que merman, como es natu-
ral, la capacidad operativa del Ejército.

La Armada, que poco a poco vio reducir sus efectivos, corre la misma
suerte que su hermano el Ejército, sinti€éndose incapaz de defender los pucr-
tos, las costas y los limites maritimos de nuestro vasto imperio. Este es,
en pocas palabras, el panorama con el que se encuentra en 1700, el rey
Felipe V cuando sube al trono de Espafia.

Creacion de un ejército moderno

Ante esta dura y dramdtica situacidn, el nuevo rey no tiene otra alterna-
tiva que ponerse a trabajar para sentar las bases de lo que, a lo largo del
siglo XVIII, se convertird en un Ejército y una Armada de corte moderno.

Las primeras medidas que adopta Felipe V se plasman en las Ordenan-
zas de 1701 que tienden, principalmente, a restablecer la disciplina y el
orden en los Ejércitos. En 1702 unas segundas Ordenanzas, denominadas
de Flandes, tratan ya de la reorganizacion del Ejército que, en su estructu-
ra bédsica, sc mantiene practicamente hasta nuestros dfas. En 1704 los anti-
guos Tercios de Infanteria pasan a denominarse regimientos, adoptando la
misma organizacién y plantillas que el Ejército francés.

Al término de la Guerra de Sucesién se reorganiza nuevamente el Ejér-
cito, suprimiéndose algunas unidades y credndose otras, hecho que se repe-
tird durante todo el siglo XVIII. Esto dificulta sensiblemente el conoci-
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miento del despliegue de las unidades, asi como el niimero de sus efectivos
en cada momento. En esta etapa nacen las Ordenanzas de 1728 que, refun-
diendo las anteriores constituyen la base de lo que ser4n las famosas de Car-
los III, promulgadas en 1768 y que, salvo algunas modificaciones, han esta-
do vigentes hasta 1978.

En una accion paralela, el intendente José Patifio lleva a cabo una reor-
ganizacion de la Armada, dotdndola de unas nuevas Ordenanzas en 1717,
creando una Escuela de Guardias Marinas para la formacioén de oficiales y
otras instituciones.

Instrumentos musicales y formaciones bandisticas

En el campo de la organologia, el Ejército de los Borbones recibe en
1700 una herencia bastante modesta. Los antiguos Tercios disponian sola-
mente de tambores y pifanos en Infanteria, y trompetas y timbales en Caba-
llerfa -al menos oficialmente- con una dotacién de dos tambores y un pifa-
no por compailia o bandera en la tropa de a pie y una trompeta por compaiifa
en la unidades montadas. Las antiguas chirimias, bombardas, sacabuches,
etc., que figuraban en las huestes y primeras tropas de los Reyes Catdlicos
y con las que fueron a América en el siglo XV y principios del XVI -salvo
excepciones que hallamos en el Nuevo Continente- ya habian desaparecido
a finales del ultimo de los citados siglos.

El proceso de asimilacién e incorporacién de instrumentos musicales al
Ejército de los Borbones comienza en 1701, con las primeras Ordenanzas
de Flandes que confirman la existencia del tambor mayor, proveniente de la
época de Carlos 1. A partir de 1702 se incluye siempre en la plantilla de los
regimientos de Infanteria un tambor en cada compafifa y un tambor mayor
en la plana mayor del regimiento. Al contar cada regimiento con doce com-
paiifas, nos encontramos con la posibilidad de organizar una formacion ban-
distica de doce tambores, mas el tambor mayor que los dirige. En 1702 se
regula este empleo, antecedente del que en el siglo XIX serd el maestro de
banda.

Cuando analizamos las plantillas que fijan las primeras Ordenanzas de
Felipe V y Fernando VI, observamos que no figuran los pifanos y, en algu-
nos casos, tampoco las trompetas. Esto no quiere decir que no existiesen
sino que, simplemente, en las partidas presupuestarias anuales del Ejército
no se incluia la dotacién econémica correspondiente para dichos instru-
mentos porque €stos no se reflejaban en las plantillas de las unidades. En
este caso el pago de haberes de los musicos y el importe de los instrumen-



102 ANTONIO MENA CALVO

tos era sufragado con cargo al fondo particular de las unidades que, a veces,
se nutre para este capitulo con donaciones privadas del coronel y de los ofi-
ciales de su regimiento.

En 1715 se dispone que los regimientos de Caballeria tengan cuatro
trompetas por escuadrén —uno por compaiifa-, lo que hace un total de doce
trompetas por unidad.

En los regimientos de Dragones, al ser un tipo de unidades de Infante-
ria ligera que se desplaza a caballo pero combate a pie, sus instrumentos
musicales de guerra son mixtos, es decir, de Caballeria e Infanteria. En cada
compafifa hay un tambor y en la plana mayor un tambor mayor. Tampoco
aqui figuran, en esta época, las trompetas ni los pifanos. Donde si aparecen
es en las citadas Ordenanzas de la Armada de 1717, figurando en los bata-
llones de Marina un tambor y un pifano.

Coincidiendo con la reduccién de unidades de Dragones efectuada en
1722, se fijan en las plantillas de estos regimientos cuatro plazas de oboes.
Aunque no se especifica su naturaleza suponemos que estos instrumentos
de armonia serfan tres oboes y un fagot, siguiendo el modelo francés que
después serd adaptado y perfeccionado por el ejército prusiano. En el reina-
do de Fernando VI ya aparecen en la plantilla de los regimientos suizos los
pifanos. Cada uno tiene ocho pifanos y veinticuatro tambores, es decir, un
pifano y tres tambores por compaiifa.

REINADO DE CARLOS IIT

El reinado de este monarca representa la cima de la organizacién mili-
tar espafiola del siglo XVIIL En este perfodo figuran ya en plantilla todos
los instrumentos musicales de guerra y los més caracteristicos de armonia,
como el oboe, el fagot y el clarinete. En la reforma de 1760, que da origen
al primer reglamento con fuerza de ordenanza para la Infanteria, en su ar-
ticulo primero establece que cada regimiento del Arma tendra: dos bata-
llones con nueve compafifas cada uno —una de granaderos y ocho de fusile-
ros-. La compafiia consta de sesenta y cuatro soldados y un tambor. En la
plana mayor del primer batallén figura el tambor mayor y dos pifanos y, en
el segundo batallén, dos pifanos.

En 1762, con motivo de la guerra contra Portugal, se crearon unidades
de infanterfa ligera en Aragén y Catalufia. Terminada la campafia, dichas
unidades se reestructuraron pasando las primeras a denominarse Batallén de
Voluntarios de Infanteria de Aragén, con seis compaiiias y cincuenta y ocho
soldados en cada una y un tambor, mas el tambor mayor que se encuadra
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como es habitual en la plana mayor. Nuevamente se olvidan de los pifanos
y de otros misicos, si es que los hubo en este batallén que se cstablecié en
Jaca con la misién de cubrir los pasos fronterizos desde Navarra a Catalu-
fia.

En el reinado de Carlos III la Caballeria sufre también ciertas modifi-
caciones, en virtud de las cuales cada regimiento debe tener cuatro escua-
drones, cada uno con tres compaififas y €stas con una plantilla de cuatro
carabineros y treinta y dos soldados. La dotacion musical es de doce trom-
petas y un timbal agregado a la plana mayor. Por su parte los regimientos
de Dragones tienen tres escuadrones, con cuatro comparfiias que constan de
cuarenta y tres soldados y un tambor. Como siempre, en la plana mayor se
incluye el tambor mayor montado, cuatro tambores desmontados para la
tropa a pie y cuatro oboes montados.

