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Resumen: El arca de eco o caja expresiva constituye una de las sefias de identidad mas
caracteristica de nuestra organeria. A finales del siglo XVII se va a producir una consoli-
dacién y una expansiéon paulatina de este recurso, una vez que se ha asentado en Espana
el nuevo modelo organolégico. Como toda innovacién tecnolégica, no esta exenta de un
periodo previo experimental. La aparicion del arca de eco tuvo en sus inicios una aplicacién
vacilante hasta la incorporacién de dos hitos fundamentales: el contraeco y la suspension.
Con esta concepcion tan genuina, el arca se extendera durante todo el siglo XVIII a practica-
mente todos los 6rganos, incluso podriamos sefialar que el eco traspasara el propio ambito
del arca, siendo esta una opcién mas. La llegada de la Tlustracién y la introduccién de nue-
vas corrientes musicales, los cambios sociales y el gusto dieciochesco en el ambito privado,
convierten al piano en el instrumento de moda. Es en este momento cuando el desarrollo del
arca de ecos cobrard un nuevo impulso, esta vez centrado en la dindmica musical o la ex-
presion. A pesar de la abundante documentacién disponible y la infinidad de restauraciones
acometidas en nuestro patrimonio, llama la atencion el escaso interés que se ha demostrado
por trazar las etapas constructivas, la tipologia de las arcas o la evolucién de los teclados de
eco. En nuestro estudio hemos pretendido describir este proceso en varias etapas: gestaciéon
y experimentacion, perfeccionamiento, generalizacién y desarrollo tltimo.
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Abstract: The Echo organ or Swell box constitutes one of the most characteristic hall-
marks of the Iberian organ-builders. At the end of the seventeenth century a consolidation
and a gradual expansion of this device was produced, once the new organological model had
been established in Spain. Like all technological innovation, it is not exempt from an experi-
mental prior period. The appearance of the Echo box initially had a hesitant application until
the incorporation of two fundamental milestones: the «contra-eco» (echo response) and the
«suspension» (sudden muting of the sound). With these genuine characteristics, the Swell or-
gan will extend throughout the 18th century to practically all organs, it could even be pointed
out that the Swell will go beyond the scope of the Echo itself, this being one more option. The
arrival of the Enlightenment and the introduction of new musical trends, social changes and
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eighteenth-century taste in the private sphere, make the piano the fashionable instrument. It
is in these moments when the development of the Swell box will gain a new push, this time
focused on musical dynamics or expression. Despite the abundant documentation available
and the many restorations undertaken in our heritage, it is striking how little interest has
been shown in tracing the construction stages, the typology of the Swell or the evolution of
keyboards with Echo. This study intended to describe this process in several stages: gestation
and experimentation, improvement, generalization and final development.

Keywords: Organ, echo, «contra-eco», suspension, Swell.

INTRODUCCION

A lo largo de los ultimos afios y a pesar de que estos no han deparado
grandes alegrias para la cultura en general y el érgano en particular, las pu-
blicaciones de documentos y datos de indole local, incluso algunos estudios
mas ambiciosos, han ido perfilando las caracteristicas mas sefialadas del
instrumento rey. Poco a poco vamos construyendo con precision la historia
de nuestra organeria, no solo de épocas pretéritas, sino también de tiempos
mucho mas recientes. Cierto es que todavia hay abiertos muchos interrogan-
tes, etapas menos conocidas que otras, lo que nos obliga a perseverar en el
estudio y también por qué no, revisar algunas cuestiones. Si tienen algo de
positivo las crisis es que inducen a la reflexién y al anélisis. En esta ocasién
nuestro objeto de estudio, y desde una perspectiva espafiola del término, se
centrara en la aparicién del fenémeno del eco en el érgano, su evoluciéon y
desarrollo, hasta la incorporacion al estilo roméntico que practicaran orga-
neros como Juan Amezua, Pedro Roqués, Hermenegildo Gémez, Saturnino
Inchaurbe, entre otros.

Sobre el origen y la difusién del eco, las obras de sintesis trazaron con va-
lentia, a través de los dispersos documentos que con desigualdad geografica
se publicaban, la historia del 6rgano espafiol'. Tanto los trabajos del profe-
sor Louis Jambou, como los de J. Angel de la Lama, establecieron las lineas
maestras del devenir histérico, los distintos modelos, sus caracteristicas sin-
gulares, etc. Desde entonces, se han resuelto muchas lagunas territoriales
y acometidas importantes restauraciones. Que el presente estudio, lejos de
echar por tierra algunas de las conclusiones de estos autores sobre uno de los
aspectos mas resefnable y caracteristico del érgano espafol como es el eco,
perfile si se quiere pero sirva sobre todo para enriquecer la enjundia de di-
chas obras.

! JamBou, Louis: Evolucion del érgano espariol, siglos XVI-XVIII, vols. Ty II (documen-
tos), Oviedo, Universidad de Oviedo, 1988; Dk 1A Lama, Jestus Angel: El 6rgano barroco es-
pariol, vols. I-1I-I1I, Valladolid, Junta de Castilla y Leén y Asociacién «Manuel Marin» de
Amigos del Organo de Valladolid, 1995.
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Sobre esta temaética especifica es también muy interesante el articulo de
L. Jambou sobre la dindmica en la organeria y la caja expresiva en el 6rgano
ibérico?. Centrado en la descripcion vy el origen del eco a partir de las con-
clusiones que establecié en la obra de sintesis citada anteriormente, pero
aqui con mas hincapié en la practica musical y en las referencias originales
al eco recogidas en los manuscritos de Miguel Lépez y Martin y Coll. Como
veremos en nuestro estudio las evidencias expresivas no las interpretamos
tan nitidas.

El organero Gerard de Graaf desde el entusiasmo y la pasién que le ca-
racterizaban, realizé interesantes aportaciones, fruto sazonado de sus afios
de experiencia profesional, centrandose en la obra de fray Joseph de Echa-
varria y sus descendientes como artifices y creadores de un modelo paradig-
matico que sera difundido, repetido y ampliado hasta la extenuacién®. Sobre
el fenémeno del eco en particular, las reflexiones expuestas estan muy bien
documentadas aunque no comparta su conclusién general, la cual entiende
el eco como un gasto innecesario, problematico y poco aprovechable para la
interpretacién-creacion.

Hace varios anos, en una de las mesas redondas del XXX Ciclo de 6rgano
de Navarra, expuse la idea de que, aunque siempre necesaria e imprescindi-
ble, la aparicion de nuevos documentos cada vez «importaba menos»*. Hu-
yase de este polémico enunciado y entiéndase que para nada se desprecie tan
valioso material, sino que llegados a un punto y una vez que se han escrito
importantes obras de sintesis, los documentos cada vez importan menos en
favor de los restos organolégicos. Es decir, es una lastima que los organeros,
quizas por la organizacion de nuestro trabajo, tengamos muy poco tiempo
para escribir y reflejar lo que vemos y apreciamos durante las restauraciones
que acometemos fuera de los informes reglamentarios. Son muchas horas
las que se pasan delante de los instrumentos, y durante ese tiempo afloran
detalles, guifios al pasado, mafias o sutilezas del oficio, no solo de las piezas
del instrumento que se interviene, sino también de los quicios y postigos
que abren los materiales mas antiguos. En ocasiones son restos reciclados

2 JamBou, Louis: «La dindmica en la organeria y en las obras organicas de los afios 1700.
Alabanza de la caja expresiva en el 6rgano ibérico», en Revista de Musicologia, 34/1 (2001),
pp. 59-96.

3 DE GraaF, Gerard A. C., y BARRERO BALADRON, José Maria: El érgano de Santa Marina la
Real de Leon y la familia de Echevarria, organeros del rey, Le6n, Universidad de Leén, 2004.

4 Jover, M., PErez, R., GEMBERO. M., ARELLANO, J., y ZALBA, P.: «Las aportaciones de un ob-
jeto artistico al conocimiento del pasado y del presente histérico de un pueblo» y «La musica,
el arte y la arquitectura como generadores de contextos», en XXX Ciclo de érgano de Navarra,
Pamplona, Museo de Navarra, 2014.
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alejados de su funcién primigenia, tubos, fragmentos de secretos o tablones
acanalados reutilizados a veces en los lugares mas inverosimiles, que como
cicatrices en la piel testimonian practicas y soluciones pretéritas al érgano
en recuperacién. Lamentablemente, estas intervenciones obligadas y nece-
sarias en el patrimonio organistico, cual cirugia pléstica, también borran
dichas marcas y cada vez es mas dificil encontrar instrumentos originales de
cierta entidad. ¢Deberiamos detener las restauraciones? Para nada. Pero si
que es verdad que durante todos los afios que se ha intervenido intensamen-
te en recuperar patrimonio, por el contrario ha llegado muy poca documen-
tacién de este tipo para la investigacién, y que, por otro lado, es muy abun-
dante en el circuito administrativo: cientos de informes previos, proyectos
muy bien documentados a nivel fotografico (las cAmaras digitales han per-
mitido la multiplicacién de imagenes sobre los procesos previos y durante la
intervencion), fruto de restauraciones muy concienzudas y de gran rigor. Un
saber fundamental que se genera la mayoria de las veces gracias al dinero
publico y que si hay mas o menos suerte se llega a publicar algo, muchas ve-
ces sesgado o filtrado directamente por otros intereses. Completar este gran
corpus documental con los restos organolégicos, una mayor comunicacién
entre los organeros por la gran cantidad de informacién que manejan, y la
labor de los investigadores es una asignatura todavia pendiente.

Durante la restauracién del 6rgano de la Epistola de la catedral de Santo
Domingo de la Calzada, que nuestro taller acometi6 el afio pasado, descu-
brimos algunos restos interesantisimos, si bien en principio ajenos al instru-
mento intervenido. Creimos que por su valor extraordinario debiamos com-
partirlos. Asi, desde los restos organolégicos y la observacién de materiales
mas antiguos a lo largo de nuestra experiencia profesional, pretendemos
respaldar y fortalecer los argumentos de este estudio.

UN ORIGEN FORANEO: LA IDEA, QUE NO EL METODO

En la estética barroca, los diferentes planos sonoros forman parte del
discurso musical. Desde el tutti hasta el eco, todos los matices timbricos o
dinamicos forman parte de un dialogo. El propio tiento partido es en si una
concepcién dialogante. Este concepto ha estado ligado cuasi desde el origen
de la practica musical a todos los paises de Europa. ¢No podriamos consi-
derar al hoquetus del Ars Nova, una técnica que de alguna manera también
nos recuerda al «eco»? Asi, el contraste del claroscuro se hace mas visible en
el Barroco, entendiendo el eco como un gran recurso musical intencionado
y buscado. El eco también fue captado y aplicado al 6rgano de manera mas
o menos significativa por las distintas escuelas europeas, y en consecuencia,
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se introdujo de manera dispar y con soluciones muy particulares. En la orga-
neria, pienso que desde que se abandona el blockwert medieval y comienzan
a separarse los registros, esta naturaleza ya implica sonoridades de diferente
volumen sonoro, y por tanto es facil el didlogo dindmico de pregunta-res-
puesta o el contraste fuerte-suave. De ahi, llegar al eco en el sentido sonoro
estricto, que no técnico, solo hay un paso. Esta toma de conciencia es muy
temprana y podriamos apuntarla ya hacia finales del XVI. Si tenemos en
cuenta que las escuelas organeras europeas ya habian iniciado caminos dis-
tintos en el entendimiento de los instrumentos, es l6gico que se produzcan
procesos tecnolégicos dispares, no ajenos de una experimentacién previa y
en cuya aplicacién subyace una intencionalidad hacia este recurso expresivo
con mayor o menor protagonismo.

En Esparfia, con toda certeza, fue el 6rgano de la catedral de Pamplo-
na, reformado por el organero francés Nicolds Brisset, donde se instala el
primer registro de eco en 1657, al menos con intencién meditada. Este or-
ganero, de origen bretén® o «tournelais» (de Tours, en Charentes)®, habia
construido unos afos antes el 6rgano de Guérande en el Pays de Loire en
1653. Posteriormente se dirige a Bayona donde reformara el 6rgano de la
catedral antes de cruzar los Pirineos. Lastima que de ambos instrumentos
no se hayan conservado restos. El documento recogido por A. Sagaseta y L.
Taberna evidencia, por tanto, un origen foraneo en la introduccién de este
recurso en nuestra organeria, dato al que no se le dio la debida significacion,
aunque fue recogido acertadamente por L. Jambou y J. Saura’ y desarrolla-
do posteriormente por G. de Graaf®: «[...] Lo tercero, que he de echar una
corneta de medio arriba que viene a ser medio partido. Lo quarto, he de aser
un hecho [hacer un eco] que corresponde en lo lejos a la gran corneta que
he dicho arriba...»°.

No cabe ninguna duda de que la novedad introducida por el organero N.
Brisset en Pamplona no es para él algo extraordinario, sino que parte del

5 Durourca, Norbert: Le libre de 'orgue francais, t. II1, parte 2 («La Facture»), Paris, Edi-
tions A. & J. Picard, 1978, p. 10.

¢ DUFOURCETTE, M.* Bernardette: «La musique a la cathédrale de Bayonne au temps de
Bernard d’Etchauz», en Autour de Bertrand d’Etchauz, évéque de Bayonne (fin XVI-début
XVIIs.), Bayona, Société des Sciences, Lettres et Arts de Bayonne / Comité Izpegi, 2001, pp.
105-138.

7 JamBou, Evolucion, vol. I, p. 244 y Saura BuiL, Joaquin: Diccionario técnico-historico del
organo en Esparia, Barcelona, CSIC, 2001, p. 187.

8 DE GRraAF, El érgano, p. 138.

° SaGASETA, Aurelio, y TABERNA, Luis: Organos de Navarra, Pamplona, Gobierno de Nava-
rra-Institucién Principe de Viana, 1985, p. 267.
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natural ofrecimiento de una sonoridad o recurso que ya se estaba desarro-
llando en Francia desde la década de 1640, con unas condiciones particula-
res en las que profundizaremos més adelante. El contrato de Pamplona no
deja lugar a dudas, lo que se plantea es un registro solista y otro para el eco
en un 6rgano de dos teclados. Mas para llegar al eco, necesitamos antes una
sonoridad de similares cualidades pero de mayor intensidad: la corneta.

La corneta ha sido el registro solista por excelencia, que ha pasado de ser
considerado previamente como un recurso mas de la mixtura hasta adquirir
una funcién protagonista. Este logro timbrico tiene su origen indiscutible en
Flandes, es decir, en las zonas fieles o bajo control de la monarquia hispanica
tras las revueltas de las Provincias Unidas (Frisia, Holanda y Zelanda)'. Pero
la existencia de un registro solista, precisa la necesidad de disponer a su vez
de un método de acomparfiamiento con diferente sonoridad''. Un ejemplo es
la construccion de una corneta y una flauta para el acompanamiento por el
organero flamenco Jan Langhedul en el 6rgano de los agustinos de Paris en
15862 0 la realizacién del organero Phillips Snoeck en Lier (Amberes, Bélgi-
ca) en 1618". En el primer caso se trata de una corneta con aumentaciones
en las hileras, acompafiada de un bordén 8’ en el positivo. El segundo caso
tiene una mayor cercania a la costumbre espafiola que generaliza la cons-
truccién y el empleo del tapadillo (4”) como juego de mano izquierda para el
acompafniamiento de la corneta.

10 Entiéndase a partir de ahora los términos como Flandes o flamenco, relativo a los
llamados Paises Bajos espanoles: la actual Bélgica con Flandes y Valonia, Brabante, Luxem-
burgo y las actuales regiones francesas del Artois y Picardia, territorios de la casa de Borgona
ligados a los Austrias.

" Aert de Smet colocara una corneta (cuerno de noche, «nachtorens») separada en la
catedral de San Bavo, en Gante, entre 1592 y 1595. Contrato original en DE KEyzeRr, Berten:
«IT Aert de Smet in de St. Baafskathedraal te Gent», en Revista De Schalmei, 2 (1948), p. 26
(disponible en la Web).

12 «... Ttem fault fere ung jeu de cornetz a boucquin commanceant en C sol fa ut qui est

le meilleu du clavier et continuant tout le clavier en hault et despuis C sol fa ut en comman-
ceant jusques’a f fa ut, fault mettre quatre thuyaulx a chascune marche et después le my
de B fa be my jusques a la fin, six thuyaulx a chacune marche et continueront jusques a la
derniere marche, pour lesquels sera tenu le facteur fere ung sommier appart, au dessus des
aultres thuyaulx, pour ce jeu susdict tant seulement. Item, fault aussi fere au positif, aultre de
la fluste de trois piedz, une flutte de six piedz, bouchée, pour jouer avec le jeu de cornetz, le
tout bien sonnant et accordant...». Contrato completo en Durource, Norbert: Documents in-
édits rélatifs a lUorgue frangais: Extraits des Archives Nationales, Departementales, Municipales,
Paroissiales, Notariales et des Bibliotheques (XIVs.- XVIIIs.), 2 vols., Paris, Editorial Librairie
E. Droz, 1934, pp. 142-143.

13 VENTE, M. A.: Proeve van een repertorium van de archivalia betrekking hebbende op het
Nederlandse orgel en zijn makers tot omstreeks 1630, Colleccion de 'académie royale de Bel-
gique, n.° 8, vol. X, Bruselas, 1956.
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En 1584, en el monasterio de El Escorial, el organero flamenco Gillis
Brevos ya habia instalado una corneta. No confundirla con el término es-
pecifico de «corneta o kornet», que se refiere a una regalia o dulzaina sino
que aparecia aqui en su naturaleza, descrita como «chirumbela» (especie
de nachthoorn, el literal, «cuerno de noche»). Los 6rganos del crucero de El
Escorial no tenian los registros partidos pero tafer partido era posible por
la existencia de teclados. Caso contrario del 6rgano de la catedral de Sevilla,
construido por maese Jorge, que aunque tenia dos teclados, el juego no era
factible por estar ambos en diferente tono, pero si porque tenia los registros
partidos'®. Tampoco la posterior introduccién del juego partido serd un fe-
némeno exclusivo de la organeria ibérica, cuya aplicacién generalizada a
todo el 6rgano tuvo aqui mayor ambicién. Demostrada la existencia por toda
Europa de 6rganos con los juegos partidos, aunque los ejemplares no son
abundantes, no es casualidad que frente a la disparidad en la nota de corte
(h-c, c#-d, e-f) sea en Flandes donde la particién c-c# es la mas generalizada.

En Espana, el registro de corneta, aunque no tiene todavia definida su
forma definitiva (por la diversidad de hechuras, nomenclaturas y la multipli-
cidad gradual de hileras) parece ser que tiene también las dos vertientes, no
solo cuenta el protagonismo como registro solista, sino también la capaci-
dad de reforzar los agudos®.

Al igual que en tierras castellanas, la corneta comienza a ser un registro
instalado también en la Francia de Luis XIII por organeros procedentes de
estas mismas latitudes: Paris y Lile de France se han convertido en el centro
organero del pais galo. Aqui, entre 1636 y 1637, el monje minimo, Marin
Mersenne publicara su gran tratado teorico-musical Harmonie Universelle
en varias etapas, dedicando al 6rgano especificamente el «Libro sexto». Se
cree que antes, hacia 1635 ya habia publicado otra obra mas sencilla, Le
Traicté d'Orgue, donde recoge lo siguiente: «Si l'on y adiouste un Cornet, il
faut un sommier a part, que l'on place pour lordinaire derriére la Montre, et
que l'on attache contre le Buffet: quoy qu'a proprement parler il ne soit pas
un vray sommier, d'autant qu'il n'en a pas toutes les parties, mais plustost un
assemblage de Porte-vents de Reyneures [un tablén acanalado], qui font dans
un mesme morceau de bois, et ausquels le vent est communiqué par d'autres

14 Cea GALAN, Andrés: «El libro del 6rgano de Maese Jorge Flamenco. Unas memorias de
registros y mixturas olvidadas en el archivo catedralicio de Sevilla», en Nasarre, 9/1 (1993),
pp. 59-76.