En esta estructura ya se empieza a vislumbrar el germen de una banda
de Caballeria sui géneris formada, no por trompetas como es usual en este
Arma, sino por oboes con un tambor mayor del que dependeran no sélo a
efectos organizativos sino, posiblemente también, musicales.

Fuerzas extranjeras

Pricticamente desde la organizacion del Ejército espaiiol como tropa
-regular estable en 1534, existieron en sus filas soldados extranjeros encua-
drados en los Tercios a titulo individual o formando parte de unidades espe-
cificas por nacionalidades que, con el tiempo, van adquiriendo mayor enti-
dad. En 1716 existen las unidades extranjeras siguientes: tres regimientos
irlandeses, tres italianos, tres walones y cuatro suizos, todos ellos de Infan-
terfa.

Estos regimientos a veces estdn constituidos en su totalidad por solda-
dos del pais de origen, como los irlandeses, sardos o flamencos. Sus ele-
mentos musicales apenas difieren del de las unidades de soldados espafio-
les; sin embargo, no debemos descargar la posibilidad de que en ciertos
regimientos, como los irlandeses, se utilizasen instrumentos diferentes a los
de las tropas nacionales.

Los irlandeses, especialmente por razones de indole religiosa (no olvi-
demos su acendrado catolicismo) han estado vinculados desde el siglo XVI
a nuestro Ejército en el que llegaron a formar unidades con un cierto grado
de independencia que les permitia, entre otras cosas, vestir la casaca roja
tradicional briténica en vez de la blanca propia de la infanterfa espaiola. Por
ello no es aventurado pensar que utilizasen instrumentos propios como la
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bagpipe 0 gaita ¢ interpretaran su repertorio autéctono lo que, en cierta
medida, podria hacerse extensivo a otras unidades extranjeras.

TropPAS DE LA CASA REAL

Desde el punto de vista musical, el estudio de estas tropas reviste un
especial interés porque, a través de ellas, podemos seguir més ficilmente el
proceso de incorporacion de los instrumentos musicales al dmbito de la
organizacion castrense y, por otro lado, el de la evolucién de la midsica mili-
tar europea, particularmente la francesa, con la que guarda, durante gran
parte del siglo XVIII y el primer tercio del XIX, una estrecha relacién.

En términos generales podemos decir que, desde su nacimiento, estas
tropas y sus musicas dispusieron de unos medios superiores al resto de las
Fuerzas Armadas, entre otras razones porque los reyes procuraron que sus
guardias estuviesen al nivel de las otras cortes europeas. Este hecho se
advierte en la gran calidad técnica y artistica alcanzada por las formaciones
bandisticas de la Casa Real a través de los siglos.

Al reorganizarse el Ejército bajo el reinado de Felipe V, las tropas de la
Casa Real adoptan el modelo vigente en la corte del rey Luis XIV de Fran-
cia. Los uniformes y las armas, el igual que los del resto del Ejército se
adquieren en el pafs galo y las Ordenanzas de la Guardia de Corps, por
ejemplo, se copian literalmente de las francesas. Todo esto nos lleva a pen-
sar que, también en el orden musical, la influencia francesa debi6 ser muy
importante, como asi lo fue desde el punto de vista organizativo en las
Guardias de Corps y en la de Mosqueteros.

A principios del siglo XVIII las tropas de la Casa Real estdn constitui-
das por las siguientes unidades:

Guardia Interior

- Reales Guardias de Corps

- Reales Guardias Alabarderas
- Mosqueteros

Guardia Exterior

- Reales Guardias de Infanterfa Espafiolas
- Reales Guardias de Infanteria Walonas
- Carabineros Reales
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Reales Guardias de Corps

En la organizacién de este cuerpo intervinieron altas personalidades de
la Iglesia, el Ejército y la Nobleza, incluido el rey Luis XIV de Francia, al
que se elevaron una serie de consultas. Conviene destacar la profunda inte-
rrelacion existente entre estas altas instituciones que, cOmo veremos mds
adelante, se refleja con toda nitidez en el campo de la creacion y difusion
de la miisica marcial.

Las Reales Guardias de Corps se formaron con cuatro compafifas: dos
espaifiolas, una flamenca y una italiana. Hasta 1768 cada una de estas peque-
fias unidades tenia: ciento ochenta y cuatro soldados, un timbal (pues eran
unidades montadas) y cuatro trompetas, lo que hacfa un total de cuatro tim-
bales y dieciséis trompetas, cifra aproximada de instrumentistas a las que
actualmente posee la banda del Escuadrén de Caballeria de la Guardia Real.
Esto nos da una idea de la importancia que desde un principio se le conce-
di6 a las formaciones bandisticas de la Guardia Real, en términos genera-
les, y a las bandas de guerra en particular.

Guardias Alabarderas

Fueron creados en 1503, por lo que pueden considerarse los decanos de
las Tropas Reales. A principios del siglo XVIII este prestigioso cuerpo esta-
ba formado por tres compaiiias; en 1707 se reducen sus efectivos a una sola
compafifa que cuenta con ciento doce soldados, dos tambores y dos pifanos,
el doble de los instrumentos que los de las compaiifas de los regimientos de
Infanterfa de Linea.

En 1748 se crean para esta unidad seis plazas de musicos, suponemos
que siguiendo el modelo francés. Estos instrumentos serfan: tres oboes, un
fagot y dos clarinetes que, sumados a los instrumentos de guerra, nos da un
total de diez ejecutantes, constituyendo asi el germen de lo que, transcurri-
do un siglo, se convertirfa en la mdsica mds importante de nuestros Ejérci-
tos.

Mosqueteros
Dentro del marco de colaboracién con nuestro rey Felipe V, su abuelo

Luis XTIV se encarga, en 1702, de organizar a imagen y semejanza de su pri-
mera compafiia de mosqueteros, otra para Espafia cuya vida fue breve ya
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que, dos afios después, fue disuelta como unidad auténoma y agregada a las
Guardias de Corps. Aunque como Cuerpo armado los mosqueteros nunca
incidieron en la historia de las Tropas Reales, musicalmente si debieron
influir, dado que su homélogo francés tuvo en este aspecto cierta importan-
cia, como veremos mas adelante.

Reales Guardias de Infanteria

Nacen en 1703 formando dos regimientos, uno espafiol y otro waldn,
cada uno con veintiséis compafifas. Estas unidades cuentan con treinta y
seis soldados y dos tambores. A la plana mayor del regimiento estaban ads-
critos un tambor mayor y seis u ocho musicos. Segun el conde de Clonard
eran obofstas y segin Taccoli suonatori o musicos, pero sin especificar el
instrumento que tafifan que 1o mismo podia ser un oboe o un clarinete.
Fuera cual fuese la composicion de su misica, el hecho es que estos regi-
mientos debian de tener una masa sonora importante, pero totalmente des-
compensada, pues frente a cincuenta y tres tambores solamente nos encon-
tramos con ocho musicos. Es posible que también existiesen pifanos, uno
por compaiiia, cifra l6gica y natural: con ello tendriamos treinta y cuatro
musicos de viento al lado de cincuenta y tres de percusién, cosa més razo-
nable.

Carabineros Reales

La guardia exterior se completa con una brigada de Carabineros Reales,
creada en 1732 y constituida por doce compaififas y un Estado Mayor'.
Cuenta esta unidad con una formacién bandistica de doce trompetas (una
por compaififa) y un timbal que radica en el Estado Mayor.

Granaderos a Caballo del Rey

Este Cuerpo de vida efimera, pues se crea en 1731 y desaparece en
1735, estaba formado por una compaiifa con ciento trece granaderos, un

! Bl significado de esta palabra es completamente distinto en la actualidad, ya que hoy el Estado
Mayor corresponde a una gran unidad tipo Brigada, Divisién, Cuerpo de Ejército o Ejército.
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tambor mayor, cuatro tambores y seis oboes. El interés que para nosotros
tiene esta unidad radica en el hecho de que es, posiblemente, la primera vez
que encontramos en el Ejército espafiol una incipiente mdsica de Infanterfa
montada, Jo que es algo totalmente insdlito entre nosotros.

EL EjérciTo DE ULTRAMAR

La organizacion del Ejército de Ultramar respondia a unas ordenanzas
comunes de cardcter general que emanaban de la metrépoli; sin embargo, cada
territorio tenia unas normas complementarias, cuya elaboracién se adaptaba a
las circunstancias especiales de cada zona. Esto explica la diferencia que halla-
mos en la estructura de las plantillas de las unidades y en las modificaciones
del régimen interior de los Cuerpos con respecto al de la Peninsula.

La naturaleza de este trabajo nos impide adentrarnos en el estudio deta-
llado de las fuerzas de Ultramar aungue, por otro lado, tampoco es dema-
siado necesario ya que su organizacién musical no difiere sustancialmente
de la metrépoli. No obstante, cabe sefialar que la composicion de las for-
maciones bandisticas de dichas tropas, desde los tiempos de la conquista,
comprende una mayor cantidad y variedad de instrumentos.

Esta caracteristica se acentiia en las unidades de las Milicias, tales como
el Batall6n de Pardos de Panamé que contaba en su plana mayor con nueve
pifanos, o también el Regimiento de Naturales de Lima que, en 1762 tiene
cuatro pifanos, cuatro oboes, dos trompas y dieciocho tambores: el pendlti-
mo de los instrumentos citados no figuraba en esta fecha en las plantillas de
las unidades de la Peninsula. También merece destacarse la composicién del
Cuerpo de Caballeria de Buenos Aires que, en 1768, tenia una banda de
veinticuatro trompas.

El hallazgo de este ultimo dato es realmente interesante pues, como
hemos dicho, la trompa no figuraba en esta época en las unidades de Caba-
leria del Ejército peninsular, ni siquiera en las tropas montadas de la Guar-
dia Real; aunque en la Caballerfa Real s debi6 existir, ya que Fernando VI
y sobre todo Carlos III eran aficionados al deporte cinegético en el que
intervenian las trompas de caza, costumbre arraigada en las cortes europeas,
incluida la de Francia, donde la musica de caza tuvo un gran desarrollo.

El dato mds curioso encontrado en los estados de fuerza de Ultramar, es
la existencia de plazas de organista y sacristdn en el Estado Mayor de la
Plaza de Cumani (Venezuela) y en el de Veracruz (Méjico), respectivamen-
te. Para el Pefion de Vélez de la Gomera se fija asimismo, en 1744, el suel-
do para una plaza de organista.
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Otro aspecto curioso de la estructura orgdnica de las musicas de Ultra-
mar es la supervivencia en ellas de instrumentos de siglos anteriores como la
chirimia, el sacabuche y el bajén, que encontramos en el Estado Mayor de la
Plaza de Santo Domingo y, en 1741, en el Regimiento Fijo de Puerto Rico.

Consolidacion de las bandas de miisica militares

A finales del siglo XVIII, las formaciones bandisticas de nuestros ejér-
citos adquieren una cierta entidad que les permite entrar en el nuevo siglo
con un nivel organizativo, técnico y artistico que les facilita asimilar los
grandes cambios que, en distintos 6rdenes, depara la Revolucién Francesa
de 1789 y la Guerra de la Independencia de 1808-1814.

En nuestra opinion, los principales factores que favorecen el desarrollo
de la musica militar espafiola son:

- La influencia franco-prusiana, que amplia el campo de actuacién
desde distintos angulos (técnico, artistico y organizativo).

- La aplicacién de la percusién turca, implantada durante este periodo
en todas las musicas militares de los ejércitos europeos.

- Los hallazgos e innovaciones técnicas obtenidas en los instrumentos
musicales.

Aunque no poseemos datos exactos de la composicién de una mdsica

militar espafiola de finales del siglo X VIII pues, como hemos visto, hay una
- gran diferencia entre las plantillas reglamentarias y la realidad, examinados
una serie de documentos e ilustraciones, hemos llegado a la conclusién de
que los efectivos de una banda de misica de Infanterfa, tipo medio, com-
prenderfa los instrumentos siguientes:

- 3 oboes - 1 trompeta - 1 caja
- 2 fagotes - 1 trompa - 1 bombo
- 2 clarinetes - 1 serpentén - 1 platillos

Es posible que a finales de siglo, alguna unidad tuviera el chinesco o
drbol de campanillas que, a modo de insignia o estandarte, procedia de las
bandas turcas y posteriormente, ya en el siglo XVIII, fue adoptado por el
ejército prusiano al que emularon los de otros paises de Europa. Tenemos
noticia de que en 1808, adscrito al Primer Regimiento de Infanteria Ligera
Voluntarios de Catalufia, destacado en Dinamarca, existia uno de estos
curiosos instrumentos.



LA MUSICA MILITAR ESPANOLA EN EL SIGLO XVIII 111

Para resumir vemos que, en total, el nimero de instrumentistas de una
musica militar espafiola, debfa oscilar entre doce y quince, mas el misico
mayor.

LA MUSICA

El repertorio musical de las formaciones bandisticas del siglo XVIII es
dificil de precisar, especialmente en los campos ajenos a la mdsica de Orde-
nanza. En estos afios la muisica militar de cada nacién alcanza un nivel dis-
tinto, siendo Alemania, o mds bien Prusia y Francia, las que marcan el
rumbo de las del resto del continente.

En principio vemos que dentro de la musica marcial, que es la relacio-
nada con el hecho bélico y la organizacién militar, se configuran los géne-
ros siguientes: miusica de ordenanza, musica sinfénica y de camara de
cardcter marcial, musica religiosa militar, musica escénica de temdtica
heroica y militar y musica patridtica y revolucionaria.

El nacimiento y desarrollo de estos géneros es muy complejo, pues estd
vinculado a la evolucién de las instituciones y de las ideas. Durante los
siglos XVII y XVIII, por no citar épocas anteriores, existe una profunda
interrelacién entre el Ejército, la Nobleza y la Iglesia, que se traduce en una
accién comun en determinados aspectos de la vida social, as{ como en un
incesante intercambio de ideas y elementos culturales y artisticos que se
transfieren de uno a otro estamento. Todo esto dificulta considerablemente
el establecimiento de una clasificacién determinante de géneros, formas y
estilos musicales y su inclusion en la esfera que les corresponde.

Como ejemplo citamos las piezas de batalla: misas, tientos, danzas, etc.,
o también las sinfonias y fantasfas. Si en ellas abundan los toques y marchas
militares o la descripcién literal de un hecho de armas, como la batalla de
Vitoria o la de Pavia, nos hallaremos ante una obra que podemos incluir en
el dmbito de la misica militar, aunque convencionalmente no figure en el
repertorio de dicho apartado; por el contrario, si en una composicién sola-
mente aparece una pincelada marcial, como lo es el toque que escuchamos
en la Sinfonia nimero 100 de Haydn, llamada Militar, no podemos clara-
mente incluirla en el campo que estudiamos.