!5 Louis Jambou recoge abundante documentacion sobre el medio registro de «refor-
zar»: Gaspar Brevos en Orihuela, 1584; Juan Brevos en Toledo, 1592; Claudio Girén para el
6rgano del monasterio agustino de San Felipe de Madrid afiade «mas un rregistro de reforgar
con tres cafios por punto», todo en JamBou, Evolucion, vol. 11, pp. 32, 40 y 48.
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Porte-vents de plomb qui viennent du grand sommier: c’est pourquoy la cha-
ppe que lon reserve pour le dit Cornet doit estre fort estroite, attendu qu'elle
ne doit contenir que les Porte-vents»'®. En la descripcién del monje minimo
encontramos una corneta perfectamente definida con su secretillo elevado.
Al igual que las cornetas ibéricas, el empleo del secretillo elevado permite
ganar un espacio muy necesario, dado el poco fondo que tienen los muebles.

Con independencia de lo que sucede en Francia, es a partir de la década
de 1620-1630 cuando la corneta de estas caracteristicas hace su apariciéon
en Castilla, quizas haya tomado su forma mas reconocible siendo en su eje-
cucion similar a la que describe Mersenne. Sebastian de Miranda lo hace
en Toledo en 1623'7 y en Medina del Campo en 1625'%, Pedro de la Plaza en
Briones (La Rioja) en 1630, a la que llama «Corneta Ynglesa»'? (de 3 o 4 hile-
ras sin fundamental)?. Es muy interesante la instalacién de una corneta en
la catedral del Burgo de Osma por el organero flamenco Quintin de Mayo en
16422, Creemos que el registro va adquiriendo la funcién solista separando-
se de la de reforzar. El comienzo constructivo de la corneta parte del centro
peninsular y pasa a ser habitual en los reinos de Castilla aunque no de forma
generalizada. Por ejemplo es muy poco frecuente todavia en la zona navarra.

Volviendo a la obra de Brisset en la catedral de Pamplona, tampoco que-
da la menor duda de que se trata de un 6rgano de dos teclados. O mejor
dicho uno y medio, por deduccién de lo que expondremos, un teclado de 42
notas y un medio teclado para el eco. Si retrocedemos un poco en el tiempo,
el pequefio medio teclado fue introducido en Francia desde los Paises Bajos
y hace su aparicion en Paris entre 1610 y 1618. Los organeros colocaban
bien una corneta sola, bien un registro de lengiieta, a veces reforzandola con
algtin registro de fondo o cimbala. Aunque la documentacién en Francia es
escasa sobre esta cuestién, el organero Valéran de Héman en el 6rgano de
Saint Séverin (1610), para acompanar la corneta, ya no coloca los tubos de
esta sobre un tabloncillo acanalado sino sobre un auténtico secreto gober-

16 MERSENNE, Marin: Traicté de l'orgue (proposition xliv), ca. 1635, Paris, ed. Pierre Ba-
llard, pp. 90 y 91. Edicién original digitalizada en la Biblioteca Mazarine.

17 JamBou, Evolucion, vol. 11, p. 63.

18 Garcia CHico, Esteban: «Documentos para el estudio del Arte en Castilla y Le6n», en
Anuario Musical, 8 (1953), p. 222.

19 GomEz GARcia, Angel: Organo de la parroquia de Santa Maria de Briones, Logrono, Aso-
ciacién Pro-Musica Fermin Gurbindo - Gobierno de La Rioja, 1994, pp. 27-30.

20 DE 1A Lama, El érgano, vol. I (2.2 parte), pp. 402 y 411-412. Aunque Angel de la Lama
asocia la corneta inglesa a los organeros de origen navarro, Juan de Andueza o Jorge de Ses-
ma, hacia 1680, este dato prueba que el término ya se empleaba por lo menos desde 1630.

21 JamBou, Evolucion, vol. 11, p. 71.

NASSARRE, 36, 2020, pp. 123-193. ISSN: 0213-7305



DEL ARCA DE ECO A LA CAJA EXPRESIVA... 131

nado por un teclado propio de 25 notas?. El teclado colocado por debajo
del principal y acoplado a él permanentemente. Ello permitia realizar un
acompafiamiento en todo el teclado mayor con la mano izquierda (no hay
que olvidar que el érgano francés utiliza registros enteros). En 1628, Pierre
Le Pescheur, en el érgano de Saint Gervais de Paris, modelo que repetira
en 1631 en Saint-Etienne du Mont, coloca ese medio teclado por encima
de los otros dos, un medio teclado de corneta de doble efecto que: «qui jo-
uera, lui, un cornet independant, posé sur un somier distinct, glissé dans le
soubassement»?. Este teclado permite aislar el registro de corneta solista
(del recit), por medio de la duplicacién de ventillas en la misma arca de
vientos. Esta ventaja, no solo evita el robo de aire de los cafios de la corneta
al resto de la tuberia, sino que también mediante un secretillo, se puede
colocar justo por debajo de los secretos del 6rgano mayor, escondiéndola en
el pedestal del mueble. Tenemos un «cornet de récit» colocado detras de los
tubos de fachada que canta a plena voz, en el 6rgano principal y un «cornet
de echo» en el pedestal del mueble, con menor efecto sonoro por su empla-
zamiento, es decir, en eco.

Esta solucién se va a repetir entre 1632 y 1636 por el organero Crespin
Carlier en el 6rgano de Saint Nicolas de Champs, también con un medio te-
clado de 25 notas?*. El término «echo» aparece recogido en el contrato. Este
organero ha sido considerado en Francia uno de los organeros mas influyen-
tes, quien partiendo del desarrollo del estilo de 6rgano flamenco evolucioné
hacia un estilo propio al final de su vida y convertirse en modelo referencial
para la construccién de 6rganos en Francia. De este modelo organolégico, P.
Hardouin recoge documentos de varios 6rganos con diferentes variantes o
con el eco afiadido a los pocos afios en varios ejemplos?.

No sabemos la formacion exacta de Nicolés Brisset, pero es evidente que
conoce estas realizaciones o le resultan familiares. Sera este modelo practi-
cado por sus colegas que el organero francés importe a la catedral de Pam-
plona. El mismo afio de 1657 o principios del siguiente, el ejemplo de la capi-
tal del viejo reino se repite por el propio Brisset en el monasterio cisterciense
de Fitero, alojandose en una de las cajas mas bellas de Navarra. No hay duda

22 Segun estudio de Pierre Hardouin, en Durourco, Le libre, 1. parte, p. 113.

23 HARDOUIN, Pierre: Le Grand orgue de Saint Gervais de Paris, Paris, J. M. Fuzeau, 1996.
Traduccion: «... que tocara [el teclado] una corneta independiente, alojada sobre un secreto
distinto, deslizado al pedestal...».

2 Idem, Le Grand orgue de Saint Nicolas des Champs, Paris, J. P. Mure, 1977, pp. 11-35.

% Idem, «Naissance et ellaboration de I'orgue francais classique d’aprés sa composition»,
en Lorgue frangais, études et documents, Paris, ed. La Revue Musicale, série n.” 297-308,
pp. 19y 20.
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de que es el organero quien da el disefio y las dimensiones del mueble?. En
una visita que realicé al monasterio hacia el afio 1996, a propdsito de una
investigacion sobre la intervencién del organero Juan Monturus en este ins-
trumento en 1799, pude acceder a una sala donde se almacenaban restos de
la maquinaria del érgano de Monturus. Sin embargo, no me permitieron el
acceso al interior del mueble, cuya mazoneria no albergaba ya rastro algu-
no ni del 6rgano de Brisset, ni del de Monturus, sino un érgano neumatico
instalado por la casa Eleizgaray en 1930. Pero observando el mueble desde
el exterior, me llamé la atencién la excesiva altura que media entre el te-
clado y la cornisa del cuerpo de la caja donde mas o menos se asentaria el
secreto original. Es un pedestal muy alto para lo que suele ser un mueble de
o6rgano espanol. Estéticamente se le da continuidad a través de dos grandes
orejas, que en las realizaciones autéctonas son muchisimo mas pequenas.
En ese espacio pude reconocer un pequeiio marco dorado que disimulaba
dos portezuelas con cafios pintados (incompleto por su parte inferior por las
reformas sufridas en el mueble). Estas pequetias puertas, evidentemente hoy
anuladas, todavia conservaban unos goznes o bisagras, es decir, eran practi-
cables. No es descabellado pensar que, entre la gran distancia que media en-
tre el teclado de la consola y la cornisa de la tuberia de fachada, una pequefia
corneta con su secreto y una mecénica propia cabria holgadamente en el
interior del pedestal siendo accesibles los cafios para su manutencién desde
el exterior a través de dichas portezuelas. El tamarfio de las portezuelas viene
a ser lo que ocupa este registro mas o menos. A ambos lados, la decoracién
es talla calada a modo de celosia para dejar pasar el sonido. La colocacién de
las puertas todavia se puede ver en una fotografia del citado catalogo de 6r-
ganos de Navarra de 1985 (fig. 1). En la restauracién de 1998, estas puertas
se bajaron para reutilizarlas como cierre de la consola y colocar en el espacio
una lengiieteria de batalla totalmente ajena al mueble. Fueran estas las puer-
tas de acceso o fueran las antiguas de la consola desplazadas en otras refor-
mas, el espacio y las celosfias son innegables (fig. 2)?”. La disposicion del ins-
trumento que ejecuta Brisset en el monasterio fiterano plantearia un 6rgano
de dos manuales, al igual que en Pamplona, con un teclado para el 6rgano
mayor y un medio teclado de mano derecha (llamado 6rgano «realejo» en

26 Magnifico estudio del mueble en MarTiNEZ AzNAR, Eduardo: Iconografia musical del 6r-
gano de Santa Maria la Real (Fitero, Navarra), en www.academia.edu; y en FERNANDEZ GRACIA,
Ricardo: «El monasterio de Fitero. Arte y arquitectura», en Panorama, 24 (1997), pp. 65y
66. Ambos estudios se centran en la iconografia y pasan por alto los aspectos organolégicos.

27 Puede verse lo que seria un brustwerk muy similar, con sus portezuelas, en el 6rgano
pequertio de la St. Jakobikirche de Liibeck (Alemania), construido por el organero Friedrich
Stellwagen en 1637.
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Fig. 1. Organo del monasterio de Fi- Fig. 2. Organo de la St. Jakobikirche
tero, Navarra, 1657, antes de la res- de Luebeck, 1637. Encima de la con-
tauracion de 1998. Entre la consola sola, tipico brustwerk (fotografia de
y la tuberia de fachada queda un Tjalling Roosgen, en Organ Data
gran espacio, con dos celosias a los Base).

lados y unas portezuelas en el centro
(fotografia extraida del Catdlogo de
organos de Navarra).

Pamplona o lldmese cornet du récit-eco a la manera francesa) cuya sonori-
dad queda encerrada en una camara entre la consola y el 6rgano mayor y
amortiguada por las paredes de madera maciza del pedestal. Est4 claro que
el diseno tanto en Francia como los restos del monasterio de Fitero, denotan
un origen flamenco en la estructura del eco, basado en esencia en el cuerpo
sonoro del borstwerk (el aleman brustwerk), como lo ejecuté Gillis Brevos
en Malinas, en 1565, o en la catedral de Amberes en 1567 Y aunque el eco
propiamente dicho no llegara a los Paises Bajos hasta finales del XVII desde
Francia, los organeros flamencos aportaron la técnica constructiva y la prac-
tica musical para dicha posibilidad?.

28 Es curioso el paralelismo que se puede establecer en el didlogo de cornetas y ecos
(entendidos como respuesta al registro solista) en el entorno de estos érganos, trasladado y
comparado con lo que sucede en los dominios de Felipe II, tanto en Madrid como en Flandes.
Fijémonos en la musica de los organistas de la corte del archiduque Alberto e Isabel Clara
Eugenia en Bruselas a principios del siglo XVII, a saber, Pieter Cornet (alrededor de 1575-

NASSARRE, 36, 2020, pp. 123-193. ISSN: 0213-7305



134 RUBEN PEREZ IRACHETA

UN FELIZ ENCUENTRO: SANTO DOMINGO DE LA CALZADA

Atendiendo a estos antecedentes y primeros ejemplos del eco en Espafia,
se nos obliga al replanteamiento de algunos conceptos establecidos. Parti-
mos de la certeza de que los estudios publicados con fines generalistas han
atribuido la invencién y el logro de las arcas de ecos al fraile franciscano
Joseph de Echavarria. Nadie duda ya de eso, al menos en el primer desa-
rrollo de las mismas, y ello ha quedado suficientemente demostrado, pero
algunas exposiciones denotan cierta confusion y errores de bulto. También
se nos abren algunos interrogantes que tampoco han sido del todo resueltos:
¢de qué manera pudo conocer Echavarria el eco? ¢Cémo lo aplicé y dénde
fueron los primeros intentos? ¢Cual fue su formacién organera si fue un
recurso aprendido? De ninguna manera podemos admitir el hecho de que el
eco y su introduccion en el 6rgano partieran desde su génesis de un disefio
premeditado, eficaz y perfectamente adaptado al 6rgano. Todo ingenio, al
menos en organeria, necesita de una adecuacién. La prueba-error es una de
las sefias mas caracteristicas del oficio en constante evolucién a través de
los siglos. ¢Cuéntos inventos y soluciones, desde la mejor intencién, tienen
éxito a la primera? Unas veces se cosecha el fracaso mas estrepitoso, otras
bastan algunos perfeccionamientos o pequefias adaptaciones para conse-
guir un instrumento mas acorde con los gustos estéticos y una técnica mas
perfeccionada segtin lo requiere el arte. Por lo general suelen ser procesos
lentos. Las obras requieren gran esfuerzo, tiempo e inversion y los resulta-
dos no son del todo inmediatos. Y es en esta premisa donde creo que radica
la confusién sobre los ecos cuando se cotejan los datos de los documentos
histéricos y aparecen contradicciones literales. Las diversas «primera inven-
cién» que aparecen en los documentos o fue en tal sitio o aquel, donde el eco
y sus bondades se instalaron por primera vez?. Si no podemos acercarnos

1633) y la de los ingleses Peter Philips (1566-1633) y John Bull (1562-1628); como también
la recogida en dos manuscritos, el libro de érganos de Lieja de 1617 (Liber Fratum Crucife-
rorum Leodiensium) y el llamado Christ Church Ms. 89 y que desde esta perspectiva coincide
muy bien con la «Declaracién de los Organos que ay en el Monasterio del St. Lorencio» de
Diego del Castillo sobre los 6rganos escurialenses para juegos de didlogos, ecos y solos: «...el
flautado y lleno del juego alto [teclado superior] y flautado y lleno y trompetas del juego bajo
[teclado inferior] son mixturas muy a propdsito para tafier didlogos y ecos trocando a vezes
las manos y otras deteniendo unas vezes en el juego alto y otras en el bajo, es maravillosa
mistura», en HERNANDEZ, Luis (O. S. A.): Musica y culto divino en el Real Monasterio de El
Escorial (1563-1837), vol. I, Ediciones Escurialenses, 1993, pp. 67-102.

2 DE GRrAAF, El érgano, p. 137. Pone en énfasis la falta de precisién por parte de fray
Joseph de Echavarria. Hay confusién, disparidad de fechas y localizaciones recogidas en
otras publicaciones.
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a los restos organoldgicos, y en estos primeros pasos son muy escasos los
conservados, entramos en el terreno de lo resbaladizo.

A dia de hoy la formacién de fray Joseph de Echavarria sigue siendo un
misterio. Gerard de Graaf apunta que pudiera estar muy vinculado al taller
de Jacinto del Rio, organero muy activo tanto en Guiptizcoa como en tie-
rras navarras. Louis Jambou pone en duda esta hipdtesis. Presentaremos, a
continuacion, algunas ideas que puedan arrojar algo mas de luz a raiz de los
acontecimientos posteriores; aunque no resuelvan esta cuestién de manera
fehaciente, quizas nos permitan entender la rapida difusién de este genial
invento por toda la geografia nacional a través de dos escuelas principales:
la propia familia Chavarria o Echavarria, discipulos y descendientes de fray
Joseph, y la Escuela de Lerin, ambas con todas sus ramificaciones.

Parece ser que fue en la parroquia de Bilbao hacia 1662 donde fray Jo-
seph instal6 un registro de eco por primera vez, pero posteriormente en un
proyecto para la construccion del 6rgano de Tolosa, hacia 1672, afirma que
fue en el convento franciscano de Vitoria la novedad (analizaremos esto mas
adelante®®). Estas contradicciones nos demuestran que algo esta sucedien-
do entre el final de las obras de Pamplona-Fitero y la instalacién del eco
en Vitoria en 1665. Hasta el memorial de Tolosa, la documentacion que ha
salido a la luz es muy escueta, siendo mucho mas rica a partir de los afios
1670. Hasta esta ultima fecha han transcurrido alrededor de diez-doce afios,
en mi opinién, claves para comprender qué rumbos y caminos deparara el
desarrollo posterior del eco en el 6rgano ibérico. Afortunadamente, aunque
con escasos datos documentales, la restauracion del 6rgano de la Epistola de
la catedral de Santo Domingo de la Calzada nos ha permitido presentar una
hipétesis verosimil, basandonos en los restos organolégicos que quedaban
de este instrumento construido entre 1659 y 1664, al poco de finalizarse la
obra del monasterio de Fitero.

Los trabajos de Brisset fueron aprobados por el organista de la catedral
de Tarazona Lucas Pujol y por Lorenzo Lépez de Galarreta y Baquedano,
quien a partir de ahora llamaremos Baquedano, «maestro mayor de facer
o6rganos en todo el obispado de Pamplona y vecino de Lerin»3'. Baquedano
es, por tanto, veedor del obispado, es decir, tiene un prestigio y una maestria
reconocida al final de su vida profesional, es un organero de valia y gran
capacidad. En 1659, lo encontramos en la catedral de Santo Domingo de la
Calzada para acometer la reforma del 6rgano del Evangelio que él mismo

30 Hay diferentes referencias, en el memorial de Tolosa de 1672 y en el de Logrofio de
1683, documentos a los que luego nos referiremos méas detenidamente.