Este principio podemos aplicarlo a todos los géneros musicales. Tras
estas breves consideraciones veamos qué tipo de musica marcial se inter-
pretaba en la Espaiia del siglo XVIIL
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Miisica de ordenanza

Dentro de la misica marcial, la de ordenanza ocupa el primer lugar por
cuanto constituye el origen de toda la musica militar y por su importancia
decisiva para la organizacién de la vida del soldado, bien sea en campaiia o
en guarnicion, ya que todos sus actos de orden castrense, tacticos, mecani-
cos, econdmicos e, incluso, religiosos, han estado regulados hasta nuestros
dias por toques militares convencionalmente establecidos.

Toques de Ordenanza

Con la llegada de los Borbones a Espaiia, los antiguos sones militares
desaparecen o se transforman, dando paso a nuevos toques de ordenanza,
marchas y otras composiciones, en gran parte de origen francés. Mediado el
siglo XVIII, el rey Carlos III encarga a Manuel de Espinosa, misico de la
Capilla Real’, una recopilacién de los antiguos y nuevos toques dispersos,
para formar un cuerpo tnico y homogéneo.

El trabajo de Espinosa cobra vida en 1761 en un manuscrito en cuya
portada leemos: Libro de Ordenanza de los toques de Pifanos y Tambores
que se tocan nuevamente en la Infanteria Espaiiola, compuestos por Don
Manuel de Espinosa. Estos toques son: La Generala, Samblea, Alto, Retre-
ta, Bando, Llamada, Pdgina, Bandera o Tropa, Samblea de las Guardias
- Espafiolas, Calacuerda, Oracion, Diana, Misa, Vaqueta, Orden y Diana sola.

No obstante los esfuerzos realizados, la mencionada recopilacién resul-
ta incompleta, pues quedan fuera los toques correspondientes a las unidades
walonas y suizas, como asf lo indica el Ayudante General de Infanterfa,
Martin Alvarez de Sotomayor, en un informe remitido al Rey en 1765. Car-
los 111, antes de adoptar alguna medida al respecto, solicita un dictamen pre-
vio a la Junta de Ordenanzas. Su presidente, que en esta época era el conde
de Aranda, emite un amplio dictamen referido a la necesidad de unificar en
todas las unidades espafiolas y extranjeras al servicio de nuestros reyes, con
excepcion de las suizas, el distintivo de la cucarda o escarapela, el idioma
y los toques de guerra. Esta es la segunda vez, que nosotros sepamos, que
el conde de Aranda figura en la Historia en temas relacionados con la musi-
ca militar.

? Algunas fuentes le otorgan el cargo de maestro de capilla.



LA MUSICA MILITAR ESPANOLA EN EL SIGLO XVII 113

A la vista del citado dictamen de la Junta de Ordenanzas, el Rey orde-
na: Que los toques de guerra que usa la Infanteria Espafiola, sean comunes
y precisos a la Extranjera, sin variacion alguna, exceptuando los Cuerpos
Suizos por sus condiciones particulares...

Nuevamente parece ser que se encarga a Manuel de Espinosa la recopi-
lacién y ordenacion de los toques, siendo éstos publicados en 1769 en un
cuaderno bajo el titulo: Toques de Guerra que deberdn observar unifor-
memente los Pifanos, Clarines y Tambores de la Infanteria de S.M. Con-
certados por Dn. Manuel de Espinosa. Misico de la Capilla Real —De
Orden de S.M.- Grabados por Juan Moreno Tejada. A° d. 1769.

Con relacién al Libro de Ordenanzas de 1761, el Cuaderno de Toques
de Guerra de 1769 apenas experimenta cambios sustanciales: solamente en
algunos aspectos melddicos de determinados toques y en el empleo de ins-
trumentos, ya que los primeros estan escritos para pifanos 1°y 2° y tambo-
res, y los segundos para pifanos, clarinetes y tambores.

En Caballeria, dadas sus peculiaridades, existen desde el punto de vista
reglamentario algunos toques distintos de los de Infanterfa —musicalmente
lo son todos- figurando con caricter independiente en el citado cuaderno,
siendo aquellos los siguientes: a degiiello, carga o ataque, toques de puntos
de guerra que debe observar la Caballerfa, Generala o Botasilla, a caballo y
marcha.

Aunque en los documentos y ordenanzas que comentamos no se reco-
gen los toques de timbal, hay que suponer que también estaban reglamen-
tados con cardcter general ya que, en la Ordenanza especial de las Guardias
de Corps de la Guardia Real, en su articulo 8° dice:

Los golpes de Timbal de Camparia, tienen segiin su niimero la signifi-
cacion siguiente:

Uno, para avisar a los de la Guardia de Estandartes.

Dos, para prevenir a los que anteriormente estdn nombrados al destino
de cualguier servicio.

Y asf sucesivamente, hasta completar un cédigo sonoro.

Pensamos que en la historia de la misica militar espafiola no se ha dedi-
cado a los timbales la atencién que merecen. Estos instrumentos de percu-
sién melédica se tocaban por parejas, en la que cada timbal tenia y tiene una
afinacion distinta —l agudo a la ténica y el grave a la dominante- y por tanto
un sonido diferente; por ello, su capacidad de matizacion musical respecto
a los tambores era muy superior, lo cual les hacfa quizds mas aptos para
transmitir a las unidades montadas las 6rdenes a través de los toques de gue-
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rra y para interpretar las marchas militares. Esto tltimo podemos compro-
barlo al escuchar las composiciones de Lully, Philidor y Mouret.

Marchas militares

En Europa, la marcha militar entra en la Historia en el momento en que
se constituyen los primeros ejércitos permanentes, entre los siglos XV y
XVI, coincidiendo con la instauracién de los Estados absolutos, cuyos
reyes, como Luis XIV en Francia, Carlos III en Espafla, Federico Guiller-
mo —el Rey Sargento- y luego Federico II el Grande, en Prusia, crean unos
ejércitos poderosos, de corte moderno, en los cuales la misica militar ocupa
un lugar importante.

Durante los siglos XVII y XVIII se organizan en todos los ejércitos
europeos formaciones de pifanos, oboes, clarinetes y tambores, asi como de
trompetas y timbales, para los que se escriben gran nimero de marchas
militares, especialmente en los Estados alemanes y en Francia. En nuestra
nacioén suponemos que debieron componerse también gran cantidad de mar-
chas, pero desgraciadamente se han perdido o estén escondidas en archivos
nacionales y extranjeros —que de todo habré- esperando su exhumacién.

A nivel oficial las dnicas marchas militares del siglo XVIII de las que
tenemos constancia escrita son las de cardcter reglamentario que se inclu-
yen en los mencionados textos de toques de ordenanza, cuales son: la Sam-
blea para marchar, la Marcha Granadera®, la Marcha de Fusileros, 1a Mar-
cha ordinaria y la Marcha de las Guardias Walonas.

Esta tltima no aparece en el Cuaderno de Toques de Guerra de 1769.
Tres marchas que merecen nuestra atencién son las de Antonio Rodriguez
de Hita, compuestas para chirimias y halladas por el padre Otafio en el
archivo de la catedral de Palencia. Estas obras fueron instrumentadas para
orquesta por el propio Otafio en la década de los treinta. Posteriormente, con
objeto de incluirlas en la Antologia de la Miisica Militar de Esparia, selec-
cionada y dirigida por Ricardo Fernandez de Latorre, fueron instrumenta-
das por José Torregrosa, figurando en la citada Antologia, publicada en
1972, por el orden siguiente: Marcha en Do Mayor, Marcha en Mi Mayor y
Marcha en Si Mayor.

j * FERNANDEZ DE LATORRE, Ricardo: Antologia de la Misica Militar de Espafia; REDONDO
DIAZ, Fernando: Leyenda y realidad de la Marcha Real Espafiola.
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Tras las marchas reglamentarias y las que acabamos de comentar’, no
tenemos conocimiento de la existencia de otras espaifiolas en el siglo X VIII,
de analoga naturaleza. Posiblemente la explicacion de no hallar partituras
de tales composiciones puede set, con independencia de la destruccion, pér-
dida y expolio aludidos, sencillamente que no se escribieron en cantidad
suficiente teniendo nuestros misicos militares, al igual que los civiles, que
nutrirse en parte de obras extranjeras provenientes en su mayor parte de
Francia y Alemania.

En el archivo del Palacio Real figuran obras de Lully, Gossec Paisiello,
André Philidor y otros compositores franceses que han escrito musica mili-
tar; por otro lado, recordemos que en las tropas de la Guardia Real, existié
una compaiifa de Mosqueteros hecha a imagen y semejanza de la francesa de
Luis XIV, y que las guardias walonas y los regimientos suizos conservaron
sus toques y marchas de origen, obviamente distintas a las espafiolas y que,
presumiblemente, los soldados de otras nacionalidades, como los italianos ¢
irlandeses, debieron aportar alguna de sus composiciones musicales.

Por todo ello podemos pensar que en Espafia debieron coexistir, junto a
las marchas espafiolas, otras de distintos pafses, como por ejemplo las fran-
cesas de Los Mosqueteros negros, Saboya 'y Dragones del Rey, de J.B. Lully;
Marcha de Triunfo, de ML.A. Charpertier; Marcha del Mariscal Saxe, de J.P.
Rameau y alguna de las redobladas de Cherubini, que estuvo al servicio del
rey de Prusia y de los dirigentes de la Revolucién Francesa de 1789.

Miisica de cdmara

Antes de entrar en este apartado hemos de sefialar que al referirnos aquf
al término “musica de cdmara”, lo hacemos en el sentido etimolégico y pri-
mitivo de la palabra, que es el empleado en el siglo XVITI, y que alude a la
musica no religiosa ni escénica, que se hace en un lugar cerrado de peque-
fias dimensiones y es interpretada por un solista y/o un pequefio conjunto
instrumental o vocal.

Miuisica militar de cdmara

La musica marcial, por su naturaleza, esti concebida para su interpreta-
cion al aire libre; sin embargo, la gran influencia del estamento militar en la

* Todas ellas figuran en la mencionada Antologia de la Miisica Militar
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sociedad a lo largo de la historia, hizo posible el nacimiento de un género
musical al abrigo de los castillos y de los palacios de 1a mano de los bardos,
trovadores y juglares de guerra.

En el Siglo de las Luces la musica militar entra también en los salones
de la nobleza y, a finales del siglo XVIII y principios del XIX, en las casas
de la burguesia.

Las primeras piezas de cdmara sobre temas militares que nos encontra-
mos en Espafia a principios del siglo XVIII, estdn escritas para guitarra, ins-
trumento que en esta fecha ya habia desplazado a la tradicional vihuela. Es al
aragonés Gaspar Sanz, el mas importante teérico de la guitarra en el
siglo XVII, al que debemos los Toques de la Caballeria de Ndpoles, una Mar-
cha de Carabineros 'y El Clarin de los Mosqueteros del Rey de Francia. Algu-
nas de estas obras y otras andlogas figuran en el libro segundo de su Intro-
duccion a la miisica sobre la guitarra espafiola, publicado en 1674-1675.

Otro gran tedrico y compositor de obras para guitarra fue, como sabe-
mos, Fernando Sors, autor de marchas e himnos patridticos inspirados en la
gesta de la Guerra de la Independencia de 1808-1814, pero también autor
de magnificas piezas para guitarra, algunas de cardcter marcial, como el
Divertimento militar, op. 49.

En la primera mitad del siglo XVIII se inicia un cierto declive de la gui-
tarra y la ascension del clave. Para este instrumento se escriben, asimismo,
piezas militares inspiradas en los toques de ordenanza. Fernandez de Lato-
rre encontré en la Biblioteca Nacional dos curiosos manuscritos de autor
anénimo, donde figuran: una Marcha, una Retreta y una Retreta de Campo,
para clave. Asimismo, hallé: una Retreta de Suyssos, Retreta Walona y la
Samblea para las Guardias Walonas, para clave, salterio y orquesta. Por su
instrumentacién, todas estas obras debieron interpretarse en los salones de
la Corte. Nosotros podemos escucharlas en la susodicha Antologia de la
Musica Militar de Esparia.

En el campo de la misica militar de cdmara, a la labor compositiva de
los autores espafioles, se ha venido a sumar la de los extranjeros afincados
en nuestra Patria, como Corselli, Mele, Corradini, Moretti, Doménico Scar-
latti y Luigi Boccherini. Estos dos dltimos se inspiran en motivos y sones
marciales para componer algunas de sus mas famosas obras. Scarlatti, aun-
que no ha escrito mdsica militar en sentido estricto, al menos no tenemos
constancia de ello, s ha reflejado en alguna de sus sonatas el ambiente y los
toques castrenses.

Segun Ralph Kirkpatrick, bidgrafo del gran mdsico napolitano, algunas
de las sonatas de Scarlatti rebosan esplendor real con bandas militares y
centelleos de fuegos artificiales. En otras resuenan fanfarrias y las cabal-
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gatas majestuosas de los desfiles reales o se oye el eco de las trompas de
las cacerias reales..”

Mis adelante, Kirkpatrick, en el andlisis organologico de la obra de
Scarlatti, cita las sonatas en las que figuran temas y efectos imitativos de
cardcter militar, como el sonido de las trompetas y trompas en las sonatas
96 y 491; el de los tambores y trompetas en la 491; los bajos que acompa-
fian a los desfiles, en la 490; el sonido del cafién, como fondo de oboes y
trompas en la 108 y la evocacién de las salvas de artilleria que interrumpian
las piezas tocadas por la banda real’, en la 525.

Es de suponer que alguna de estas sonatas se interpretarian en los salo-
nes de la aristocracia y en los actos sociales y protocolarios del estamento
militar, como, por ejemplo, en las recepciones que se celebraban en las capi-
tanfas generales con motivo de determinadas festividades. La costumbre de
interpretar piezas de concierto durante dichos actos se ha mantenido hasta
nuestros dias.

En cuanto al dltimo de los grandes compositores italianos, citados ante-
riormente, le debemos también composiciones de indole marcial como el
“Allegro militar”, de la Sonata en Sol Mayor G-5; “Minueto militar”, de la
Sonata a tre G-146 y el quinteto conocido con el sobrenombre de La Miisi-
ca Nocturna de Madrid, al que pertenece la famosisima Ritirata o Retreta
de Madrid, tema que junto a otros de cardcter popular que figuran en esta
obra, inspiraron a Boccherini para escribir su Quinteto para piano y cuerda
en Do Mayor G-418, op. 57, cuyo tercer tiempo recoge unas variaciones
sobre el mencionado toque de Ordenanza, que también ha dado lugar al
Quintettino. La ritirata de Madrid, G-324.