31 SacaseTA y TABERNA, Organos de Navarra, p. 144.
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habia construido unos anos atras, en 164132, Desde esta fecha se ocupaba
regularmente del mantenimiento de los érganos de la catedral, asi como del
realejo, instrumentos que fueron acariciados por Antonio Brocarte antes de
tomar plaza de organista en la catedral de Segovia. El lerinés era el organero
de confianza del cabildo catedralicio recibiendo por ello salario, si bien fue
advertido varias veces de la obligacién de cumplir su contrato. Sabemos por
la documentacién publicada por Matias Sidez de Ocariz las caracteristicas
del 6rgano del Evangelio de 1641: flautado, octava, 12.* de mano derecha,
19.2 de la misma mano, 15.2 doble, lleno de III hileras, cimbala de III hileras,
trompeta y dulzainas. Como vemos no hay corneta y es un érgano de tama-
fio sencillo pero habitual en la época de su construccién. Para mediados de
1660, el ensamblador y retablista Diego de Ichaso ha finalizado ya la caja
del Evangelio y se inicia la confeccion de la 2.* caja para la Epistola que ter-
minara para finales de ese mismo afio. Baquedano también ha terminado la
reforma del 6rgano del Evangelio y ya ha iniciado la construccién del 6rga-
no de la Epistola. Lamentablemente no hemos podido localizar el contrato
y proyecto para este 6rgano ni en el Archivo Catedralicio ni en el Archivo
Historico Provincial. Por otro lado, es curioso cémo ese mismo afio de 1660,
acude fray Joseph de Echavarria para afinar el 6rgano del Evangelio, recién
terminado y estando Baquedano ocupado en la construccion del érgano de
la Epistola. ¢Cual es el motivo de que se hiciera el abono al franciscano?
¢Fue quizés enviado por el propio Baquedano aquejado por problemas de
salud? El caso es que en marzo de 1661 se le liquidan los trabajos que habia
efectuado «para que se vaya a su tierra y en el interim se traiga persona que
tase lo que ha hecho en dicho érgano para que ajustadamente se le acabe de
pagar»*. Morira poco después ese mismo afio de 1661. Fray Joseph se en-
cargara a partir de ahora de finalizar los trabajos iniciados por el organero
navarro.

En 1662, el cabildo de Santo Domingo, escribe al guardian del convento
de franciscanos de Bilbao «si sabe dénde para el religioso que tiene concer-
tada la obra del 6rgano desta St* Ig* por cuanto tarda en venir». El fraile
tampoco ha llegado a mediados de 1663 por lo que se manda «solicitar licen-
cia del provincial de Cantabria, para que el padre fray Joseph de Echavarria
religioso de aquella provincia venga a hacer el 6rgano»3*. Es evidente que los

32 SAEz pE OcARIz, Matias: La muisica en los archivos de la catedral de Santo Domingo de la
Calzada. Siglos XVI al XIX, edicion original mecanografiada del autor, 1985. Reeditado por
la Asociacion Pro-Musica Fermin Gurbindo - Gobierno de La Rioja, Logrono, 2001, p. 202.

33 Ibidem, p. 206.
34 Ibidem, p. 207.
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retrasos obedecen a la obra de la parroquia de Santiago de Bilbao, donde
fray Joseph instal6 ese primer registro de eco y puede que tenga otras em-
pezadas. Finalmente, llega a Santo Domingo a primeros del afio 1664. ¢Cua-
les eran las condiciones para finalizar las obras de la catedral calceatense?
¢Seguia fray Joseph el plan de Baquedano o habian tenido alguna relacién
anteriormente? ¢Intercambiaron conocimientos? Ya ha quedado demostra-
do que Baquedano conocia bien las obras de Brisset en Pamplona y Fitero.
Quizas estos interrogantes no podamos despejarlos nunca, pero no me cabe
la menor duda de que si hubo cierta relacién. Empezando por los oficiales y
aprendices del taller de Baquedano, mano de obra valiosisima ante el abani-
co de trabajos que se le van encargando al franciscano y los trabajos que han
quedado pendientes en el érgano de la catedral. Entre los obreros, el oficial
principal del maestro lerinés, Juan de Tabar y Andueza (sobrino de Baque-
dano), quien pronto se establecerda como maestro organero. Sefialar que los
primeros trabajos de entidad de Juan de Tabar son los del monasterio jeré-
nimo de la Estrella en San Asensio (1665-1667) y Allo (1665). Anteriormente
solo hay documentada una afinacién en Viana en 1662 y otra en Bafares en
1663, siendo fray Joseph de Echavarria a quien se le encarga templar este
organo al afio siguiente®. No es descabellado pensar que a la muerte de su
tio Baquedano, en una etapa previa, de alguna manera pudiera estar ligado
con el franciscano. Finalmente, Tabar se desposa en Viana en 1668, donde
se establecera definitivamente dando lugar a un taller muy activo con varias
generaciones de organeros. Valga que en ese momento es un organero ma-
duro, de unos treinta afios, que pretende establecerse por su cuenta. Pero
de la plantilla de Baquedano también formaba parte quien sera uno de los
organeros mas importantes de la segunda mitad del siglo XVII, pariente de
Juan de Tabar: el lerinés Juan de Andueza (muy probablemente su primo).
Por aquel entonces un aprendiz de unos trece afos de edad. No extrafie tan
tierna edad para iniciarse en la organeria y que la opcién de acompanar al
fraile y a sus sobrinos (los organeros Ventura, Alonso y Domingo Echeva-
rria) fuera mucho maés atractiva para un joven avido de recorrer mundo.

3 «Cuarenta y cuatro reales que dio al sobrino de Baquedano por recorrer el 6rgano» y
«mas cincuenta y siete reales y medio que se dieron a fray Juan de Chavarria por aderezar
el 6rgano», en Archivo Parroquial de Banares, Libro de fdbrica, n.° 1, ff. 166 y 168. Aqui le
confunden y le llaman Juan, como Tabar, en lugar de Joseph.

3¢ Cierto que en sus primeras realizaciones hasta ahora no se ha documentado la cons-
truccién de ningun sistema de ecos, pero si que ha incorporado la corneta como registro
solista frente a la concepcion mas tradicional de las obras de Baquedano.
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PRIMERA EXPERIENCIA CON RESTOS ORGANOLOGICOS
CONSERVADOS

Con la llegada de F. J. de Echavarria a la catedral de Santo Domingo los
trabajos en el 6rgano se inician rapidamente. El 6rgano de la Epistola estaba
muy avanzado, cuando ademas de fijar las condiciones que costaria arreglar
el realejo y el 6rgano viejo (puede referirse al 6rgano situado sobre la puerta
del claustro, el del Evangelio se acababa de componer), se propone «echar
otra diferencia que llaman ecos en el nuevo»; es decir, al érgano que habia
dejado Baquedano sin terminar.

Cuando realizamos el estudio para el proyecto de restauracion del 6rgano
de la Epistola, aparentemente del instrumento Baquedano-Echavarria no
quedaba nada (figs. 3 y 4). Solo el mueble maltrecho que construyera Diego
de Ichaso. Toda la maquinaria alojada en el interior pertenecia a un érga-
no de Lucas de Tarazona construido en 1762, quien para albergar el nuevo
secreto, ampli6 el fondo de la caja por la parte central. Por las mortajas
que quedaban en los paneles de registros, 17 a cada lado pareciera que el
6rgano hubiera contado con 34 medios juegos*. Era algo impensable para
un 6rgano de este tamano. El secreto de Tarazona solo tenia 11 tapas a cada
lado. Por el interior del mueble, viendo los alojamientos modificados donde
descansaba el secreto actual, pudimos deducir exactamente las medidas del
secreto original del XVII, mucho mas ancho pero de menor fondo. La dispo-
siciéon de Tarazona habia renovado también las mortajas de los paneles de
registro para colocar los tiradores mas cerca del organista. De esta manera,
los alojamientos exteriores pertenecian al 6rgano de Baquedano-Echavarria
y los 11 interiores al de Tarazona todos ellos perfectamente alineados. No
quedaban etiquetas, asi que nuestra conclusion es que ese instrumento dis-
puso de 6 juegos en cada mano, un séptimo si acaso llevara unas dulzainas
en la testa del secreto y quiza algiin juego mas en la mano derecha. Pero aqui
es dificil de determinar porque hay un par de mortajas mas, que se encuen-
tran fuera de esta alineacién y fueron modificaciones a posteriori. También
aparecian variedad de huecos y rectificaciones para rodilleras y estribos en
distintas posiciones®®. Lucas de Tarazona en la obra de 1762 aprovechd los
tabloncillos del flautado de fachada, por lo que es seguro que reutilizé esta
tuberia tal cual. Todo esto es lo que pudimos averiguar de cémo habia sido

37 SANTOS DE LA IGLESIA, José: C)rganos en La Rioja, Logrofio, Asociaciéon Pro-Musica Fer-
min Gurbindo — Gobierno de La Rioja, 1995, p. 330.

3 Todas las modificaciones estan reflejadas y detalladas en los diversos informes rea-
lizados, en PErez IracHETA, Rubén: Estudio y proyecto para la restauracion del érgano de la
Epistola de la catedral de Santo Domingo de la Calzada, 2009; e Informe final de la restauracion
realizada en el 6rgano de la Epistola de la catedral de Santo Domingo de la Calzada, 2018.
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el 6rgano de 1660-1664; poca informacion, y ya era bastante si tenemos en
cuenta que este instrumento estuvo a punto de reducirse a cenizas en el in-
cendio de 1825 que destruy6 por completo el érgano del Evangelio y fundié
la tuberia de este de la Epistola.

Fig. 3. Fondo original del mue- Fig. 4. Vista de la consola. Bajo el teclado, la ta-

ble del 6rgano Baquedano-Cha- bla sin policromar que oculta el recorte para el

varria. En el hueco, el acceso a 5 teclado de ecos. Diferentes perforaciones para
la «diferencia de ecos». los alojamientos de registros.

Iniciados los trabajos de restauracién, fue necesario desmontar el mue-
ble que en origen apenas tenia 60 cm de fondo. En el panel inferior de la
consola, por debajo del teclado, habia una tabla de peral sin policromar cla-
vada al mueble que lo cerraba por el frente. Cuando se desmont6 la tabla,
se pudo comprobar que se habia colocado para disimular un recorte prac-
ticado al panel, justo por debajo del teclado principal de 42 notas (figs. 5y
6). Las dimensiones hacian sospechar que en ese espacio hubo alojado otro
medio teclado de 21 notas, pues se iniciaba justo desde la mitad del teclado
superior ocupando la mano derecha, no habia otro sentido para semejante
hueco. Por otro lado, a esa altura y hacia abajo, en la trasera de la caja por
la parte interna, quedaban restos de papeles de cantorales pegados con cola
fuerte. Del mismo estilo y a la manera tradicional que se utilizan para forrar
fuelles, portavientos o tubos (figs. 7 y 8). En un principio, en la visita previa
a la restauracion y dada la estrechez del mueble, nos dio la sensacién que
pudieran ser restos de la tapa de un fuelle reutilizado para confeccionar la
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trasera del pedestal que quedaria oculta a esa parte por el retablo del tras-
coro. Pero en las esquinas y en los bordes, habia restos de tela y tiras de piel
que se habian quedado levantadas, como si se hubiera arrancado un cajén
o armazoén. También se conservaban restos de estos papeles, por debajo del
chasis del teclado superior pero solo en el de la mano derecha. El conjunto
formaba un rectangulo bien reconocible, desplazado hacia la mano derecha
pero sin sobrepasarla, se trataba de los restos de un arca de ecos ya desapa-
recida, que habia empleado la trasera del mueble como parte posterior. Las
dimensiones 70 x 70 cm, mas o menos, del tamafio necesario para alojar una
corneta y de fondo unos 45 cm. Las imagenes no dejan lugar a dudas, eran
los restos de la «diferencia de ecos» a la que se referia fray Joseph. Exacta-
mente igual que la solucién de Fitero, con un teclado principal y un medio
teclado de 21 notas para el eco. La construccion del 6rgano habia partido de
un mueble ya confeccionado y de una obra bastante adelantada, indepen-
dientemente de que el hecho sea planificado. No hay espacio suficiente entre
los teclados y el secreto principal, asi que no hubo méas remedio que situar el
eco a los pies del 6rgano, por debajo del teclado principal. El conjunto conta-
ria con un secretillo con alimentacién propia, su arca de vientos y ventillas,
y una mecéanica por empuje movida por un medio teclado de 21 notas por
debajo del principal. Para mejorar el efecto se habia encerrado todo el juego
en un cajén de madera; pero ojo, sin posibilidad de tener una tapa mévil.
En el interior, la corneta (no sabemos el namero de tubos pero, sin opcién
de acoplar una base, llevaria al menos 5 hileras). Los restos de las pieles y
encoladuras evidencian que era un cajén cuadrado, quizas con el acceso a
la tuberia por un lateral y atencién: sin posibilidades de hacer el efecto del
eco y contraeco. La diferencia con Fitero es que el juego de eco ha pasado
de estar colocado en el borstwerk, a ser una pequena cadereta interior con
un medio teclado propio y encerrada en una tablazén de madera forrada de
papel fuerte: jse habia inventado el arca de ecos!

—

Figs. 5 y 6. Desmontado el suplemento, aparece el hueco para el medio teclado. Las
perforaciones de las rodilleras son de época posterior.
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Figs. 7 y 8. Tarugo para sujecién del bastidor del teclado y trasera del mueble que
presentan restos del forrado de papel para el arca de ecos.
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Fig. 9 (izq.). Reconstrucciéon hipotéti-

ca del 6rgano de Fitero, con un medio

teclado para el brostwerk y un teclado
entero para el 6rgano mayor.
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Fig. 10 (dcha.). Reconstruccién hipoté-
tica del 6rgano Baquedano-Echavarria,
con el eco debajo del medio teclado, en-
cerrado en un cajén en el pedestal. En
ambos casos hay espacio suficiente.
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ECO, CONTRAECO Y ;SUSPENSION?

Convento de San Francisco de Vitoria, afio de 1665

Tras las dos primeras experiencias con el eco de fray Joseph Echavarria,
en el 6rgano de Santiago de Bilbao y en la catedral de Santo Domingo, la
siguiente realizacién documentada es la del convento de San Francisco de
Vitoria. Es conocida por alusiones del segundo memorial del proyecto de To-
losa de 1683, publicado por el padre Donostia, donde dice: «Item més ha de
llevar, medio Registro alto de clarines, los quales han de tener su eco con su
yda ybenida —que solo en el Convento de Vitoria los hay- por ser la primera
execucion»®. ¢A qué se estaba refiriendo como primera ejecucién después
de las ya realizadas en Bilbao y Santo Domingo? El documento no es muy
claro si como primera ejecucion se refiere a la «yda y benida» o al clarin.
Sobre el voy y vengo no puede ser, como veremos después, no es un concepto
relacionado todavia con el eco, es algo que aparecera mas tarde (entre esta
obra de Vitoria y el memorial de Tolosa han pasado dieciocho afos). Aqui lo
que se esta refiriendo es que tendra colocado un clarin en eco como en Vi-
toria y que este clarin del proyecto de Tolosa podra tener la ida y venida. En
efecto, se trataria de la primera ejecucién de un juego de lengiieta, el clarin
colocado en eco.

Iglesia de San Pedro, Vergara, afio de 1669

Sabemos que fray Joseph de Echavarria acometi6 seguida a la obra de
Vitoria, alguna reforma en el érgano de la parroquia de Eibar, instrumento
que ya habia construido en 1659, el trabajo podria ir en esta linea. También
sabemos de la confeccion de nuevos instrumentos para Deba y Nuestra Se-
fora de Arrate (Eibar)*. Lamentablemente no hay documentacién sustan-
cial referente a estos instrumentos pero las realizaciones respecto al eco es-
tarian en la linea de lo que se desprende del memorial del 6rgano de Vergara
publicado por De Graaf*'. En octubre de 1669, hay una primera propuesta de
renovacion del érgano aprovechando gran parte del material viejo que fray
Joseph Echavarria lo juzga como muy bueno. Entre las reformas, afadiria

3 DoNosTIA, J. A.: «El 6érgano de Tolosa (Guiptzcoa, del afio 1686)», en Anuario Musical,
10 (1955), p. 127.

40 Azkug, José Manuel; ELizonpo, Esteban, y ZaPRAIN, José M.*: Gipuzkoako organuak /
Organos de Gipuzkoa, Donostia-San Sebastian, 1998, pp. 240, 326 y 332.

4 DE GRrAAF, El 6rgano, apéndice 4, pp. 219-227.
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«medio registro de Corneta con su medio teclado y secreto»*?. Esté claro que
los ecos contintan fieles a su origen, tanto en la ubicacién como en el de
disponer del medio teclado independiente.

Iglesia magistral de Santos Justo y Pastor, Alcala de Henares, 1670

Entre esta obra de Vergara y la reforma posterior en el mismo instrumen-
to en 1672, han ocurrido cambios trascendentales para la evolucién poste-
rior del érgano espafol. Encontramos en Alcald de Henares a un jovencisi-
mo Juan de Andueza, de unos veinte afios de edad, ejecutando un 6rgano
en la iglesia de Santiago. Lleva asentado en Alcald desde al menos julio de
1669 por lo que no ha podido participar en las obras de Vergara. Para finales
de diciembre ya ha terminado estos trabajos, a los que daran el visto bueno
tanto el organista del convento de San Francisco, fray Juan de I¢uria, como
el maestro Andrés Lorente, organista de la magistral de Alcala de Henares.
Juan de Andueza es ayudado por su hermano, un recién llegado al oficio
conocido por Felix de Yoldi, aprendiz de organero de unos catorce afos de
edad. Es probable que tras examinar las obras el propio Lorente quedara
complacido de las habilidades de estos jovenes artifices, pues a lo largo de
todo el afio siguiente de 1670 acometeran la obra del 6rgano de la magistral
de los Santos Justo y Pastor. Se trata de un gran instrumento, ya con teclado
enarmonico (teclas dobles), adelantdndose a lo que hara fray Joseph pocos
afios después en el convento de San Diego. ¢Seria este un aditamento del
propio Lorente a propdsito de una planificacién teérica en el disefio del 6r-
gano? ¢Puede haber planteamientos y desarrollos organolégicos aprendidos
en las obras de Deba y Eibar, fruto de un intercambio de conocimientos
légico entre maestro-discipulo? ¢O es el discipulo quien se ha adelantado al
maestro? Cuestiones dificiles de responder pero da la sensacién, por lo que
se desprende de los documentos posteriores y lo que aparece en las visuras
de obras futuras, que hay asperezas en atribuirse méritos entre los orga-
neros navarros y el fraile franciscano. Se ha establecido una competencia
empresarial, o mejor dicho artesanal, por remarcar quién es mas ingenioso
en colocar estas u otras mejoras, y por afiadidura se desprende el poco re-
conocimiento de los logros ajenos*®. El caso es que los lerineses demuestran

42 El medio teclado llamé la atencién de Gerard de Graaf al transcribir el documento,
pues le anade un signo de exclamacién entre paréntesis, pero el organero holandés no desa-
rroll6 ni se plante6 en ningiin momento esta hipétesis, en ibidem, p. 220.