La musica militar de cdmara en otros paises europeos

Si analizamos la producci6én cameristica europea vemos que, también
en este género musical, las naciones del 4rea germanica y Francia van en
cabeza. Al primer grupo corresponden, entre otras obras, la Suite en Mi
Mayor, de J.C. Pezel (1639-1694); las Marchas nimeros 3, 4 y 5, de F.
Krommer (1759-1831) y unas composiciones que merecen atencién: las
partitas de campo.

* KIRKPATRICK, Ralph: Doménico Scarlatti. Ed. Alianda Editorial. Col. Alianza Miisica. Madrid.
1985, p. 139
¢ Ibidem, p. 139.
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Estas tiltimas son obras relacionadas con el mundo de las armas, escri-
tas para pequefios conjuntos instrumentales, generalmente de viento, que
debieron interpretarse durante las pausas o tiempos de descanso en los pues-
tos de mando y cuarteles generales, el curso de maniobras militares o con
motivo de ciertas celebraciones. Una de estas obras es la Partita de Campo
de Do Mayor, de F.J. Haydn, que hemos encontrado en Edimburgo, y en la
que aparece uno de los motivos principales recogidos por Brahms en sus
famosas Variaciones sobre un tema de Haydn. A esta misma forma musical
pertenecen las Partitas de campo nimeros 2 y 4, de Carl Stamitz, halladas
en la Biblioteca Real de Berlin.

A finales del siglo XVII y principios del XIX surge, entre las jovenes
de la sociedad vienesa, la costumbre de ejecutar al piano composiciones
basadas en temas militares. Esta costumbre que, como veremos, se extien-
de por toda Europa, impulsa a los compositores a escribir bellas paginas
musicales como la célebre Marcha militar D. 733, de Schubert, a la que hay
que sumar una Gran Marcha Heroica, Tres marchas heroicas y otras tres
marchas militares para piano, practicamente desconocidas.

También Beethoven dedica algunas paginas a la musica militar de
camara. Entre ellas figuran las Variaciones sobre la marcha de Dressler,
Rule Britannia, la composicién mas representativa del ejército inglés, y
God Save the King, todas ellas para piano. Con el escenario de las guerras
napoleénicas al fondo compone dos canciones, escritas por el teniente Frie-
delberg: El canto de adids de los ciudadanos de Viena y el Canto de guerra
de los austriacos, piezas que se entonan en las reuniones sociales de la capi-
tal imperial. En 1799, Beethoven compone la Marcha de Granaderos para
un reloj musical y, afios mas tarde, la Marcha militar en Si bemol a la que
confiere un tratamiento camer{stico.

En Francia, la musica militar de cdmara alcanza cierto desarrollo en la
época de la Revolucién de 1789 y del Imperio, coincidentes con la implan-
tacion del pianoforte que, entre 1770 y 1800, desplaza al viejo clavecin. Las
posibilidades técnicas del nuevo instrumento y el ambiente de exaltacion
bélica y patridtica de estos afios, propician la creacién de un tipo de misica
descriptiva concebida para instrumentos de teclado, principalmente el pia-
noforte, y conjuntos de cdmara.

En este contexto nacen infinidad de obras en las que se describen las
batallas y grandes victorias de Napole6n que, segin Jean Mongredien, escu-
chan encantadas las bellas damas en los salones imperiales’. Entre estas

" MONGREDIEN, Jean: La musique en France des Lumiéres aun Romanticisme. Ed. Harmoni-
ques/Flammarion, Francia, 1986, p. 305.
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obras cabe destacar la Batalla de Marengo, La Gran Batalla de Austerlitz y
la transcripcion para pianoforte de las piezas revolucionarias més represen-
tativas como La Carmariiola, Ca ira'y La Marsellesa.

Miisica religiosa

Desde sus origenes y salvo paréntesis historicos revolucionarios, el
Ejército espaiiol ha mantenido una estrecha relacién con la Iglesia Catolica,
de la que en la época del Imperio, se sentia hijo y protector. El pensamien-
to de la instituci6n castrense ha estado siempre presidido, en primer térmi-
no, por las ideas de Dios y de su Iglesia. Esta es quizés la principal razén de
que, desde los tiempos del emperador Carlos I, por no remontarnos a siglos
anteriores, todas las ordenanzas que se han escrito, hasta las de Carlos III de
1768, contengan numerosos preceptos de orden religioso, incluidos algunos
toques y otras composiciones musicales relacionadas con las practicas pia-
dosas.

A su vez, la Iglesia ha mostrado un profundo respeto por la Milicia, con
la que ha compartido una serie de virtudes, como la austeridad, el espiritu
de sacrificio, el servicio a la colectividad y el amor a Dios y a la Patria. Esta
mutua identificacién de valores e ideales comunes, que hunde sus raices en
la concepcién medieval del monje-soldado, ha creado la base sobre la que
se construyo a lo largo de los siglos, una estrecha relacién entre ambas ins-
tituciones; una de ellas el arte y, mds concretamente, la musica.

La musica religiosa de cardcter marcial

La Iglesia espafiola ha creado 'y fomentado un género de miisica, basa-
do todo él en la resonancia militar®. Estas palabras del padre Otafio expli-
can por sf solas el hecho de que, durante més de quinientos afios, se hayan
escrito obras musicales sagradas de cardcter marcial y, por otro lado, que los
musicos militares hayan compuesto gran cantidad de partituras religiosas’
para ser interpretadas por nuestros soldados y sus formaciones bandisticas
en los templos, cuarteles, campamentos, calles y plazas de Espafia.

» OTANO, Nemesio (Rvdo. Padre): “Toques de Guerra. Notas historicas y criticas”, en Revista de
Radio Nacional de Espafia, Burgos, 1939, p. V.

* Entre ellas, la copiosa produccion de marchas procesionales de Semana Santa y otras festividades
religiosas.
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Organo barroco ibérico del Convento de la Encarnacién (Madrid)
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Si el repertorio que conocemos de la miisica militar espafiola de Orde-
nanza del siglo XVIII, es relativamente pequefio y su valor artistico y téc-
nico no alcanza las cotas de otras naciones, el de la musica religiosa de
tndole marcial es notable y, en relacién con la historia de la musica de Espa-
fia, dirfamos que inconmensurable. Casi todos los grandes compositores
espafioles, hispanoamericanos y portugueses desde el siglo XVI hasta fina-
les del XVIIL, han cultivado en una u otra medida la mdsica sagrada que se
vincula al mundo de las Armas. ‘

Tomas Luis de Victoria, Morales, Guerrero, Correa de Arauxo, Braga,
Aguilera de Heredia, Bruna, Diego de Congacao y muchos otros, han escri-
to obras litdrgicas como misas de batalla, tedeums de victoria, motetes y
oraciones; y paralitirgicas como villancicos, tientos de batalla, oratorios,
cantatas, tocatas y sonatas marciales.

En el espacio que disponemos en este trabajo, es totalmente imposible
hacer un balance de 1a obra llevada a cabo, durante los siglos XVII y XVIII
—pues uno no se comprende sin el otro-, por los maestros de capilla, com-
positores, organistas, organeros, ministriles y todos los que han contribuido
a crear y desarrollar unas obras cuyos géneros son, en gran parte, Ginicos en
la historia del Occidente cristiano.

Queda, pues, ceflirnos solamente a alguno de los aspectos del género
musical que tratamos, y que en nuestra opinién consideramos mas intere-
santes, por cuanto fuera del 4mbito de los especialistas y estudiosos, apenas
son conocidos. Por esto hemos elegido el tema de la obra organistica, que
ofrece rasgos inéditos, tanto para el civil como para el militar.

El 6rgano barroco ibérico

Uno de los capitulos més apasionantes de la historia de la musica en el
siglo XVIII es el referido al érgano, que en nuestra nacién adquiere una
dimension y una sonoridad esplendorosas. El érgano barroco ibérico -que
nace a mediados del siglo XVII- es el resultado del proceso de integracién
de una serie de elementos provenientes de distintos periodos histéricos y de
diversas regiones espafiolas -principalmente de Aragén, Catalufia y Valen-
cia- que por una serie de circunstancias de diversa naturaleza, confluyen en
las tierras de la antigua Corona de Castilla.

En esta tltima regién es donde cobra forma el érgano ibérico, llamado
asi porque su implantacién se extiende a toda la Peninsula y a Iberoaméri-
ca. El 6rgano barroco ibérico parece estar concebido para cantar el esplen-
dor y la gloria del Imperio espafiol; aun cuando el apogeo de este instru-
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mento no coincida con el de Espafia, si es coetdneo con la tradicién barro-
ca de la misica sacra donde, ésta, es el medio de glorificacién del poder de
la “majestas dei”, inequivocamente identificado con el Soberano absoluto
del poder terrenal®.

Es obvio decir que los ejércitos han constituido en forma decisiva a la
conquista del Imperio, del que la Iglesia se ha beneficiado espiritual y mate-
rialmente; por esto, no es extrafio que sugiriese e incentivase la creacién de
un modelo de 6rgano que, parafraseando al padre Otafio, estuviese todo €él
basado en la resonancia militar.

Las principales innovaciones técnicas que se introducen en el viejo
6rgano renacentista del siglo X VI, en el que ya se interpretaban batallas son,
como sabemos: el teclado partido -nacido en Zaragoza en 1567-, el arca de
ecos y la lenglieteria horizontal de batalla, tiro o artillerfa. Esta dltima es,
l6gicamente, la que a nosotros nos interesa, ya que es la que potencia la
sonoridad del 6rgano con acentos marciales que le permiten describir, con
toda fidelidad, el escenario bélico de la batalla y su muisica militar.

La caracteristica mds acusada del 6rgano barroco hispano-portugués es,
precisamente, su espectacular trompeteria en orden de batalla, genial apor-
tacién de la escuela de organeria castellano-leonesa, que constituye la prin-
cipal sefia de identidad de este instrumento en el ambito internacional.

Se han barajado diversas hipétesis en torno a esta disposicién de la
trompeteria en forma horizontal. Segiin Federico Acitores, la lengiieteria es
muy delicada, por lo que requiere una frecuente afinacion y que el polvo no
entre en la cafuteria. La posicién horizontal de los tubos impide que el
polvo caiga dentro de las canillas; al mismo tiempo se facilita la afinacién
y, consecuentemente, un rendimiento sonoro 6ptimo. Blancafort alude a
razones técnicas vinculadas al hecho y condicidn del teclado partido; otros
tratadistas aducen motivos estéticos, timbricos, temperamentales y hasta
raciales. El tinico —que nosotros sepamos- que aun en forma despectiva se
acerca a nuestra posicién, es el marqués de Urefia al decir, refiriéndose al
sonido del érgano ibérico, que parece mds bien estruendo militar".

Esta tltima evocacién castrense, aunque con una intencionalidad com-
pletamente distinta, la comparte el profesor venezolano Miguel Castillo
Didier cuando manifiesta:

v CARRERAS LOPEZ, 1.).: La miisica en las catedrales en el siglo XVIII Institucién “Fernando el
Catdlico”, Diputacion Provincial de Zaragoza. Zaragoza, 1983, p. 50.

" JAMBOU, Louis: Evolucion del 6rgano espaiiol. Siglos XVI-XVIII. Universidad de Oviedo. Ser-
vicio de Publicaciones. Gijon, 1988, p. 258.
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Aludamos al menos a la lengiieteria o “trompeteria” que caracterizard
grandiosamente al érgano espariol en su drea mds gloriosa, asi como a su
ubicacion en la Iglesia, que trae por consecuencia la existencia de dos o
tres instrumentos —6rganos- en los grandes templos. La abundancia de
registros de lengiietas y la colocacion de parte de ellos fuera del 6rgano, en
posicién semihorizontal, en “chamade”, cual cafiones que salen de las tro-
neras de las fortalezas, dard al instrumento hispdnico y portugués, una
bizarria, grandiosidad y estrépito tinicos, ast como una vistosidad inimita-
ble en la fachada®.

Para nosotros, la concepcién del érgano ibérico, que se gesta entre fina-
les del siglo XVI y principio del XVII, responde principalmente a la nece-
sidad histoérica de manifestar 1a grandeza del Imperio espafiol, mediante la
unién de sus principales instituciones: la Iglesia, la Corona y el Ejército,
con independencia, claro estd, de las motivaciones de orden técnico y artis-
tico que facilitaron el proyecto.

Los elementos marciales del 6rgano ibérico

La faceta marcial en este instrumento la hallamos, en primer lugar, en
la terminologia de muchos de sus elementos sonoros: trompeta de batalla,
clarin de campafia, pifano, bombarda, trompeta bastarda, registro bélico,
municidn, lenglieterfa de tiro o artillerfa, etc. Son palabras que nos evocan
el mundo de las armas; ahora bien, estos vocablos no son gratuitos, respon-
den a una realidad musical que deviene de la estructura del 6rgano, en el que
los registros bélicos® de lengtieteria, tanto interior como exterior, tienen, al
menos tedricamente, todos los sonidos de la musica militar.

Si vemos la disposicién de cualquier érgano ibérico del siglo XVIII,
comprobamos, en la mayor parte de los casos, que los registros timbricos de
la lengiieterfa tienden a corresponderse con los que en su momento existian
en las musicas de nuestros ejércitos.

 CASTILLO DIDIER, Miguel: Caracas y el Instrumenio Rey. Consejo Nacional de la Cultura. Ins-
tituto Latinoamericano de Investigaciones y Estudios Musicales “Vicente Emilic Sojo”. Caracas, 1979,
p- 98.

" JAMBOU, 1988, p. 292. La denominacion de registro bélico no es del siglo XVIII, ni menos atin
del XIX. José Echevarria -organero-califica ast las diferencias de bronce que puso en el érgano de San
Diego de Alcald en los afios 1670. Es curioso observar como estos juegos guerreros inundan de modo
avasallador el instrumento, litiirgico por excelencia, a finales del siglo XVII...
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Trompeta barroca del Museo de Viena
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A titulo de ejemplo, presentamos la disposicion de los registros bélicos
en los 6rganos de la catedral de Sevilla, en 1779, y su posible correspon-
dencia con los instrumentos de una musica militar de la época.

CUADRO COMPARATIVO
ORGANO* BANDAS MILITARES

Lleno bélico interior (registros) Instrumentos

* Trompeta real * Trompeta

* Trompeta bastarda * Trompeta bastarda

* Trompeta magna * Trompa
Lleno bélico de la fachada Instrumentos

* Clarin de batalla * Clarin

* Trompeta magna * Trompeta

* Clarin claro * Clarin de caballeria

Este cuadro, en cierto sentido, es una ficcién, pues no responde a un
estudio técnicamente elaborado, sino a una aproximacioén hipotética orien-
tativa entre el Organo y los instrumentos de misica militar ya que, evi-
dentemente, el érgano es una cosa y los instrumentos de viento otra muy
distinta.

Por otro lado, hay que sefialar que algunos instrumentos, como la cor-
neta, el oboe, el pifano, el fagot y el clarinete (que, como hemos visto, exis-
ten ya a finales del siglo XVIII en las misicas militares) también figuran en
otros 6rganos, aunque para simplificar no los hayamos incluido en el cua-
dro de equivalencias.