4 Es curioso que en el memorial de Logrofio de 1683 publicado por Gerard de Graaf,
para ejecutar la construccion del 6rgano de la colegiata de Logrofio (hoy concatedral), fray
Joseph Echavarria desliza no conocer a Yoldi, aunque sabe perfectamente que era hermano
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una gran habilidad y maestria a pesar de su juventud. Concluidas las obras
no nos resistimos a recoger las palabras del teérico y organista de la magis-
tral, Andrés Lorente, en este ambiente de sutil competencia e innovacién:
«No trato en este volumen de los inventores de los demés instrumentos, por
cuanto van puestos en mi Libro de Organo, donde el curioso podra ver la
multitud de instrumentos, que ha habido, y hay; donde trato de ellos en co-
mun; y en particular (por admiracién) del 6rgano célebre, que el afio pasado
de 1670 hizo (a los veintitin afios de su edad) Don Juan de Andueza, natural
de la villa de Lerin (en el Reino de Navarra) en la Iglesia Magistral de San
Justo y San Pastor, de la muy Noble Villa de Alcald de Henares, de quien
soy indigno prebendado, que por lo numeroso de instrumentos, y la suma
perfeccién de todos ellos; por la magnitud y hermosura de su fabricacioén;
por lo particular de sus Ecos; por las teclas anadidas sobre lo comun de
los demas 6rganos (habiendo puesto sostenidos en De la sol re; y bemoles
en A la mi re) por lo nivelado, lo igual y lo dulce de sus voces; y por otras
muchas particularidades que en él se admira (que dejamos al silencio que
se ha llevado debidamente) el comun aplauso, y particular, siendo de todos
aclamado (y en especial de los que mas presumir pueden en el arte) por el
Fénix de los 6rganos, habiendo ocasionado, y hecho sus primores, poner y
sepultar en el olvido, las dilatadas noticias, que en repetidos aplausos, en
los pretéritos; y presentes siglos, han gozado unos y otros 6rganos, en los
Reinos de dentro y fuera de nuestra Espaiia; sirviendo este repetido, y mas
plausible instrumento, con otros muchos, que en breve tiempo (no con me-
nos acierto, como lo publican sus aplausos) han fabricado, de admiracién a
todo racional viviente; pareciendo en el haber dado de si el arte todo, lo que
pudo; y por haber en lo tierno de sus afios sacado a luz (parto de su propio
ingenio). Instrumento tan ajustado (con tantas novedades) a los primores
que se admiran en el arte. Siendo, a pesar de la mordiente envidia, de todos
aplaudido, por hallarse juntamente en él, lo sonoro, lo dulce, lo armonioso y
lo perfecto; prorrumpiendo (ya con admiracién) en debidas aclamaciones la

de su discipulo. Por otro lado, apuntilla que las novedades que se estaban introduciendo
debian ser ejecutadas tinicamente por el maestro que las invent6 o sus discipulos para que
llegaran a buen puerto; es decir, por él o por su escuela (estamos entrando en la competencia
dentro del gremio y en la proteccion del taller familiar). Por otra parte, el fraile recrimina
a Yoldi que se las atribuya (Iastima que no conocemos el memorial de Yoldi). Aqui el fraile
peca de inmodestia. Poco después sera Yoldi quien se la devuelva en la obra de Santa Maria
de Laguardia criticando al fraile: «Primeramente se a de azer un secreto de buena madera y
vieja y barras porque los secretos aondeados segin la doctrina de Frai Joseph de Chabarria
son falsos», ver Proyecto de Félix de Yoldi para la construccién del 6rgano de la iglesia de
Santa Maria de Laguardia, en Archivo Histérico Provincial de Alava, notario Ignacio de Az-
peitia, protocolo n.° 7078, f. 325.
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ruidosa fama, Non, Non, NON PLUS ULTRA»*. Son momentos de cambios
sustanciales, como vemos no solo en las estructuras sonoras, sino también
en la factura, en la extensién de los teclados y la ampliacién de juegos en los
O6rganos que dardn paso a secretos mas grandes y a un desarrollo sin paran-
g6n del tablén acanalado®.

Iglesia de San Pedro, 1672. Vergara. Reforma

Tres afios después de finalizarse las obras en Vergara, la villa decide una
ampliacién del 6rgano. Entre estas mejoras se incluyen varios aspectos rela-
tivos a nuestra tematica. El segundo medio teclado se va a reconvertir en un
teclado completo al que Echavarria llamara realexo*. En ese teclado con va-
rios juegos: tapadillo para todo el teclado, un lleno de varias hileras, pifano
de mano izquierda, «con el cual registro se remeda al natural y se tafie con
los atabales», y medio registro de corneta de 6 cafios por punto en secretillo
aparte para el eco de la corneta principal*’. Ademas de esto, «mas lleva un
juego de Orlos, que también es de lengiieta... plantado dicho registro a la
parte donde estén los fuelles, con su zelosia». Lo mas interesante es que se
ha proyectado una auténtica cadereta interior, con al menos dos juegos en
eco: la corneta, sobre secretillo aparte en un arca de ecos (también en este
caso por debajo del secreto del érgano principal) y unos orlos con su celosia,
entendiendo en un cajén cerrado a la parte de los fuelles y quizas alimentado

4 LoreNTE, Andrés: El porqué de la muisica, edicién original de Nicolas de Xamares - im-
presor Pedro Perret (m.1639) - grabador, 1672, f. 218, original en Biblioteca Digital Hispana
(Biblioteca Nacional).

% Comienzan a generalizarse los secretos de cancelas «a lo moderno» formados por un
chasis y listones embarrotados, es decir, frente a los secretos tradicionales construidos sobre
un gran bloque macizo en el que las cancelas se ranuraban a pulso (secretos «ahondeados»,
véase nota 43). Las necesidades de secretos mayores para albergar més tuberia y darle ma-
yor altura a las minas para poder alimentar las tuberias, obligan a cambiar la técnica de
construccién ante la imposibilidad de encontrar piezas fiables de estos gruesos y tamaros.
Los tablones se van multiplicando para sacar registros a fachada (batalla y futuras fachadas
traseras) y completar los llenos de las diferentes familias.

4 Proyecto segundo en DE GraAF, El érgano, pp. 219-227: «Y todo el secreto del 2.° 6rga-
no con sus registros, Flautado y Lleno con su medio registro de Pifano, y su juego entero de
teclas [42 notas], de manera que viene a ser el 6rgano de la dicha Iglesia el mayor y de mas
primor que ay en todas las de estas provincias». El primer teclado sera de marfil y para el
segundo, de boj, es posible que se aprovechara el antiguo teclado.

47 Se trata de un nasarte en docena para hacer pifano, consonancia de 5.* con el tapadi-
llo de 4 pies (en la acepciéon que daran los organeros lerineses Juan de Andueza —Méntrida,
1675- o José de Ripa —convento de la Merced, Pamplona, 1707—, en DE 1A Lama, El érgano
barroco, vol. I1, 2. parte, p. 502. Obsérvese también la palabra «remedar», de la que daremos
cuenta mas adelante.
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desde el canto del secreto trasero del 6rgano mayor. Ambos ecos estan en la
parte inferior del instrumento aunque no sabemos si la corneta de eco y los
orlos compartian arca. Tendriamos la siguiente disposicién en el teclado de
ecos u 6rgano de ecos, y lo llamo asi porque constituye un cuerpo completo
para ejecutarlos, con la posibilidad de acompanar la mano izquierda y hacer
contrastes en ambas manos con el teclado del Principal (tabla 1).

Tabla 1. Fray Joseph Echavarria, iglesia de San Pedro, Vergara, 1672.

Cadereta interior. Teclado II o «realexo»
Mano izquierda Mano derecha
Tapadillo Tapadillo
Lleno Lleno
Pifano Corneta de Arca de Eco
Orlos en Arca de Eco*

*Alimentado desde el Organo mayor

Catedral de Calahorra, 1672 y San Diego de Alcala de Henares,
ca. 1674

No sabemos las razones por las cuales fray Joseph de Echavarria abando-
na la practica del eco en un segundo teclado (veremos que los navarros van
a explotar mucho mas esta linea en el 6rgano de la capilla del Palacio Real
o el convento de la Trinidad en Madrid). Practicamente en todas las realiza-
ciones que ejecutard a partir de ahora, ayudado por sus sobrinos Ventura
y el homoénimo Joseph en la catedral de Calahorra, como después en San
Diego de Alcala de Henares, en Mondragoén o en Tolosa, Echavarria senalara
al eco en un solo teclado como el mejor de los ofrecimientos. El memorial de
Logrofo es muy claro cuando se refiere a la corneta de eco en el teclado prin-
cipal: «[...] después fui llamado a la catedral de Calahorra [...] anadiendo la
ida y benida que causs6é admiracién a los de buen gusto»*. Algo parecido
aparece en el memorial de Tolosa: «Siguense los Registros que llevan ecos y
es a saber, que este organo no lleva mas de un Juego de teclas y por €l se exe-
cutan dichos ecos»*. El segundo medio teclado, ampliado en Vergara a uno,
ha desaparecido prefiriéndose colocar todo el eco en el teclado principal. Es

8 DE GRAAF, El 6rgano, p. 231.
4 Donosria, «El 6rgano», p. 123.
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en estas dos obras de la catedral de Calahorra y el convento de San Diego
donde surgen las dos novedades principales, la suspensién y el contraeco:

e La primera en Calahorra en 1672, ademas del avance tecnolégico que
significa la sustancial diferencia de colocar todo el eco en un solo te-
clado, implica necesariamente el planteamiento de un mecanismo
para que ello sea factible. Se necesita un recurso técnico nuevo que
permita un sistema 4gil para poder jugar con los ecos. En las primeras
realizaciones de los ecos no habia ningiin impedimento, puesto que
era muy facil cambiar la mano de un teclado a otro. Pero si se tafien
los ecos en un mismo teclado, el organista hallara gran dificultad para
preparar el registro y el eco debe tener una respuesta rapida en el
dialogo musical. Esto se conseguira por un medio mecanico: la «sus-
pensién» o la llamada «ida o venida»®.

En un documento sobre San Diego de Alcala dice fray José que el 6rga-
no «tiene suspension, sea de repente retirandole a los lejos, o sea con
mas pausa, de suerte que el organista pueda jugar al que dicho eco
baya retirdndole poco a poco hasta ausentarse las voces muy lejos de
la Yglesiax»®!.

Dice también en el citado memorial de Tolosa: «Lo primero lleva dos
flautados, y el uno ha de tener més voz, y el otro que le corresponde
en eco muy suspenso». Estas son las primeras menciones del término
suspension, haciéndose muy frecuente a partir de ahora. Dos niveles
o graduaciones: corneta principal + suspensién = corneta de eco y
viceversa.

¢ La segunda novedad, que aplica en San Diego de Alcal4, es que el eco
deja de estar en un cajén completamente estanco para construirse con
una tapa mévil, se ha conseguido el efecto del eco y del contraeco. De
ahi que se refiera fray Joseph a los tres géneros: «Acabada esta obra
fui al combento de San Diego de Alcala donde fue la ejecucién maior,
por tener tres generos de ecos y estos en todo el teclado...»*?. No se
refiere a que tenga tres juegos colocados como era el caso (tapadillo,

30 Aunque en el memorial de Logrofio, fray Joseph cita que el érgano de Santiago de Bil-
bao tenia eco en un solo teclado, pienso que carecia de este mecanismo. No sabemos, puede
ser una colocaciéon como Fitero o los orlos de Vergara.

51 El documento esta citado por Louis Jambou habiéndoselo facilitado Alfonso de Vi-
cente, gracias a un trabajo de este tltimo sobre Durén. Yo no lo he podido localizar. Dado el
rigor de ambos investigadores lo publicamos tal cual lo recoge Jambou en «La dindmica»,
p. 62.

52 Memorial de Logrofio, en DE GraaF, El érgano, p. 231.
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clarin y corneta), sino al «eco» y al «contraeco», como reconoceremos
en los documentos también a partir de ahora, ambos vinculados a la
apertura de una tapa mévil en el arca en posicién abierta o cerrada.
A ello anadimos la «suspensién» ensayada en Calahorra, que no va
ligada a la apertura de dicha tapa, sino que posibilita la «ida y veni-
da», el cambio rapido de registracién cuando se ejecutan los ecos en
un solo teclado. He aqui los tres géneros: eco, contraeco y suspension,
siendo «novedad grande pero de mucho trabajo». De ahi que el eco se
pueda retirar en fases, poco a poco. Tres niveles o graduaciones: cor-
neta principal / + suspensién = eco con tapa abierta / + tapa cerrada =
contraeco, y viceversa (tabla 2).

¢Coémo hemos podido ver en la suspension un recurso dinamico de cres-
cendo-diminuendo y no un recurso mecéanico? ¢Todavia seguimos pensando
que la suspensién se debe a un efecto gradual que produce el movimiento
de la tapa del arca y no a una ayuda a la registraciéon? Este error estd muy
repetido en la mayoria de los estudios y trabajos que se vienen publicando.
Suspension quiere decir, seguin el Diccionario de Autoridades (1726-1735),
detencion o parada en su acepcién mas basica, y en musica, «se toma por
la detencion de la voz en algun punto mas de lo que le corresponde por su
intervalo (Lat. Detentio cantis)»>?. La palabra esta vinculada a cesacién o
privacién. ¢Por qué hemos visto aqui un matiz dinamico ligdndolo al mo-
vimiento de la tapa del arca? Quizas porque en nuestros dias asociemos el
término, inconscientemente, al movimiento progresivo de amortiguacién o
vaivén de los coches o carruajes, voz que no seré recogida por la RAE hasta
1925, Nuestros organeros nunca asociaron el fuerte o el piano al término
suspension, para los matices acostumbraban a manejar un vocabulario muy
rico: dar mas voz, sonido sonoroso o abultado, tener voz, darle mas fuerza,
sonido nivelado o flaco, voces dulces, suaves o delicadas, tener poca voz,
desmayar, etc. Nunca aparecen estos términos de la dindmica musical junto
al empleo de la suspension y hay infinidad de veces que aparece el término
suspension sin estar ligado al arca de ecos. Entonces, ¢a qué se refieren exac-
tamente con suspension?

33 Diccionario general de Autoridades, t. VI, p. 192.

3 «En los carruajes cada una de las ballestas y correas destinadas a suspender la caja del
coche», Diccionario de la Lengua Espariola, Real Academia Espafola, 1925.
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Registro en

Afio Lugar Organero oco Efecto Caracteristica Situacion
Catedral Nicolds ) Detrés del
1658 Pamplona Brisset Corneta Eco Tipo borstwerk teclado
1659 Monasterlo N1.c01a5 Corneta Eco Tipo borstwerk Detrds del
Fitero Brisset teclado
Santiago, F.J. ¢Desde teclado -
1662 Bilbao Echavarria Corneta Eco principal? ¢
Catec'lral Sto. EJ. 1 teclado Suelo
1664 | Domingo . Corneta Eco . .
Echavarria independiente pedestal
Calzada
San .
1665 | Francisco, FJ. . Clarin Eco /2 teclado‘ Suelo
- Echavarria independiente
Vitoria
F.J. V2 teclado
1669 | Vergara Echavarria Corneta Eco independiente Suelo
San Justo
1670 | Y Pasfor. Juan .C'Varlos Eco «Ecqs Suelo
Alcala Andueza juegos? particulares»
Henares
Tapadillo-
Vergara F.J. L’leno- Eco (Cadereta 2" teclado Sueloy
1672 . Pifano/ L completo Corneta | trasera
reforma Echavarria interior) ,
Corneta- y Orlos en Arca 6rgano
Orlos
Catedral F.J. ¢Corneta- Ecoy Ecos en un solo %\rrlba,
1673 . . . teclado. Dos 6rgano
Calahorra Echavarria Clarin? suspension i
géneros mayor
Convento S. Flautado Eco, ., Arriba,
. . | EL Tres géneros de .
1675 | Diego Alcala . Corneta contraeco 6rgano
Echavarria X ., ecos
Henares Clarin suspension mayor
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Fray Joseph es quien utiliza el término primeramente y sera continuado
tanto por sus discipulos como por la escuela de Lerin y derivadas de estas
hasta la primera mitad del XVIII, también se recoge el término en Catalu-
fia (Antoni Boscd, Antoni Cases) y en Valencia (Andreu Bergeré o Nicolas
Salanova). En la segunda mitad del XVIII, la suspensién es muy marginal y
siempre muy extrafia en otros organeros. La suspension o accién de suspen-
der es lo contrario a «remedar» que significa volver o tornar, imitar o contra-
hacer una cosa®. Sebastian de Covarrubias dice que remedar viene del ver-
bo latino «remeare, por tornar, o volver otra vez: lo que propiamente del
eco y del espejo, que lo que le dan torna». En el proyecto de fray Domingo
de Aguirre para la catedral de Sevilla se recoge en ambos términos como
complementarios: «Después llevara el medio registro de Corneta para reme-
dos de la que lleva el 6rgano grande. Después llevara el medio registro de
mano dxa de ‘Clarines’ para Remedos de los g(ue) lleva el 6rgano grande y
asi mismo para las suspensiones; y colocadas todas estas diferencias como
se requiere, si alguna capaz(ida)d quedare, se le echara alguna porcién de
‘lleno claro’, alegres voces y de ambas manos, para q(ue) pueda remedar a el
que lleva el 6rgano grande»>.

Como hemos visto, el eco ha pasado de estar colocado en el interior del
pedestal con un teclado propio y se ha mudado a la parte superior del 6rga-
no, junto o muy préximo a la corneta principal. La suspensién es la solucion
técnica para que por medio de un registro particular se ejecute el paso de
esta al eco rapidamente en un solo teclado. El mecanismo consiste en la co-
locacién, por debajo del secretillo de la corneta fuerte, de una gran corredera
de conmutacién; es decir, es una corredera que en su movimiento puede
desplazar el aire bien a la corneta principal o bien a la corneta de eco (o cla-
rin, en su caso). El organista por medio del tirador «cornetas» envia el aire a
través de largos conductos, bien de madera aforrados o bien de metal, hasta
el secretillo de cornetas. Segin su eleccion, el organista por medio de un
estribo podra escoger si prefiere hacer sonar la corneta solista o la del eco:
«Es condicién que se ha de hacer un registro de Corneta Real para la mano
derecha de seis cafios por punto y otra de ecos de cinco puntos gobernados
por un mismo registro que abra la una cuando cierra la otra... [y] la de ecos
dentro de su Arca con sus movimientos comodos y faciles a los pies como es
costumbre»*’.

55 Diccionario general de Autoridades, t. V, p. 564.

% AyarrA JARNE, José Enrique: Historia de los grandes 6rganos de coro de la catedral de
Sevilla, Madrid, Direccién de Bellas Artes-Ministerio de Cultura, 1974, p. 64.

57 «Propuesta del organista José Espafiol para el 6rgano de Brifias», en PEREZ IRACHETA,
Rubén.: El organero Juan Francisco de Toledo. Estudio documental para la restauracion del
organo de Brifias, 1999, inédito, p. 25.
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Este documento describe muy bien la suspensién, a la que llama «re-
gistro», es una corredera para gobernar ambas cornetas. Y aunque puede
haber excepciones, se establece desde el inicio una tradicion constructora de
emplear las rodilleras para los registros de batalla y manejar en cambio los
ecos con los pies. Para el movimiento del eco-contraeco suele utilizarse una
pisa (con movimiento a través de poleas) o estribo (el izquierdo, con movi-
miento a través de arboles y palancas). Aqui las soluciones son muy variadas
y puede haberla mixtas. En cambio, para la suspensién se utiliza siempre
un estribo colocado a la parte derecha y conectado a una palanca (por ra-
z6n de ser una corredera de mano derecha). Se trata de una gran pieza que
arranca a nivel del suelo, desde la consola, y cuya punta mueve la corredera
del secretillo corneta / eco. La distancia suele ser considerable y el tamafio
obligado de esta palanca produce controversia entre los organeros Pedro
Liborna Echavarria y Domingo Mendoza, como se recoge en el proyecto
para la construccion del 6rgano de Sigiienza en 1702, debido a la naturaleza
de su construccién bien sea en madera o en hierro: «y aunque dice Pedro
de Liborna que para que no padezca el registros del eco el defecto que en el
6rgano de Toledo [catedral primada] es menester que los dos arboles 0 movi-
mientos que suben al eco sean de yerro y con eso no ynchara la madera. Digo
[Domingo Mendoza] que ningun madero alarga o encoge por largo, porque
si eso fuera asi, no hubiera cosa fija en los edificios, ni habra arquitecto que
diga otra cosa...»>. Ambos tienen razon, las dos doctrinas son frecuentes y
funcionan con correccién, cada una con sus ventajas e inconvenientes®.

La suspensién o nueva colocacién del eco condiciona el disefio interior
del 6rgano mayor. La corneta principal se coloca lo mas pegada posible a la
tuberia del principal, bien sea de 13 0 26 palmos, por encima de toda la bate-
ria de tablones que llevan viento a la fachada. Por detras de la corneta hacia
el interior se colocara el arca de ecos, dificultando la afinacién de la misma,
pero se hace posible el acceso subiendo o a veces saltando a los tablones
acanalados. Por otro lado, la pared de la propia arca mejora la presencia
de la corneta, puesto que proyecta el sonido hacia el exterior. No suelen
aparecer menciones al mecanismo de la suspension cuando los ecos se desa-

38 JamBou, Evolucion, p. 122.

% De las palancas de suspensién que he podido ver en hierro, son algo méas pesadas y
cierto es que el organista no lo percibe en demasia porque el punto de giro esta equilibrado,
ahora bien los kilos los soporta generalmente el secreto donde se fija el pasador y las piezas
para el vaivén, y es alli donde suelen aparecer los problemas. En cambio las de madera son
mas ligeras y aunque no hacen movimientos en el sentido longitudinal de la fibra porque la
naturaleza de la madera es asi (como bien indica Domingo Mendoza), dan otros problemas
cuando la palanca comba o se hincha aprisionando los goznes.
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rrollan en un segundo teclado de ecos. Al haber dos teclados la suspensién
no es necesaria y aunque no es lo mas habitual, pudiera darse el caso que la
cadereta interior tuviera a su vez un arca con uno a varios registros gober-
nados por este sistema, como en Sevilla o en Cuenca (veremos el ejemplo
mas adelante) por razones de manejo de registraciones en un teclado que a
su vez controla cadereta exterior, interior y ecos. Nuestros organeros nun-
ca se referiran como «suspensién» al movimiento de la tapa, tampoco cuan-
do se encierre todo el teclado segundo en un arca de ecos. No lo hacen Pedro
Manuel Liborna Chavarria, por ejemplo, en Salamanca (1742) o en Toledo
(1755). Tampoco José Antonio Albisua en Tolosa menciona nada, ni de la
«suspension» ni del «voy y vengo», ya en 1781. Para estas fechas el término
esté cuasi en desuso.

En las Cartas instructivas sobre los érganos, Fernando Antonio de Madrid
nos dice que el eco se utiliza como solo, de ahi que sea necesaria la suspen-
sién en los 6rganos de un solo teclado: «La corneta, violines, y demas regis-
tros que se suelen poner en eco, se deben tocar solos sin mezclarles otro que
no lo esté, porque le quitaria toda la gracia y los efectos que produce el eco».
El segundo teclado como ya hemos dicho permite el cambio rapido de color
timbrico. La suspensién en un teclado tnico permite la transicién rapida
por lo que podriamos considerarla el germen pretérito o la primera ayuda
conocida a la registracion. Utilizando bien la suspensién, bien los teclados si
los hay, se pueden hacer muchos cambios de registraciéon: «<En la misma dis-
posicion estaran los llenos, cornetas y flautas, todo sugeto 4 otro movimien-
to igual; y colocando dos 6 tres registros en eco, sugetos 4 otro movimiento
en el pie del organista podra éste, sin apartar las manos de el teclado i hazer
tantas diferencias de musica, siempre con novedad y gusto, que parecera
que alternan cinco 6 seis 6rganos»*°. Fernando Antonio nos confirma la uti-
lizacién de la rodilla para las combinaciones de batalla y para el eco los pies.
Todos son mecanismos para ayudar a los organistas a variar con rapidez la
registracion, como también seran las dobles correderas para preparar las
lengiieterias de fachada, las dobles arcas de viento, o también los ingenios
para dar o quitar aire como har4 Julian de la Orden en la catedral de Malaga.

Veamos algunos ejemplos pensando en esta acepcién de la suspensién:

a) «Mas lleva la diferencia llamada Claron (es bien estrahordinaria) Y
que a los que la han oydo de suspensién con estos Registros se for-

% Mabrip, Fernando Antonio de: Cartas instructivas sobre los 6rganos, propuesta n.° 148,
Jaén, Imprenta de Pedro de Doblas, 1790. Edicién digitalizada en Biblioteca Digital Hispa-
nica, BNE, p. 107.
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ma un lleno bien particular por no parecerse en nada al lleno Princi-
pal que llevan los érganos: el qual lleno es muy acornetado, y es mas
alavado que Lo Restante que tiene el Organo por lo estrahordinario»
(fray Joseph de Echavarria, Tolosa, 1683)°'. Después de enumerar to-
dos los registros principales, fray José enumera las flautas, en hileras
individuales (nasarte mayor, mediana, menor y churumbela o tolo-
sana (se esta refieriendo a nasardos de 12.%, 15.%, 17.%, etcétera) que
forman el claron. Est4 describiendo muy bien la registracién, el con-
traste o suspensién que se hace con lleno de nasardos respecto al lleno
de principales. Aqui el término suspension no esté relacionado con el
arca de ecos, sino que es el cambio repentino de una sonoridad de una
familia a otra lo que es causa de buen gusto.

b) «Mas otro medio registro de corneta para el eco... y éste eco a de ir en
su cajon cerrado con su boy y vengo y éste se a de menear con el pie»
(Domingo Mendoza, convento de San Felipe de Madrid, 1695)%2. No
aparece la «suspensién» pero la acepcion del voy y vengo no se refiere
al movimiento de la tapa del arca sino al contraste sonoro que hace el
mecanismo al manejar ambas cornetas en un solo teclado. La suspen-
sion vinculada a «la ida y venida», al «voy y vengo», al «cerca y lejos»,
al «prop y de lluny», entre ambas cornetas.

¢) «Otra corneta de magna de ecos de hir y venir la boz, que llamamos
de suspensién» o «Se ha de hacer una corneta de eco de ida y veni-
da que llamamos de suspensién por ser mistura de maior primor de
las que nuevamente se practica» (de los proyectos para la catedral
de Cuenca de Roche Blasco y Joseph Beltran que siguen las condi-
ciones de un memorial anénimo de 1695)%. En la misma linea que el
ejemplo anterior. Se quita y se pone como una mixtura, es una cues-
tién de ubicacién y no una cuestién de intensidad sonora. En este
contrato solo aparece en las cornetas situadas en el érgano mayor, la
solista y la de eco, pero no en la corneta del segundo teclado de ecos.

! DoNosTIA, «El 6rgano», p. 124.

92 JamBou, Evolucion, vol. 11, p. 111. Misma acepcién en el convento de San Agustin de
Segovia, 1703, ibidem, p. 130.

% Ibidem, pp. 106-108. Probablemente el memorial es de Mendoza, que abandona la
obra por ejecutar la de Toledo.
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d) «Mas se ha de azer la caja para los equos y suspensién con los movi-

mientos a los pies» (Joseph Maferu, iglesia de Santa Maria Tafalla,
1735)%. «Otra corneta de cinco cafios por punto, y ésta ha de estar
dentro de una arca para executar con ella con sus movimientos el eco,
contraeco, y suspension» (Joseph Marieru, Vera de Bidasoa, 1714)%.
Estas citas recogen los dos movimientos de los estribos, uno para la
tapa de los ecos (eco-contraeco) y otro para la suspension.

e) «Con la mejora de Vn Registro de Ecos de Corneta con su Arca y sus

movimientos a hir heco, contrahecos y suspension» (Felipe de Urarte,
Villabuena, 1734)%. Deja claro que se trata de tres movimiento o po-
siciones: arca con tapa abierta, con tapa cerrada y cambio de corneta
principal/eco.

f) «Ytem otro registro de ecos y contraecos y suspensién de boi y vengo

de dicha Corneta Real» (Manuel de la Vifia, convento de San Francis-
co, Santiago de Compostela, 1713)%’. Ejemplo mas claro, suspensiéon
de dicha corneta real, se refiere al juegos del voy y vengo con la corne-
ta principal del 6rgano mayor. Es el contraste de pasar de la corneta
principal a la de eco.

g) «Y el afio 1744 se hizo este secreto por manos de Silvestre Thomas

de Roca verti, natural de Camaiias, para que se l[o]gre mejor la sus-
pensioén, la que de su primera planta, fue colocada en el secreto prin-
cipal del 6rgano» (Silvestre Thomas, Caminreal, 1744)%. Inscripcién
conservada en el arca de vientos del secreto de la cadereta. Pertenece
a la reforma de Silvestre Thomas de un érgano de Francisco Sesma
de 1734. No deja ninguna duda, la suspensién para efectuar los ecos
en un solo teclado no es tan agil y se prefiere disponer de un segundo
teclado para agilizar los ecos.

* Ibidem, p. 156.
65 SAGASETA y TABERNA, Organos, p. 418.

% Archivo Histérico Provincial de Alava, notario Mateo de Berrueco, protocolo n.° 7033,
f. 345v, en PErez IRACHETA, Rubén: El organero Juan Francisco de Toledo. Estudio documental

para la restauracion del érgano de Brivias, inédito, 1999.

7 BRESCIA, Marco: L'école Echevarria en Galice et son rayonement au Portugal, (tesis docto-

ral), Université Paris IV Sorbonne, p. 119. Puede consultarse en www.academia.edu.

% GonzaLo Lopez, Jesus: Catdlogo de drganos historicos en Teruel, Zaragoza, Gobierno de

Aragém, 2012, p. 117.
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h) «Y dexando a mi dispossisién la Caja de los ecos, los pondré con cin-
co suspensiones que de esto carece oy dicho Organo y es lo més pri-
moroso destas fabricas» (Sebastidan Murugarren, catedral de Sevilla,
1741)%°. Tras la dilataciéon de las obras en la catedral de Sevilla por
diversos avatares, el nidmero de suspensiones llama la atencién. Si
tenemos en cuenta el proyecto inicial de fray Domingo de Aguirre
hacia 1723, este planteaba un 6rgano con dos teclados. Uno para el
principal y un segundo teclado para tres 6rganos: cadereta exterior,
cadereta interior y ecos encerrados en un arca. Si nos fijamos en los
registros previstos, planeaba colocar un flautado tapado de 13 pal-
mos, una octava, corneta, clarines y si queda hueco un lleno. Pienso
que Garcia Murugarren recupera el proyecto de Aguirre, con estas
cinco diferencias en arca de eco y poder hacer la suspensién en el
teclado segundo con el resto de las diferencias repartidas en la cade-
reta interior y exterior, como ya habia indicado el franciscano: «Las
diferencias q(ue) llevara, estaran zerradas como le puse al 6rgano de
San Francisco, con aquella mira de que, quando les pareciese a los
organistas, las pudieren tafier al modo q(ue) otro qualquiera 6rgano,
sin que se conosca que estan enzerradas sus voces, y quando quieran
los organistas con su gusto enganar los oyentes de que les paresca tal
O6rgano no suena alla sino en la Capilla de Ntra Sefiora de los Reies, lo
podran egecutar, mediante un secreto oculto que con la punta del pie
lo mueban». Hay tres planos sonoros, uno la cadereta exterior y para
la cadereta interior un estribo al pie que mueve una gran corredera
(«secreto oculto»), permitirfa utilizar bien los juegos de la cadereta
interior libres o bien los cinco encerrados en el arca. Las correderas
de suspension, por debajo de la correderas sencillas se utilizaran pos-
teriormente para gobernar las registraciones de batallas.

TIPOLOGIA DE LAS ARCAS DE ECO

Las arcas de eco se construyen de madera de diferentes especies. Nor-
malmente en la Espafia de clima seco o extremo, bien la zona continental o
mediterranea se prefiere el uso del pino silvestre, conocido como pino albar,
pino de Valsain, pino de Cuenca, pino de Flandes, pino de Baza o de Sierra
Nevada. Como si fuera una denominacién de origen todos son la misma
especie (Pinus sylvestris). En Mallorca y zonas del Levante es posible que
se utilizara también el Pinus halapensis, algo mas resinoso y de veta me-

%9 AvARRA JARNE, Historia, p. 94.
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nos recta. En cambio, en las zonas hiimedas de la vertiente atlantica suelen
preferirse las maderas de frondosas como el nogal, el roble o el castafio.
En Hispanoamérica, las dos zonas principales de construccién de 6rganos,
virreinato del Pertd-Nueva Granada y Nueva Espaiia, se utilizan maderas de
la zona (copaiba, tornillo, ocozote, los quercus centroamericanos llamados
encinos, nogal o caoba). Asi como en Nueva Espana (México) si hay cons-
tancia de arcas de eco, no solo en la catedral metropolitana, sino también
en Cholula, Puebla o Tlaxcala”; en cambio, en la zona andina (Pertu-Bolivia-
Argentina), la construccion estd mucho mas vinculada a la riqueza minera
del siglo XVII. Alli los 6rganos son mucho mas pequeiios y la construccién
de la mayoria de ejemplares es previa a la aparicion de las arcas. Es un tema
muy poco estudiado, quizds en instrumentos posteriores se pueda documen-
tar, yo no he localizado ninguna. En cualquier caso, el trafico maritimo entre
América y los puertos de Sevilla o Cadiz facilitaron el aprovisionamiento
de maderas preciosas o semipreciosas, como el granadillo o palo rosa y la
caoba u otras similares, muy presentes sobre todo en érganos de Andalucia.
Normalmente la especie de madera utilizada en las arcas es igual que para
el resto de piezas del instrumento. Esto obedece a que las piezas para el arca
se suelen extraer del descarte de las partidas de madera. Es decir, los mejo-
res tablones se destinaran para piezas mas comprometidas como secretos o
tablones acanalados, dejando para las arcas las tablas con mas defectos. Es
habitual que presenten acebolladuras, fendas o grandes nudos que no afec-
tan a su funcién, gracias al forrado de papel o de piel y cola que cubre toda
su superficie. El empleo de piel es mucho més extrafio. El arca se construye
por medio de anchas tablas, formadas a veces por el encolado de varias, en el
caso que sea necesario, de aproximadamente una pulgada castellana (entre
2 y 2,5 cm). Las chillas no suelen llevar un gran trabajo de ensamblaje en
las uniones sino que lo habitual es clavarlas directamente, aunque hay reali-
zaciones mas esmeradas con bastidores y plafones. El conjunto queda muy
firme tras el forrado de papel y la cola fuerte (cola de casco).

Las arcas suelen tener dos partes practicables, una tapa mévil y una fija.
La moévil que produce el eco/contraeco se abre por presién de una pisa o ante
el movimiento de un estribo o una rodillera (esto tltimo menos frecuente),
y se cierra automaticamente cuando se afloja la presién debido al peso de
la misma. La tapa fija suele estar engarzada al conjunto por unas aldabillas
que permiten su desmontaje para el acceso a labores de afinaciéon o manteni-

70 Gomez CasteLLANOS, Ofelia: La dinastia «Castro» de organeros poblanos. La organeria en
las provincias mexicanas de Puebla y Tlaxcala en los siglos XVIII y XIX, (tesis doctoral), Uni-
versidad Auténoma de Barcelona, 2012, pp. 88-226. Puede consultarse en el Diposit digital
de documents de la UAB.
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miento, a veces tiene bisagras y sujeciones variadas para mantenerse abier-
ta. Puede ocurrir que no exista este tablero desmontable y que la afinacién
se tenga que realizar a través de la tapa mévil. Con independencia de los
sistemas que se empleen, es habitual que en todas las juntas de las tapas se
encolen tiras de piel para mejorar el hermetismo del arca.

La tapa moévil puede engarzarse de diferentes maneras. Lo mas sencillo
suele ser una bisagra de piel, pero también hay ojales de hierro y herrajes de
arqueta, a veces incluso decorados (quizés de otra procedencia y que hayan
sido reutilizados). Esta tapa moévil suele estar colocada en la parte superior,
ocupando todo el tamario del arca, otras veces la parte superior puede con-
sistir en media tapa fija y movil la otra mitad. Existe otro sistema menos
extendido que en lugar de estar formado por una tapa mévil, se confia el eco
a una corredera deslizante perforada de agujeros cuyo movimiento coincide
con agujeros practicados en el arca. Si se hace coincidir estos agujeros se
consigue el efecto. Este sistema es el que utiliz6 Abraham Jordan en Lon-
dres hacia 1712. Parece mentira que todavia gran parte de la cultura euro-
pea y numerosos estudios, algunos muy recientes, contintien atribuyendo
el invento de las arcas de eco al organero inglés. Se sabe que Jordan tenia
negocios de vino e importacién con Portugal o Cadiz, pero no esta suficien-
temente investigado el origen y la difusién de este sistema y como pudo
llegar a Londres. En Espafia aparece en algunos érganos de Castilla como
por ejemplo Rueda, Francisco Ortega, 1747, y su hijo Juan de Inés Ortega en
Rodilana, 17667!, y en Sanchidrian, 1754, también practicado por Isidro Gil
y el taller de Cervillego de la Cruz’?. Es muy dificil hacer un seguimiento de
las tipologias de las arcas de eco, la mayor parte de los catdlogos de 6rganos
que se han publicado, pasan muy por encima esta pieza. Practicamente nin-
guno tiene un apartado dedicado al conjunto del eco y se limitan a una des-
cripcién testimonial incluida en la mecanica muy escueta, eso en el mejor de

' DE 1A Lama, José Angel: El 6rgano en Valladolid y su provincia, Valladolid, Caja de Aho-
rros Provincial de Valladolid, 1982, p. 328.

72 Como en el 6rgano de Sanchidrian o los Gil en Fuentes de Afio, en BERNARDO DE QUIROS,
Antonio; HERrRAEZ, José Maria, y DE VIicenTE, Alfonso: Catdlogo de los érganos de la provincia
de Avila, Avila, Caja de Ahorros Provincial de Avila, 2002, pp. 420 y 685-689. ¢Podria ser el
artifice de este estilo Domingo de Aguirre? En el proyecto del érgano para el convento de
San Francisco de Sevilla, «las diferencias que van encerradas mediante una puerta que lleva
dicha caja con rara inventiva (lo que no se halla en otro 6rgano en Espafia) reducido a tanta
facilidad para el organista para abrir y cerrar y cuando quiera, alejar, suspender y remedar
las diferencias del 6rgano grande». No cabe duda de que se trata de un sistema distinto a una
apertura sencilla (cita del documento publicado en DE Graar, El érgano, p. 249).
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los casos™. Una lastima porque no contamos con la debida informacién de
un aspecto tan caracteristico del 6rgano ibérico.

El arca de ecos no es solo una cuestion de efecto

Segtin nuestro argumento que ha descartado por completo asociar la sus-
pensién a un hecho dindmico o de matiz musical, ¢anula esta posibilidad
o que el arca de ecos no fuera el antecedente de la caja expresiva? Es posible
que en principio haya una intencionalidad expresiva, pero es un hecho muy
marginal, anecdético, al menos durante la estabilizacion y consolidacion del
modelo de 6rgano hispanico. La mayor parte de los organeros no se referiran
nunca al efecto gradual de las arcas de eco, practicamente no hay referencias
en los contratos a pesar del rico vocabulario y el detalle técnico que se ma-
neja en la documentacién. Las arcas, como tales, son un recurso pequeno si
tenemos en cuenta cémo evoluciona el instrumento en el siglo XVIII, cémo
se multiplican los coros de lengiieteria de batalla y su presencia en las dobles
fachadas. El 6rgano crece en potencia sonora hacia arriba, en repeticién de
los coros (llenos de principales, flautas y lengiieteria) en distintos planos
sonoros: fachada principal, ampliacién de la fachada trasera, cadereta inte-
rior, cadereta exterior. Al disponer de mayor variedad contrastante, el arca
de eco, que no el eco como tal, pierde importancia y peso especifico en el
namero de juegos con respecto a las grandes obras de mediados del XVIII.
Sobre todo con la ampliacién de teclados. Ahondaremos este aspecto en las
conclusiones.