Los instrumentos de percusién —tambor, timbal, platillos, etc.- tienen,
asimismo, su correspondiente sonido en el 6rgano barroco a través de los
registros de adorno que comprenden sonidos de guerra y de la naturaleza,
como el estampido del cafin, el trueno y el batir de las olas en una galer-
na. Estos registros existen en ciertos 6rganos extranjeros y, posiblemente,
en algunos de Espafia.

4 AYARRA JARNE, José E.: Historia de los Grandes Organos de Coro de la Catedral de Sevilla.
Ministerio de Educacién y Ciencia. Madrid, 1974, p. 108.
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La misica marcial organica

El repertorio de musica marcial para érgano de los siglos XVII y XVIII
es realmente extraordinario; gran nimero de formas musicales propias de
este instrumento tienen su correspondiente composicién bélica, entre ellas
los tientos, fantasias, tocatas y sonatas. De todas, las mds frecuentes son los
tientos de batalla, de los que Juan Bautista Cabanilles —autor de Cortejo
militar y Cabalgata militar- tiene una copiosa produccién. Destaca el Tien-
to de 5° tono, conocido con el sobrenombre de Batalla Imperial.

Segun dice Roberto Pla en las notas a la grabacién discogrifica de la
obra de Cabanilles en los 6rganos de Daroca y Toledo, la Batalla Imperial,
controvertida pagina musical, parece ser una glosa a la batalla de Pavia,
escrita en honor y memoria del emperador Carlos 1. De esta obra —habitual
en los conciertos que organiza la Seccién de Misica de la Asociacién de
Amigos de los Museos Militares- existen diversas transcripciones para
banda de musica.

Los tientos de batalla, por lo general, estin bien localizados y no plan-
tean problemas de definicion; no ocurre asi con las tocatas y sonatas mar-
ciales que, normalmente, carecen de este adjetivo, por lo que es dificil
situarlas. Por otro lado, los temas militares a veces aparecen solamente en
un pasaje o movimiento, al igual que ocurre con muchos conciertos y sui-
tes orquestales.

En el primer supuesto nos encontramos con los casos de la Tocata en
Re, de Carlos Seixas, y de la Sonata para clarines en La Mayor y el Con-
cierto para dos érganos n° 6 en Re Mayor, de Antonio Soler. Ninguna de
estas obras parece tener, a simple vista, relacion alguna con el 4mbito mar-
cial y, sin embargo, la tienen.

En cuanto a la fragmentacion de los temas militares en las obras, pone-
mos el ejemplo del minuto del citado concierto para dos organos, del padre
Soler, que en realidad es una fanfarria militar, la cual al desgajarse de su
contexto original, recibe el nombre de Fanfarria del Emperador o, también,
Fanfarria Soleriana, de la que existe una transcripcion para banda de musi-
ca militar.

Con estas puntualizaciones, llegamos a la conclusion de que se ha escri-
to mds musica militar orgdnica de lo que a primera vista parece y que, asi-
mismo, debié interpretarse en su momento en grado superlativo y no sélo
en la Peninsula, sino también en Iberoamérica.

La existencia de plazas de organista en las plantillas de algunas unida-
des de Ultramar, como ya hemos visto, y una carta circular enviada por el
cardenal José Maria Cos a los obispos de América del Sur, lamentdndose de
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que ...hasta durante el Santo Sacrificio de la Misa se interpretan serenatas,
y retretas, y pasacalles, y dianas...”, son hechos que parecen demostrar la
gran difusién de la misica militar en los 6rganos de los siglos XVII y

XVIIIL

> LABAJO VALDES, Joaquina: “José M.* Cos, reformista de la Musica Sagrada en Espaiia”, en
Revista de Musicologia, vol. VII, n.° 2. Sociedad Espafiola de Musicologfa. Madrid, 1984, p. 349.



LA MUSICA MILITAR ESPANOLA EN EL SIGLO XVIII 129

BIBLIOGRAFIA

ACITORES, Federico:”Peculiaridades del 6rgano ibérico”, en Actas del Pri-
mer Congreso del 6rgano Espaiiol, 27-29 de octubre de 1981. Universidad
Complutense de Madrid, 1984.

AYARRA JARNE, José Enrique: Historia de los Grandes Organos de Coro en
la Catedral de Sevilla. Direccién General de Bellas Artes. Ministerio de
Educacién y Ciencia. Madrid, 1974.

BLANCAFORT, Gabriel: El drgano espariol en el siglo XVII. Ponencia del I
Congreso Nacional de Musicologfa. Institucién “Fernando el Catélico” de
la Diputacién Provincial de Zaragoza. 1981.

CARRERAS LOPEZ, Juan José: La miisica en las catedrales durante el siglo
XVII. Institucién “Fernando el Catdlico” de la Diputacién Provincial de
Zaragoza. 1983.

CAsTILLO DIDIER, Miguel: Caracas y el Instrumento Rey. Consejo Nacional
de la Cultura. Instituto Latinoamericano de Investigaciones y Estudios
Musicales “Vicente Emilio Sojo”. Caracas, 1979.

FERNANDEZ DE LA TORRE, Ricardo: Antologia de la Miisica Militar de Espa-
fia. Fonogram, S.A. Madrid, 1972.

GOMEz Ruiz, Manuel y ALONSO JUANOLA, Vicente: El Ejército de los Bor-
bones. Servicio Histérico Militar. Cuatro voldmenes. Madrid, 1989-1995.
JamBou, Louis: Evolucion del organo espaiiol. Siglos XVI-XVIIL. Vol. L.
Universidad de Oviedo. Servicio de Publicaciones. Gijon, 1988.
KIRKPATRICK, Ralph: Doménico Scarlatti. Alianza Editorial, col. Alianza
Musica. Madrid, 1985.

LABAJO VALDES, Joaquina: “José Maria Cos, reformista de la Miisica Sagra-
da en Espafia”, en Revista de Musicologia, vol. VII, n° 2. Madrid, 1984.
LaMa, Jests Angel, S.J.: “Registros de adorno”, en Actas del 1l Congreso
Espafiol de érgano. Edicién a cargo de Antonio Bonet Correa. Instituto
Nacional de las Artes Escénicas y de la Musica. Ministerio de Cultura.
Madrid, 1987.

MARTIN ROMERO, Antonio: Historia de la miisica espafiola. Siglo XVIIIL
Alianza Editorial, col. Alianza Musica. Madrid, 1996.

MONGREDIEN, Jean: La Miisique en France des Lumiéres au Romantisme,
1789-1830. Harmoniques/Flammarion. Flammarion-France, 1986.
OLAECHEA, Rafael y FERRER BENIMELLI, José A.: El Conde de Aranda.
Tomo I. Libreria General, Zaragoza, 1978.

OtaRNo, Nemesio (Revdo. Padre): “Toques de Guerra. Notas historicas y cri-
ticas”, en Revista de Radio Nacional de Esparia. Burgos, 1939.

REDONDO Diaz, Fernando: “Leyenda y realidad de la Marcha Real Espafio-



130 ANTONIO MENA CALVO

1a”, en Revista de Historia Militar. Afio XXVII, n° 54. Servicio Histérico
Militar. Madrid, 1983.

Varios: “El Organo Histérico en Castilla y Leon”, en Actas del Simposio
Internacional celebrado en Salamanca en 1996. Junta de Castilla y Ledn.
Consejeria de Educacién y Cultura. Zamora, 1999.