Durante un largo tiempo, la Expresion en la caja de ecos no sera posible
por una razén tecnolégica. El arca de eco es una concepcién muy ingeniosa
y el mecanismo de apertura de la tapa permite una transicién rapida desde
una posicion cerrada a abierta y viceversa. Sin embargo, encuentra algunas
dificultades a las que los organeros no encontraron solucién. Estos proble-
mas también son inherentes muchas veces a las restauraciones de 6érganos
histéricos para dotarles de una solucién satisfactoria sin perjudicar ni alte-
rar el espiritu original del instrumento:

a) Es muy sencillo abrir la tapa del arca de ecos presionando una pisa, no
lo es tanto hacerlo suavemente aunque se puede llegar a controlarlo.
Cerrarla con suavidad ya es algo mas complicado. Como hemos visto
la tapa cierra automaticamente por su peso en el momento de soltar

73 Hay honrosas excepciones como el catdlogo de 6rganos de Teruel que ademés cuenta
con fotografias del interior, algunas de detalle muy interesantes, véase GonzaLo Lopez, Catd-
logo. Descripciones interesantes también en DE 1A Lama, El 6rgano en Valladolid, y poco mas.
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la pisa. Si se afloja la presién del pie, repentinamente se produce un
fuerte golpe de la tapa contra la estructura del arca. El ruido puede
ser molesto durante la ejecucién, més si cabe cuando no se realiza la
transicién con suavidad. Las sacudidas son muy negativas para los
amarres del conjunto y la afinacién de los cafos. Es un sistema poco
eficaz.

b) Fray Pablo Nasarre describe muy bien cémo debe ser un arca: «<Haze-
se un Arca toda cerrada, la qual incluye en si toda la Cafiuteria. Esta se
ha de hazer con arte, que imite en la forma al orden con que esta asen-
tada la Cafiuteria. Ha de ser espaciosa, tanto que tenga un palmo de
altura su concavo, o poco menos mas que los cafios, y dilatada quatro
dedos mas, para que estando cerrada, no desafine los registros que
van dentro. Ha de tener su puerta muy capaz, de modo que abierta
tengan todo el cuerpo de voz posible los registros que estan dentro».
Es muy dificil la afinacién de los primeros tubos en los juegos de len-
giieteria y muchas veces no estriba solo en el disefio del arca o en el
dejar alrededor de un palmo para que respire la tuberia. La forma de
las arcas es muy dispar, las hay rectangulares, con forma decreciente
cuando siguen la altura de los tubos como indica Nasarre, mas espa-
ciosas o menos. Las hay con la parte superior completamente plana
o con cierto angulo de inclinacién. Con la tapa lisa formada por una
simple tabla o de piezas formando medio cajén, a veces recto, a veces
haciendo céncavo. La variedad es tal y las teorias de construccién de
todo tipo pero lo cierto es que es rarisimo encontrar un arca en la que
no se produzcan desafinaciones. Me pregunto si estas desafinaciones
u ondulaciones quizés son también parte de una actstica aprovecha-
ble en los llamados juegos de violines. El flautado con el clarin ayu-
dado por una cierta desafinacién produce un conseguido efecto del
vibrato tipico de la cuerda.

¢) Normalmente los sistemas de apertura se rigen por la utilizacion de
cuerdas y poleas. Es una trasmisién poco precisa. A veces las conduc-
ciones de la cuerda son muy forzadas, las propias cuerdas con el tiem-
po se destensan y se salen de las poleas o se pierde parte del recorrido.
En otras ocasiones se palia este asunto por medio de palancas que son
mucho maés eficaces pero obliga a contrapesar los sistemas. La eficacia
total no siempre esta perfectamente conseguida.

74 NAasARRE, Fray Pablo: Escuela miisica segiin la prdctica moderna, t. 1, p. 499, Zaragoza,
1724. Edicién facsimil, Institucién Fernando el Catélico, 1980.
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d) El efecto sonoro de crescendo y diminuendo es practicamente imper-
ceptible. A veces incluso el efecto eco-contraeco es muy discreto por
varias razones: bien no hay una doble pared como las actuales cajas
expresivas, bien las tapas no conforman una completa estanquidad,
bien hay defectos de disefio. Nasarre propone para mejorarlo que «si
se quisiere el eco muy profundo, cerrada el arca, se forre éste por la
parte interior con tela de lana, de qualquier especie que fuere y si
tiene pelo hard mejor su efecto»”™. No tengo constancia real de este
procedimiento. De haberse construido alguna forrada de la lana o fiel-
tro, es un material muy sensible a la polilla de los tejidos, no tendria
gran recorrido por la voracidad de estos lepidépteros tineidos’. Por
otro lado, el recorrido de la apertura de la tapa acucia un problema
tradicional que también tienen las cajas expresivas de persianas mas
modernas. En la primera parte de la apertura, se consigue mucho ma-
yor efecto y a partir de cierto punto apenas crece la intensidad sonora.
La progresién no se reproduce con un apertura regular, puesto que el
crecimiento sonoro lo hace en funcién logaritmica. De ahi que hoy se
trabaja con accionamientos progresivos y regulares en el pedal, pero
con un movimiento de persianas irregular. Esto es muy dificil de con-
seguir mecanicamente.

Vuelvo a repetir la pregunta ¢es el arca de ecos por tanto el antecedente de
la caja expresiva, o mejor dicho, existia la posibilidad de realizar crescendo-
diminuendo? De lo primero no hay ninguna duda, de lo segundo quizas, pero
con matices y no sin ciertas reservas. El profesor L. Jambou ha publicado
un interesante estudio sobre la dindmica expresiva en las arcas de eco segin
las indicaciones de los contratos de 6érganos ya citados, partiendo de la posi-
bilidad expuesta por fray Joseph en San Diego de Alcala «de permitir al or-
ganista a que el dicho eco vaya retirandole poco a poco hasta ausentarse las
voces muy lejos de la yglesia»”. El estudio recoge también las anotaciones
originales referentes al eco de los manuscritos de Miguel Lépez y de Martin
y Coll. Se refiere sobre todo a varias indicaciones para Corneta y Clarin del
recopilador de las Flores de Mtisica, pero en concreto a unas explicitas donde
indica «y desde aqui se podra llevar y traer la voz del eco a discrecién y des-
pacio», o «aqui el eco llevandole y trayéndole a discrecién». Especialmente

s Ibidem, p. 500.

6 Desde nuestra experiencia, hemos constatado en muchas restauraciones que las partes
de lana (fieltros) en armonios o pianos son muy sensibles, siempre aparecen devoradas por
las larvas, ataques mads intensos cuanto mas gruesas son. No hay que confundir con las poli-
llas que atacan a la madera que son otras especies.

77 Véase nota 51.
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una que dice «abrir y cerrar despacio» donde el profesor analizando la par-
titura, advierte que esta seccién «ya no tiene la escritura de contraste (eco-
contraeco-fuerte)... sino que adopta una escritura secuencial que permite en
funcionamiento las gradaciones dindamicas del tejido musical: el cierre y la
apertura de la caja de ecos puede hacerse de modo progresivo»s.

Anteriormente hemos expuesto la interpretacién errénea que se le ha
dado identificar la suspensién como capacidad expresiva. «La ida y veni-
da alejandose y acercandose el sonido segin el organista tuviere eleccién y
gusto»’® estaba vinculado a los cambios contrastantes entre «solo — eco» por
medio del recurso de la suspension y ello ha podido despistar a muchos estu-
diosos del 6rgano. Para Jambou, la intencionalidad pretérita de fray Joseph
Echavarria sugiere esa posibilidad, quien «manifiesta que su instrumento
ha de abrirse a una dimensién expresiva hasta entonces desconocida»®. En
todo caso pienso que si subyaciera la intencién, la propuesta de fray Joseph
se entenderia mejor desde una ensofacién o una idealizacién del recurso
del eco. O mas desde una intencién comercial buscando la promocién de un
invento todavia en fase experimental. La propuesta de Jambou en su estudio
es muy valiente pero muy arriesgada al engrandecer este hecho musical.
Por otro lado, no cabe duda de que el testimonio de las anotaciones son
una prueba para él irrefutable, aunque las indicaciones de cerrar y abrir
despacio puedan referirse también a otras razones, como evitar golpes en el
arca teniendo en cuenta que es una pieza para ensefar a los nifios, u otras
que quizas no lleguemos a alcanzar®'. Personalmente no lo veo tan claro y
no niego que esas posibilidades existieran, pero no puedo estar de acuerdo
con las representaciones de dinamicas tan largas que propone en diversos
ejemplos, entre otras razones porque ya hemos demostrado que tecnologi-
camente es imposible. Segtin el camino iniciado por Jambou, haria falta una
mayor investigacién sobre el eco en el hecho musical y cémo estd plasmado

78 JamBou, «La dindmica», p. 62.
7 Precisamente el significado literal de «discrecién», tener eleccién y gusto.
80 JamBou, «La dindmica», p. 67.

81 Jestis Gonzalo me comunica, por ejemplo, que en la obra de érgano de Miguel Lépez
citada hay una intencién didactica, el lleno 3 lo hace para nifios que no alcanzan con la mano
ala octava. En el caso del temblante al estilo italiano, Ms. 1357 de Martin y Coll est4 grabado
en la coleccién Organos Histéricos de Aragén por el citado Jests Gonzalo en Daroca (No
lloréis mis ojos) y los Exercici de Miguel Lopez por Miquel Gonzalez también en la misma
coleccién. Pero atencion, en ambos casos y siguiendo la conversacion, el eco estd hecho
manualmente, no con palanca, «porque los efectos conseguidos no son reales a la ‘torpeza’
de ese pie que mueve unos metros de cordel hasta llegar a una ruedecilla y abrir o mover
una tapa».
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en los manuscritos. Estos ejemplos de finales de siglo XVII y principios del
siglo XVIII son muy timidos y nada concluyentes.

El recurso del eco forma parte de una concepcion estética, nacido en la
administracién habsburguiana pero que se va consolidando y extendiendo a
la mayor parte de los reinos durante el cambio dinastico. A mi modo de ver
hasta mediados del siglo XVIII es solo una intencién teérica. Es probable
que poco a poco esta intencionalidad frustrada en las primeras etapas fuera
fraguando y que los cambios que se produciran en la estética musical de la
Ilustracién produjeran una mayor presién en este sentido. O bien por las
exigencias de los organistas o bien por la inventiva y el ingenio de nuestros
organeros a raiz de la aparicion en escena de dichos cambios. Lo veremos
después.

Hacia las arcas de eco en todo el teclado

Como hemos sefalado, los inicios del eco comenzaron con un medio te-
clado colocado debajo del principal. Al poco se le van incorporando un ma-
yor nimero de registros. Desde el momento en que el organero Juan de An-
dueza se separa del tronco comun, el eco y su desarrollo en el érgano ibérico
adoptara dos caminos muy diferenciados. A partir de este hecho, fray Joseph
Echavarria inicia un proceso del eco mucho mas centrado en la parte supe-
rior del 6rgano continuado por todos sus discipulos. Habra una preferencia
muy marcada entre estos por el disefio de un 6rgano estructurado a partir
de un solo teclado. La adopcién de la suspension es fundamental para que
este hecho sea posible. Sin embargo, las realizaciones de Juan de Andueza-
Yoldi en la zona de Madrid (tabla 3) y los primeros proyectos de Domingo
Mendoza, prescindiran del eco elevado y alojado en su arca, optando por el
desarrollo de un teclado de ecos mucho méas completo?®?. No hay necesidad
absoluta del arca, esta se ha convertido en una opcién puesto que el aloja-
miento del eco en el pedestal ya realiza su funcién. Es una vuelta al origen
pero ahora con un érgano mucho mas enriquecido y capaz de completar el
eco con representantes de todas las familias de registros, plasmado en los
organos del convento de la Trinidad en Madrid y el de la capilla del Palacio
Real. Estos instrumentos debieron adquirir gran fama.

8 Eso no quiere decir que no construyan en la parte superior arcas de eco, sino que si
hay posibilidades econémicas se prefiere la construccién de un segundo teclado. Proyectos
de Domingo Mendoza en la catedral de Murcia, 1712, presenta un 6rgano con arca de ecos
arriba en el 6rgano mayor y un segundo teclado en ecos, contrato publicado en Pina, Cristina:
«Organos y organeros en Murcia entre los reinados de Felipe V y Carlos III, algunas fuentes
documentales», en Nassarre, 22 (2006), pp. 512-514.
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Tabla 3. Proyecto de Juan de Andueza, convento de
la Santisima Trinidad, 1683%.

Teclado II (ecos)
Mano izquierda Mano derecha
Violén Violén
Octava tapada [Tapadillo] Octava tapada [Tapadillo]
Thenor de Bajoncillo Trompeta
Corneta ¢IV?

Finalizando la centuria seran varias las fricciones que se produzcan entre
los organeros de ambas tendencias (ya hemos senalado algunas) y es muy
probablemente que las dos escuelas tengan sus partidarios y detractores.
Sebastian Durén conoce bien a los Echavarria desde que fuera organista
en Palencia. Poco después pasa a ser organista de la Capilla Real y no seria
extrafio pensar que pudiera tener algo que ver en el desplazamiento de los
navarros de la 6rbita real. La prematura muerte de Juan de Andueza y la
vuelta de Yoldi a tierras navarras han dejado aislado a Domingo Mendoza.
Un hecho significativo, llamese red de influencias, puede verse muy bien
hacia 1696 con las obras del 6rgano de la catedral de Toledo, instrumento
que se encarga bajo el auspicio del cardenal Portocarrero. Este personaje es
en estos momentos el hombre mas influyente del reino, mas si tenemos en
cuenta que se estd ocupando directamente de la cuestiéon dinéstica de Car-
los II, el cardenal detenta todo el poder en la corte. Es muy extrafo el hecho
de que la obra de Mendoza sea rechazada sin cumplirse el plazo de entrega.
¢Es una cuestion solo de estética o alguna razon artistica la que obedece a
este cambio repentino, o quizas haya otras presiones? Parece que Mendoza
no seria capaz de finalizar la obra en plazo, pero tampoco hay mucha pa-
ciencia por parte del arzobispo que despacha el asunto con 6000 rs. y que ya
ha firmado una escritura de contrato con Liborna en junio, dos meses antes
de que dicho plazo cumpliese®’. Pedro Liborna, que se habia convertido en
organero de las Descalzas Reales después de sustituir a su tio Ventura, poco
a poco, se hara también con el monopolio de los 6rganos en los sitios reales
ampliando su influencia tanto en las reformas de los 6rganos de El Escorial
como en las grandes obras del centro peninsular que requieren sus servicios
o asesoramiento: Segovia, 1700; Avila (proyecto); monasterio de Guadalupe,

8 JamBou, Evolucion, vol. 11, pp. 91 y 92.
8 Ibidem, p. 115.
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1702; Cérdoba, c. 1717... Desde 1703, la familia ostentara el cargo de orga-
nero de la Real Capilla a lo largo de varias generaciones.

Volviendo a Toledo, tanto el proyecto de D. Mendoza como el que ejecu-
tard Pedro Liborna més adelante, presentan un instrumento mas avanzado
y completo que el de la catedral de Cuenca de 1692%. Ambos son calcados
al segundo proyecto de Cuenca de 1695 que presentara ya Mendoza y que
asumieron Roque Blasco y José Beltran después. Cierto es que en el caso de
Toledo, Liborna construira un érgano todavia mas grande, con eco arriba
(corneta-clarin) y una cadereta interior también mas amplia porque final-
mente la completa con nasartes, pero es que el proyecto original no era de él
sino que iba firmado por fray Domingo Aguirre, fray Martin Garcia Olagiie y
Sebastian Durén®®. Practicamente esta disposicién final del 6rgano de la ca-
tedral de Toledo con eco arriba y teclado de ecos abajo es la que va a ejecutar
Mendoza en Avila en 170087 y también en la catedral de Sigiienza segun el
contrato de 1702%. De similares caracteristicas Pedro Liborna en El Escorial
(con pifano y orlos sin viol6n). La verdad es que llama la atencién la obra
que ejecutara posteriormente Liborna en la catedral de Segovia: un grandi-
simo érgano de unos 21 juegos completos con lleno de principales, lleno de
nasartes y lleno de lengiieteria, ecos, todo jen un solo teclado!

Proyecto de Domingo Mendoza-Pedro Liborna, catedral primada de To-
ledo, 1695-1698%. Los dos proyectos son muy parecidos salvo algunos cam-
bios de nomenclatura en los juegos (tabla 4).

% Hacia 1692, Martin Olagiie, visita la catedral de Cuenca para ver el estado del 6rgano.
Existia un proyecto de Félix de Yoldi que finalmente va a ejecutar Mendoza. Reparado el
6rgano viejo con el visto bueno de Olagiie, al afio siguiente se inicia la construccién de un
segundo 6rgano previsto para 1696. Supongo que Mendoza abandona la obra para dedicarse
a la obra de Toledo y llaman a Roque Blasco para continuar el proyecto del navarro. Roque
fallece sin terminar, continuando la obra su sobrino José Beltran y finalizando José Echeva-
rria en 1699. Documentos de Cuenca en JamBou, ibidem, pp. 105-109.

8¢ JamBou, Louis: «Aspectos histéricos del temperamento de los instrumentos de teclado
en Espaiia a finales del siglo XVII: de los proyectos toledanos a las realizaciones mediterra-
neas», en Cuadernos de Muisica Iberoamericanos, 29 (2016), pp. 47-49.

87 Segtin documento de Juan de Castro de 1856: Historia del érgano, p. 136r. (Eresbil,
Fondo Javier Solaun), publicado por Jambou, ibidem, pp. 78-79.

8 En Sigiienza anade unos cascabeles de III hileras y baja el clarin del arca de eco al
teclado segundo porque «estd muy distante y no puede el organista afinarle con facilidad, y
porque también es andar sobre todos los cafnos que se asientan en el secreto principal, y assi
es mejor se ponga en la cadereta que alli haze su efecto», en JamBou, Evolucion, vol. 11, p. 122.

8 Ibidem, p. 110.
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Tabla 4. Domingo Mendoza-Pedro Liborna,
catedral de Toledo, 1695-1698.

Teclado II (ecos)
Mano izquierda Mano derecha
Viol6n Viol6n
Octava tapada [Tapadillo] Octava tapada [Tapadillo]
Quincena Quincena
Decinovena Decinovena

Nasarte en 12.%,15.* y 19.* (afiadidos después

fuera proyecto por P. Liborna) Idem
Lleno IIT Lleno IIT
Cimbala-Cascabeles I1I Cimbala-Cascabeles III
Trompeta de Realejo [Orlos] Trompeta de Realejo
Corneta

Podemos considerar que el periodo entre 1660, desde la aparicién del eco
hasta la muerte de Carlos II, es muy fructifero en la experimentacién y en
la creacién de las bases de lo que sera la genuina organeria ibérica del siglo
siguiente, y no nos referimos exclusivamente al fenémeno del eco. A comien-
zo del siglo XVIII son palpables los estragos econémicos y la incertidumbre
que deja la guerra de Sucesién. Las obras durante este periodo, aunque las
hay, no son muy abundantes. Cuando llega la paz en 1713, pareciera que
los tiempos de inestabilidad, las polémicas organeras y la orientacion de las
diferentes escuelas hayan sido tamizadas por el periodo convulso. La activi-
dad se hace mucho mas intensa a partir de 1720, pero se han abandonado
las experimentaciones con los teclados enarmoénicos, los ensayos drasticos
y novedosos en cada ejemplar y la producciéon es mucho menos imaginativa
dando lugar a un instrumento de consenso. En los 6rganos modestos, el
eco es casi una opcién obligada en la parte superior. En realizaciones mas
complejas aparecen los dos teclados y mas tarde, timidamente tres (en esta
cuestion los Liborna Echavarria son bastante conservadores). Esta escuela
abandona las reticencias pretéritas de constrenir el eco en un solo teclado y
van a desarrollar también el teclado de eco.

La posibilidad técnica de colocar mas juegos arriba es casi imposible por
la falta de espacio. Se prefiere una cadereta interior en eco mucho mas desa-
rrollada, aun si existe la posibilidad de una exterior (siempre movida por un
mismo teclado, aunque veremos que en Catalufia serd algo diferente). Los
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organeros Echavarria han ocupado la corte y el centro peninsular, y transmi-
tiran ese modelo hacia el sur a través de sus continuadores: organeros como
Martinez Colmenero, Leonardo Fernandez Davila o Julian de la Orden. Fray
Domingo de Aguirre, quien desde la catedral de Palencia adopta el modelo
de dos teclados, incluso con presencia de cadereta exterior (monasterio de
San Zoilo o catedral de Jaca), forma también su escuela, primero junto a
sus sobrinos José de Alstia (Nava del Rey, San Francisco en Palencia) y Do-
mingo Galarza. Posteriormente en la zona occidental a lo largo de la ruta de
la Plata: Plasencia, Salamanca, Sevilla... sus discipulos se extenderan hacia
Galicia primero, a través de José de Arteaga (catedral de Lugo), Manuel de la
Vifia (catedral de Mondofiedo y Santiago de Compostela), Antonio del Pino y
Velasco (catedral de Tuy, Orense) y después hacia Portugal a través de Simoén
Fontanes (catedral de Braga), o hacia la baja Extremadura por el organero
José Martin Hernandez. La nueva politica monérquica busca un nuevo mo-
delo de gestién administrativa mucho mas centralizado donde estos lazos
expansivos encuentran campo abonado. El linaje familiar, como muy bien
indic6 Jambou, blinda el oficio sin necesidad de recurrir a estatutos o dispo-
siciones que protejan el gremio®. Practicamente el modelo se ha extendido
de norte a sur y de este a oeste por todo el reino de Castilla.

En la Corona de Aragén, tras la guerra de Sucesion, las fronteras se han
hecho més permeables. El nuevo modelo organolégico con sus peculiari-
dades, ayudado por la centralizacién borbénica, se va extendiendo hacia el
oriente gracias a la escuela navarra. Aragén, propiamente dicho, ya notaba
una penetracién de los organeros navarros desde finales del siglo XVII. En
Catalufia y Valencia su modelo de instrumento mantendra sus peculiarida-
des e incorporara el eco de una manera particular y algo mas tardia. Fieles a
la tradicion, el 6rgano en Catalufia no perdera su cadireta de espalda (la silla,
llamada en Valencia, silleta), por lo que el 6rgano se presenta casi siempre
de dos teclados. Aunque se conoce la existencia de arcas de eco en la parte
superior, a la manera castellana, el eco se va a desarrollar sobre todo en el
segundo teclado, alimentédndose los juegos de eco a veces desde el salmer
de la cadereta exterior, pero sobre todo y ahi estriba su peculiaridad, pron-
to dispondra de un tercer medio teclado propio. Miquel Gonzalez apunta
que quizas ya fuera Cipriano Apecechea, organero navarro natural de Yanci
quien iniciara la posibilidad del eco en la catedral de Lérida®'. Siendo una

% JamBou, Evolucion, vol. 11, pp. 196-200.

o Para 1724, el eco ha llegado a Mallorca, en la catedral con un registro de «de prop y de
lluny», en GonzALEz Ruiz, Miquel: L'orgueneria a Catalunya (1688-1803). Catalogacid, descrip-
ci6 i estudi de documents contraltuals, (tesis doctoral), Universidad Auténoma de Barcelona,
2017, p. 443. Puede consultarse en el Diposit digital de documents de la UAB.
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intervenciéon muy puntual, la extensién definitiva del teclado y arcas de eco
se debe a la intensa actividad de dos familias organeras: los Cases y los Bos-
c4, sobre todo a partir de la década de 1730°2. En estos afos se renuevan las
principales sedes catalanas. Los teclados de eco catalanes cuentan con 24 o
25 notas que varian en funcién de la particién del medio registro, bien entre
h/c y o c/c#. El eco cuenta con una disposicién muy tipica y que practica-
mente se va a mantener estable a lo largo de todo el siglo XVIII, formada
por tres juegos: un flautado de mano derecha que constituye a su vez la base
de una corneta de cuatro hileras y un juego de clarin para ejecutar violines.
Aunque es muy extrafo, en érganos mas importantes se incluye como cuar-
to juego la voz humana. Este estilo estd extendido por la zona oriental de
la Corona de Aragén, ademas de Cataluna y Valencia, hay realizaciones en
el sur de Teruel como las de los organeros Francisco y Juan Antonio Turull
en municipios como Villafranca del Campo, 1734, u Ojos negros, 1762%. Ya
hemos visto también la reforma de Caminreal de Silvestre Thomaés con la
instalacién de un medio teclado de eco en 1744. De igual forma lo haré este
organero en San Martin del Rio en 1755%. En Teruel la misma unidad de
estilo con el flautado independiente, corneta sin base y los violines (clarin de
eco), todo ello encerrado en su arca.

Veamos algunos ejemplos del teclado de ecos en la primera mitad del
XVIII. En recuadro los registros encerrados en arca y en recuadro rayado la
posibilidad de arca encerrando estos juegos, no confirmada por documento®
(tablas 5y 6).

92 Desde 1724 en Palma de Mallorca, ecos de «de prop y de lluny» (de cerca y lejos). Cate-
dral de Vic, 1730, y Sant Felit de Girona en 1739 por Antoni Bosca. Hacia 1734 en la catedral
de Manresa y Mataré, Santa Maria del Mar en Barcelona en 1741 y catedral de Tarragona en
1739-1743 (Antoni Cases), en ibidem, docs. 40, 62, 63.

9 GonzaLo, Catdlogo, pp. 236-242 y 356-357.
% Ibidem, pp. 273-2717.

% Es una lastima no poder incluir algunas realizaciones importantes en 6rganos de dos
teclados al no disponer de contrato original. Por ejemplo, de la construccion del 6rgano de la
catedral de Palencia (tanto la construccién de fray José de 1691, como la reforma de Aguirre
de 1712-1716). Tampoco han aparecido los documentos originales de la catedral de Santia-
go de Compostela, obra de Manuel de la Vifia. Las referencias detalladas de las disposicio-
nes de estos instrumentos son bastante posteriores, pero van en la linea de las disposiciones
expuestas.

NASSARRE, 36, 2020, pp. 123-193. ISSN: 0213-7305



168

RUBEN PEREZ IRACHETA

Tabla 5. José de Alsta, iglesia Santos Juanes,
Nava del Rey (Valladolid), 1718.

Teclado de ecos

Mano izquierda

Mano derecha

Tapadillo

Corneta de Ecos

Clarén

Tabla 6. Fray Domingo de Aguirre, convento de San Francisco, 1721°°.

Teclado II. Cadereta exterior, interior y de espalda (ecos)

Mano izquierda

Teclado I1

Mano derecha

Cadereta exterior. Coro

Octava (en fachada)

Violén

Quincena Flautado de 13
Decinovena Octava
Lleno claro VI Corneta inglesa (IV)
Cadereta interior. Eco I
Violén Violén

Trompeta Real Bastarda [Regalia]

Trompeta Real Bastarda

Lleno Nazardos VI (Clarén)

En arca

Tapadillo

Flautado de 13

Lleno Nasardos VI
(Violén, 8.2, 123,152, 172y 19.%)

Clarines

El proyecto de fray Domingo de Aguirre para la catedral de Sevilla, 1724,
es practicamente un calco del ejecutado en San Francisco. Una cadereta
exterior méas reducida, pero un eco si cabe mayor. Para evitar un exceso de
tiradores, en este caso Aguirre proyecta algunos juegos en registro entero®’

(tabla 7).

% Documento publicado por DE GraaF, El érgano, pp. 247-250.

°7 Documento publicado por AvarRrA y JARNE, Historia, pp. 60-66.
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Tabla 7. Fray Domingo de Aguirre, catedral de Sevilla, 1724.

Teclado II. Cadereta exterior, interior y de espalda (ecos)

Mano izquierda Juego entero Mano derecha

Cadereta exterior. Coro
Flautado de 13

Octava
Tapadillo

Cadereta interior. Eco I

Flaut. 13 abierto o tapado (si cabe)

Octava, idem

Lleno I Lleno I

Lleno II Nazardos (Clarén) Lleno II Nazardos (Cornetillas)

Trompeta Real Bastarda [Regalia]

Cadereta espalda 6rgano. Eco II

Flautado 13
(primeros tapados)

Octava Octava

Corneta Real

Clarines

Lleno claro (si cabe) Lleno claro (idem)

Como podemos ver el 2.° teclado no desarrolla todavia un arca para todos
los registros del teclado. Al no haber una intencién expresiva, la posicion del
secreto en el interior del pedestal facilita la amortiguacién del sonido, que
junto al arca, permite la consecuciéon de diferentes planos sonoros todos
ellos en un mismo teclado. Estos balbuceos y experiencias vienen siendo
continuos desde la aparicién de las arcas, por lo que el eco como tal en el
discurso musical, no es un concepto exclusivo del arca, también participan
el resto de los planos sonoros y los juegos de diferentes familias (nasardos
versus principales, batalla vs. lengiieteria interior, fachada principal vs. fa-
chada trasera, érgano mayor vs. cadereta de espalda, cornetas de suspen-
si6én) (tablas 8 y 9). Las posibilidades del eco son inmensas®.

% Véase este ejemplo para el érgano de Brifas, donde el eco no estd asociado al arca,
sino al contraste del clarin de batalla con la trompeta real interior: «la rodilla derecha con su
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Tabla 8. Bartolomé Sanchez,
La Almunia de Dofia Godina (Zaragoza), 1733°°.

Teclado II (ecos)
Mano izquierda Mano derecha
Flautado [Tapado] Flautado
Octava Octava
Docensa Docena
Quincena Quincena
Decinovena Decinovena
Lleno IV Lleno de IV
Cimbala IIT Cimbala IIT
Corneta V
Violén
Flautado abierto
+ Nasardo en 12.* = ;Oboe?
Clarin + Flautado

Tabla 9. Fr. Simé6n Fontanes, 6rgano del evangelio,
catedral de Braga (Portugal), 1737!%°,

Teclado II (ecos)

Mano izquierda Mano derecha
Flautado de Ecos [Tapado] Flautado de 13 de ecos*
Flautado Violao [Tapadillo] Flauta doce

Compuestas de 15.* Corneta real de ecos*
Clarom Clarom
Trompeta Bastarda [Regalia] Clarim de ecos*
Tenor [Bajoncillo] Cheremia
Carrancas *No se ha conservado arca

argolla de hierro para quitar y poner el clarin cuando se quisiera y hacer correspondencia de eco
con la trompeta real», en PEREZ IRACHETA, El organero, p. 26.

% GonzaLo Lopez, Jesus: «Pot-pourri documental sobre cuatrocientos y un afios de orga-
neria en Aragén», en Nassarre, 22 (2006), pp. 282-283.

100 Vaz, Joao, y Pava, Rui: Portugalie monumenta organica, orgaos de Portugal, Lisboa,
Academia de Musica de D. Joao IV, 1992, p. 24.
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Es complicado trazar la disposicion y el tamafio de las arcas de eco en
el teclado I, principalmente porque no quedan apenas restos y en sucesivas
reformas, incluso en restauraciones recientes, se han producido muchisimas
modificaciones. Hay disposiciones actuales en 6rganos restaurados con todo
el IT teclado interior sin arca que no me las creo. Sefialariamos, como primer
ejemplo fehaciente, la construccién de la cadereta interior de la catedral de
Valencia como un teclado con todos sus juegos en arca de ecos. Al igual que
el 6rgano de Aguirre en Sevilla, Salanova plantea un teclado IT que alimenta
también los juegos de la cadereta exterior. Ya hemos visto que la tradiciéon en
Cataluna y Valencia mantiene el 6rgano de silla, a veces compartiendo como
es el caso, los juegos de eco en el interior de la caja, o a veces con el medio
teclado propio. Salanova instalara todos los juegos del interior de este tecla-
do encerrados en arca de eco, incluidos los de la mano izquierda (tabla 10).

Tabla 10. Nicolas Salanova, catedral de Valencia, 1720-1723,

6rgano de 47 notas, partido entre h/c!’!,

Teclado II (ecos)
Mano izquierda Mano derecha
Octava [Tapadillo] Flautado de 12
Nasardo 15.* Corneta V
¢Nasardo 19.%? Violin [Clarin]
Bajoncillo [Regalia u Orlo]

101 Contrato con el organero Nicolds Salanova para la reconstruccion del érgano mayor de
la catedral de Valencia en MArRQUEZ CarABALLO, Pablo: Los drganos de la catedral de Valencia
durante los siglos XVI-XXI, (tesis doctoral), Universidad de Valencia, 2017, p. 336. Puede
consultarse en Roderic, Repositori de contingut lliure de la UV. En la pagina 213, Marquez
incluye en una tabla con la disposicién del instrumento, un nasardo 19.* quizas aprovechado
del 6rgano antiguo, imagino que este registro lo incluye por una descripcién o referencia
posterior pero no esté en el contrato original de Salanova. El bajoncillo es un orlo, en el con-
trato se desprende que para el 6rgano mayor ya ha colocado una chirimia 4’ y un bajoncillo
corrido de 47 notas (se entiende que de la misma naturaleza, un registro de pabellén corto,
orlo o dulzaina).
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A partir de 1744, Pedro Manuel Liborna Echavarria construye en la cate-
dral de Salamanca un 6rgano de ecos algo méas grande, con todos sus regis-
tros también encerrados en un arca: «esta cadereta ha de ir colocada dentro
del pedestal de la caja y todos los registros de ella han de ir en ecos y contrae-
cos, de forma que con cualquier registro del érgano principal pueda el orga-
nista tafier ecos con mucha facilidad»!. Ser4 a partir de ahora la tendencia
preferida, exceptuando los tubos de mayor tamario (el violén de mano iz-
quierda o trompeta real) que se quedan fuera (tabla 11). No se conserva el
arca original que abarcaba toda la cadereta de eco, que si existia todavia en
1965 segun la descripcion que hace del instrumento Francis Chapelet: «Si
nous pénétrons maintenant a l'interieur du buffet, ott U'on peut circuler assez
aisément, on apercoit tout ddabord le positif-écho, placé immédiatement derriere
les claviers et dont le sommier repose par terre; il est enfermé dans une grande
boite expressive munie de deux grands battants moviles; ouvron-les: deux jeux
d’anches au premier plan, et derriére eux une tuyauterie parfaitement intacte
et qui semble sortie de latelier»'. Quizas ya fue reformada por Juan Otorel
en 1890, pero desaparecié definitivamente en los trabajos de restauracién
de Oesa en los anos setenta del pasado siglo'™. Ejemplos similares al de
Salamanca en la catedral de Granada y Jaén confeccionados por Leonardo
Fernandez DAavila (tabla 12).

Pedro Manuel Liborna Echavarria en la catedral de Toledo, 1755, segiin
contrato'®. La cadereta de ecos es practicamente idéntica en la catedral de
Segovia, Joseph Liborna Echavarria, 1769'% (tabla 13).

102 Documento publicado por GoNzALEZ DE AMEZUA, Ramoén: Perspectivas para la historia
del érgano espaiiol, Madrid, Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, 1969, pp. 54-
61, contiene errores de transcripcion. Revisado en PEREz IRACHETA, Rubén: Informe histérico
documental para la restauracion del érgano del Evangelio de la Catedral Nueva de Salamanca,
2005, inédito, documento en Archivo Histérico Provincial de Salamanca, notario Joaquin
Gomez de Almansa, protocolo n.° 4039, ff. 379-386.

103 CHaPELET, Francis: « Salamanque et ses Cathédrales», en Collection Orgues histériques,
vol. 10, cd. Harmonia Mundi, 1965.

104 PEREZ IRACHETA, Informe histdrico, p. 14.

105 JamBou, Evolucion, vol. 11, p. 179.

196 Seguin la disposiciéon que ha hecho publica durante la restauracion del 6rgano del
Evangelio. Es muy loable la «restauracion abierta» que ha dirigido el organero Joaquin Lois,
en un 6rgano tan importante e interesante para nuestro patrimonio. Practicamente se ha
podido seguir la restauracién en directo, con fotografias y documentaciéon abundante. Seria
deseable que en obras de tal importancia se tome como ejemplo, por la informacién que
aporta y la trasparencia en el tratamiento de un bien patrimonial de alto nivel.
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Tabla 11. Pedro Liborna Echavarria, catedral nueva de Salamanca,
Evangelio, 1744.

Teclado II (ecos)

Mano izquierda

Mano derecha

173

Flautado 13
(Bajos tapados de madera)

Flautado 13

Tapadillo

Tapadillo

Docena ahusada

Docena ahusada

Quincena ahusada

Quincena ahusada

Sesquidltera anasardada

Sesquidltera anasardada

Diez y novena ahusada

Diez y novena ahusada

Lleno IIT (1. en 22.%) Lleno IIT
Cimbala IIT (1.* en 29.%) Cimbala IIT
Corneta Magna V

Trompeta Real ¢Ahorlada?

Trompeta Real (Ecos de clarin)

Trompeta Magna

Bajoncillo

Oboe

Tabla 12. Leonardo Fernandez Davila, catedral de Granada y Jaén,

1747-1757.
Teclado II (ecos)

Mano izquierda Mano derecha
Tapadillo Tapadillo
Quincena Quincena
Lleno III Lleno IIT

Corneta V

Trompeta de Realejo [Regalia]

Trompeta de Realejo

Chirimfa aorlada
[Bajoncillo con tapeta]

Clarin

Tapado [Viol6n]

Viol6n
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Tabla 13. Pedro Liborna Echavarria, catedral de Toledo, 1755.

Teclado II (ecos)
Mano izquierda Mano derecha
Viol6n de madera 13 Viol6n 13
Tapadillo Tapadillo
Quincena Quincena
Diez y novena Diez y novena
Lleno IIT (1. en 22.%) Lleno IIT
Cimbala IIT (1.* en 29.%) Cimbala III
Corneta Magna V
Orlos Clarin
Trompeta suave (Fagot) Oboe

A estos casos, hay excepciones, por ejemplo, Julian de la Orden en Cuen-
ca, en 1767, tanto en el 6rgano del Evangelio como en de la Epistola, solo
va a colocar algunos juegos en arca, quizas debido a que sitta los secretos
de cadereta interior no a nivel del suelo, sino justo detras de la consola, que-
dando un espacio mucho menor. La mecénica del teclado mueve las ventillas
gracias a una reduccién con molinetes de hierro mucho maés estrecha que
la que manejan los organeros Liborna Echavarria. Estos tltimos colocan la
cadereta interior (catedrales de Salamanca, Toledo y Segovia) con una re-
duccién de molinetes de madera mucho méas desahogada. En estos casos no
hay cadereta exterior, por lo que no hay necesidad de llevar el viento a través
de tablones por el piso de la tribuna y el secreto se puede colocar a ras de
suelo con mayor desahogo.

Joseph de las Casas (hijo de Antoni Cases, organero de Reus), en 1771,
construye en el 6rgano del coro de El Escorial un 3. teclado de ecos, sepa-
rado de la cadereta exterior. Amplia los registros del 6rgano de Echavarria
para el teclado de ecos, pero solo colocara dentro del arca los tres juegos si-
guiendo la tradicién del reino de Aragén (flautado-corneta-clarin) y dejando
fuera el resto.

LA ILUSTRACION, HACIA LA CAJA EXPRESIVA

Antes de abordar este apartado, podriamos recuperar aqui la definicién
del tratadista Mariano Miguel y Tafall, quien dice que las arcas de eco «con-
sisten en unos departamentos cerrados, que hay dentro del 6rgano, que con-

NASSARRE, 36, 2020, pp. 123-193. ISSN: 0213-7305



DEL ARCA DE ECO A LA CAJA EXPRESIVA... 175

tienen todos o algunos de los registros de un secreto. Son unos auxiliares
de los 6rganos que los embellecen con el efecto, acaso el mas precioso, que
causa este grandioso instrumento. Estas arcas estdn destinadas 4 oscurecer
6 debilitar los sonidos de las cafierias hasta un grado de dulzura que los hace
parecer trasportados 4 otro local del en que se esta oyendo el instrumento;
y del mismo modo que, por medio del mecanismo de su construccion, se
oscurecen y debilitan sus sonidos, tambien se aumentan y acrecen hasta per-
cibirlos con toda la claridad y fuerza de voz de que son susceptibles lo cual,
ademaés de permitir oir los sonidos que encierran ya claros ya oscuros, hace
el trasporte de uno 4 otro efecto haciéndolos crecer 6 disminuir hasta los
extremos de fuerte y piano, que es lo que constituye sus principal belleza»!%7.

Refiriéndose al arca como una caja expresiva de fuertes y pianos, no po-
demos admitir la definicién e intencionalidad de Tafall para un suceso naci-
do y evolucionado durante mas de dos siglos. Hay que tener en cuenta que
la cita es muy tardia y esta filtrada por una visiéon decimonénica. Contrasta
con las realizaciones de Tafall, que en este aspecto son muy conservado-
ras. Se puede ver claramente en los 6rganos de la catedral de Mondonedo
donde presenta en el arca de ecos, como en el resto de la estructura sonora,
parametros excesivamente tradicionales para la época de su construccion.
Pareciera la realizacion de una factura de pleno siglo XVIII si no fuera por
algunos detalles constructivos'®,

Vamos a fijarnos como se produce esta evolucion hacia la caja expresiva.
A partir de la década de 1770, comienzan cambios profundos en la concep-
cién del 6rgano barroco y de la estética musical. El proceso, aunque no va
a ser generalizado, va a culminar con grandes 6rganos que no tienen nada
que ver con los de mediados de siglo. De estos cambios entresacamos los
siguientes:

e La creacién de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando en
1773 o la fundacién de Reales Sociedades de Amigos del Pais, como la
Sociedad Vascongada, la Sociedad Matritense o la Sociedad Patri6tica
de Sevilla. Se crea un clima propicio para el asociacionismo, enfocado
desde las instituciones publicas y reforzado también en el ambito in-
formal de los salones privados, las tertulias y los cafés. Por otro lado,
hay un interés en la formacion cultural y cientifica con la creacion

107 TArALL y MIGUEL, Mariano: Arte Completo del constructor de érganos 6 sea Guia Manual
del Organero, ed. original de 1876 por imprenta El Diario, reedicién facsimil por la Xunta de
Galicia, Santiago de Compostela, 1996, t. IV, pp. 5-6.

108 Prrez IRACHETA, Rubén: Estudio y proyecto para la restauracion del érgano de la Episto-
la, S. I. C. de Mondoviedo, Manuel de la Vivia, 1715. Mariano Tafall, 1865, 2012, inédito.
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de las Escuelas de Artes y Oficios. En el caso de la organeria hubo
proyecto para la creaciéon de una escuela dirigida por Jorge Bosch que
finalmente no fructificé.

e La difusién del Dom Bedos. Muy a tener en cuenta sobre todo en el
ambito monéstico pero conocido y manejado también por muchos
organeros. Si bien las realizaciones principales de Dom Bedos y lo
recogido en su manual nunca incorporaron el arca en ninguno de los
teclados y el teclado de eco, como cuarto teclado (en realidad medio),
estd muy poco desarrollado en el érgano posclasico francés.

e La penetracién extranjera se hace patente a finales de siglos XVIII:
Lluis Scherrery la familia Cavaillé-Coll en Catalufna o los Monturus en
el norte, crece mas adelante con la llegada de los organeros Johannes
Otter y Franz Kiburz (también fabricantes de pianos). Las realizacio-
nes de los organeros Scherrer o Cavaillé (ambos perteneciente a la
escuela posclasica francesa vinculada a Dom Bedos, a través de los
organeros Lépine o Isnard), tampoco incluian las arcas de eco. Si en
cambio lo hacen los Monturus en su zona de ambito (La Rioja, Pais
Vasco y Navarra), con un sistema peculiar que nos indica que se cono-
cian y practicaban otros modelos de arca fuera de nuestras fronteras.
La tipologia de las arcas de Monturus es un modelo de disefio impor-
tado!®.

e La introduccién y difusién del fortepiano. Las clases dirigentes apo-
yan los nuevos gustos estéticos donde sobresale una élite cultural muy
ligada al fenémeno de la Tlustracién. Personajes como el conde de Pe-
fiaflorida, o también el duque de Medina Sidonia y futuro duque de
Alba, José Alvarez de Toledo, miembro de la Real Sociedad Vasconga-
da de Amigos del Pais y de la de Sevilla. Este tltimo, mecenas relacio-
nado con Haydn, desempend cargo como consiliario en la Real Acade-
mia de Bellas Artes y mas tarde siendo embajador en Londres importé
gran cantidad de pianos desde Inglaterra. Es a partir del dltimo tercio
del XVIII cuando el fortepiano hace su aparicién con fuerza. Podemos

199 Al menos, no es el tradicional en el ambito donde operan. Para el 6rgano mayor, estos
organeros construyen siempre dos medios secretos de disposicién diaténica. Hay, por tanto,
dos arcas de eco para la mano derecha. La apertura se realiza mediante una tapa lateral,
que sirve también para el mantenimiento de un clarin. Un rodillo horizontal o arbol, abre
la tapa cuyo cierre se realiza ayudado por un muelle, al estilo de los utilizados para cerrar
las ventillas, méas fuerte y grueso claro est4, y a su vez engarzado en unos ganchos metalicos
que se sueltan para liberar la tapa en el caso de necesitar un acceso a la tuberia del interior.
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destacar la importancia que van a adquirir los talleres de construccion
de fortepianos en Espana, lo que dara lugar a la proliferaciéon de mag-
nificos constructores tanto en Sevilla (Juan de Marmol y Francisco Pé-
rez Mirabal) o el genial Francisco Flérez, precursor de una incipiente
y activa escuela madrilefia. A partir del Gltimo tercio del siglos XVIII
conoceremos una gran cantidad de inventos y artilugios para el per-
feccionamiento de claves, pianos, 6rganos, instrumentos autématas
y un sinfin de recursos y posibilidades musicales!'!?. Asistimos a un
florecimiento del piano, donde las clases ilustradas compran partitu-
ras extranjeras, reducciones de épera y métodos de estudio para este
instrumento. El piano por su naturaleza implica el matiz dinamico.
Practicamente es la musica del piano la que se estudia e interpreta.
En el memorial del estado en el que se encontraba el 6rgano de la ca-
tedral de Calahorra, en 1796, Guillermo y Juan Monturus «hallan que
el 6rgano es de octava corta, faltandole cuatro teclas de la mano iz-
quyerda defecto que no se miraba como al tiempo de la construcciéon
del 6rgano pero si en el dia de hoy como grande [defecto] desde que
los organistas se han perfeccionado en tafier sobre el 6rgano la misma
musica y las mismas ideas que tafien en el fuerte-piano»''!.

El Reglamento de Libre Comercio con América supone el fin del mo-
nopolio de Cadiz del comercio de ultramar, lo cual abre el comer-
cio a todos los puertos de la periferia. A partir de ahora son varias
las ciudades que se van a beneficiar de esta coyuntura favorable. El
crecimiento econémico es estas ciudades portuarias es significativo,
ciudades como Mélaga, Murcia, Cartagena, Alicante, Valencia y, sobre
todo, Barcelona. Veremos que en la segunda mitad del XIX, la recu-
peracién econémica y las transformaciones de la organeria coinciden
en gran parte con esta periferia mucho mas dindmica que el interior
peninsular.

Muchos de estos conceptos se escapan de la intencién de este estudio
pero esta claro que la llegada de la Tlustracion tiene consecuencias, tanto en
los ejemplares que se proyectan como en la musica que se escribe. Y es en es-
te momento cuando comienzan las referencias a la capacidad expresiva que
debe tener el instrumento. Los organistas abandonan el clave y el monacor-

110 Los organeros Otter y Kiburz eran también constructores de pianos. En Barcelona el
constructor de pianos Goessel vende un pequeno 6rgano construido por él con la ayuda de
Martin Cavaillé (hijo de Pierre Cavaillé).

"1 OrTEGA y SAEZ OCARiz, El 6rgano, p. 23.
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dio por el fortepiano. Ahora si que se empiezan a introducir términos relati-
vos a la expresion en la construccién de las arcas de eco, se pretende mejorar
la tecnologia constructiva que permita el fortepiano y cémo conseguir esos
matices. De forma velada, aunque no esta explicito, observamos un ejemplo
en el proyecto del organero José Garcia, discipulo de Ferndndez-Dévila, en
1770, que para dialogar con todo el segundo teclado «tiene la singularidad de
que a de estar colocada, toda su obra en una caxa que con cierto movimiento
retira sus voces y las vuelve»!2. Aqui el concepto no tiene nada que ver con
la ida y la venida de fray Joseph. Lo vamos a ver muchisimo maés claro con
uno de los organeros mas interesantes de la segunda mitad del XVIII, disci-
pulo también de Fernandez-Davila, el organero mallorquin Jorge Bosch y la
obra del 6rgano de la capilla del Palacio Real (tabla 14). No sabemos hasta
qué punto Bosch continué con el proyecto de Ferndndez-Davila, pero en la
mayoria de los logros y novedades que presenta, se percibe que fue totalmen-
te innovador. El 6rgano del Palacio Real es uno de los mejores 6rganos del
mundo y lo calificariamos como la obra de un genio, tanto por las variadas
inventivas como por la calidad de la hechura. El trabajo de Bosch se inicia
a la muerte del maestro Davila en 1771 y serad terminado hacia 1777. Bosch
seré llamado después por el cabildo de la catedral de Sevilla. En el proyecto
presentado describe muy bien la obra ejecutada en el Palacio Real como
aval y orientacién para la futura obra de Sevilla!!. El teclado tercero que
«esté todo en Ecos, y esté colocado en el suelo, debajo del secreto del 6rgano
principal, dandosele el claro y oscuro con el pie derecho, con movimiento
horizontal que se comunica a cuatro puertas que se quedan sin violencia a
cualquier abertura». Ademas, en el segundo teclado, colocado por encima
del principal, tiene «imitacién de voz humana puesta en Eco», es una regalia
particular con una pequeiiita arca de ecos para mejorar el efecto. Bosch ha
planteado unos ecos de imitacién como un recurso timbrico de tradicién,
pero la novedad del instrumento radica en la expresién, ahora factible por la
posibilidad de hacer una graduacién progresiva gracias a un cambio tecno-
légico. El sistema no solo cuenta con varias tapas o tablillas en el arca, sino
que el movimiento al pie se hace en horizontal, lo que permite mayor sensi-
bilidad. Bosch ha logrado el efecto, que sea posible la regulacién y la grada-
ci6én mediante un sistema de tapas multiple y un sistema mecéanico estable.
Alberto Merklin en su Organologia publicada en 1924 decia de este 6rgano

12 JamBou, Evolucion, vol. 11, p. 211.

113 En Malaga, Bosch habia presentado un proyecto con un 6rgano de ecos grandisimo
colocado encima del secreto principal y manejado por el teclado inferior (mismo afo de
1777), en ibidem, p. 216.
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que la «caja expresiva la encontramos en este 6rgano de tan buen efecto, que
muchos organeros podemos aprender de su construccién»''.

Tabla 14. Jorge Bosch, capilla del Palacio Real, 1775-1777.

Teclado II (caja de ecos-expresiva)

Mano izquierda

Mano derecha

Violén de madera 13 Violén 13
Tapadillo Tapadillo
Quincena Quincena
Lleno IIT Lleno IIT

Nazardos III Octava de Corneta

Corneta IV

Trompeta Real

Trompeta Real

Voz humana a la francesa

Voz humana a la francesa

Voz humana tono Tr. Mgna

En la catedral de Sevilla, al igual que en Malaga, plantea nuevamente un
segundo 6rgano de ecos pero esta vez arriba sobre el secreto principal. El
teclado de ecos ha pasado de situarse en el interior del pedestal a colocarse
arriba'’®. Atentos al contrato como hace mencién al matiz dindmico porque
«se les dari el fuerte y piano con el pie derecho, con movimiento horizontal
que se comunicara a cuatro puertas, que se quedaran sin violencia a cual-
quier abertura». Del «claro y oscuro» del Palacio Real, al «forte y piano» de
Sevilla, la frase es calcada en ambos proyectos salvo en este detalle. Similar
sistema aplicara José Garcia siguiendo el proyecto del cuiiado de Bosch,
Juan Debono en Sanltcar de Barrameda, en 1781: «Otro secreto para el Eco
hecho con las mismas que las anteriores colocado debaxo del teclado abrien-
do sus ventillas pisando, y los cafios menores colocados de la parte de la
fachada del 6rgano y la caxa de eco con quatro puertas y se abriran con el
pie, pudiendo quedar abiertas sin violencia donde las deje el organista»!®.

114 MEeRkLIN, Alberto: Organologia, Madrid, 1924; ed. facsimil, Valladolid, Editorial Max-
tor, 2003, p. 246.

115 AvaRRrA y JARNE, Historia, p. 115 y Soraksa, Adalberto: Catedral de Mdlaga. Organos y
miisica en su entorno, Malaga, Studia Malacitana, 1996, pp. 61-104.

e Hermoso RivERO, José Maria: «Los maestros organeros del arzobispado de Sevilla en

la construccion del 6rgano de la Parroquia de la O de Sanltcar de Barrameda (1750-1785)»,
en Cartare, 7 (2017), pp. 20-23.
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Jorge Bosch, catedral de Sevilla, 1779. Colocada por encima del 6rgano
mayor «a la altura de cuatro varas»'"". La disposicién del teclado de ecos
es practicamente la misma que en el Palacio pero algo mayor, con una
corneta mas desarrollada, una hilera més en el lleno y dos medios juegos de
lengiieteria (tabla 15). El de Mélaga, también colocado arriba pero con un
flautado de 13 suave dispuesto en fachada y una flauta de 2 hileras, ambos
fuera de la caja.

Tabla 15. Jorge Bosch, catedral de Sevilla, 1779.

Teclado II (caja de ecos-expresiva)
Mano izquierda Mano derecha
Violén 13 (los primeros 6 de madera) Violén 13
Octava Octava
Tapadillo Tapadillo
Quincena Quincena
Lleno IV Lleno IV
Nazardos IV Corneta V
Trompeta Real angosta Trompeta Real angosta
Bajoncillo angosto Chirimia alta [¢tono de 16?]
Voz humana Voz humana
Voz humana tono de 26

Rapidamente, la disposicién y el disenio de Bosch tanto en Madrid como
en Sevilla no solo ha viajado a Cadiz, con similar intencionalidad propone
José Antonio Albisua en Tolosa en 1781 (tabla 16). Este cambio de para-
digma hacia el concepto de lo que debe ser un arca de ecos, a partir de
ahora tratado como caja expresiva, es muy evidente: «Todos estos registros
se acomodarédn en un arca capaz de estremo a estremo del secreto, y fuera
de dicho secreto principal con su puerta o puertas para su afinacién diri-
jiendose el piano y fuerte al pie o la rodilla del organista, todo con mucha
suavidad...»'®,

"7 AYARRA y JARNE, Historia, p. 119.

18 JamBou, Evolucion, vol. 11, p. 224.
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Tabla 16. José Albisua, proyecto de Tolosa, 1781.

Teclado II (ecos)
Mano izquierda Mano derecha
Tapadillo Flautado 13
Corneta VI Corneta VI
Bajoncillo Clarin

Nuevamente, son organeros espafoles los que se adelantan a lo que hara
Samuel Greene colocando unas persianas en el teclado swell del 6rgano in-
glés hacia 1790'"°. Tampoco esta muy claro el sistema porque David Wickens
no se explaya en la descripcion del sistema del swell de Samuel Green'?. Pero
concretamente en una imagen se pueden ver las persianas de dos instrumen-
tos, el 6rgano de Saint Mary en Aberdeen de 1796 y el 6rgano de Attingham
Park de 1788. En el primer caso son persianas horizontales, en el segundo
caso se trata de un sistema de correderas deslizantes, tradicional del swell
inglés. Estas persianas tienen unas aperturas en forma de pagoda con lo que
en el deslizamiento, al principio abren muy poquito y segin se deslizan la
apertura es mucho mayor. De esta manera consigue la capacidad expresiva.
El 6rgano de Saint Mary no se puede certificar que sea original, pues fue re-
construido tras recibir el impacto de una bomba en la IT Guerra Mundial. Es
un sistema totalmente novedoso pero mas tardio que el de Bosch.

Nuestros organeros comienzan la mencién al piano y fuerte. La bisqueda
de la dindmica expresiva se ha extendido a todos los territorios. El concepto
de caja expresiva también se va a desarrollar en Catalufia, en 1788, en Sarral
(Tarragona) segun el contrato de Josep de las Casas quien menciona un arca
de ecos para «fer lo piano y lo fort»'?'. Unos afios més tarde en Ciutadella
(Menorca), «los tres sobredits registres estaran collocats dins una caixa ba
son moviment ab peus per a fer lo eco y pianofort»'?2, Como hemos senalado,
desde hacia afios la influencia allende los Pirineos se dejaba notar gracias de
las obras de Luis Scherrer y los Cavaillé-Coll, si bien en estos organeros su
concepto es un érgano posclésico al estilo Dom Bedos, que no incluye el eco

119 Segtin AupsLEY, George: The Arte of Organ-builging, vol. 11, edicién original 1905;
reedicion, New York, Dover Publications, 1965, pp. 38-40.

120 'Wickens, David C.: The instruments of Samuel Green, New York, The Macmillan Press.
Lts, 1987, pp. 46 y 47.

121 GonzaLEz, L'orgueneria, pp. 720-721.
122 Ibidem, doc. 134, pp. 732-734.
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ala manera espanola sino como un cuarto teclado colocado a la altura de los
teclados detras del panel de la consola y con las teclas de la mano izquierda
falsas para simular un teclado completo. Sin embargo, los organeros sui-
zos Kiburz y Otter van a potenciar este aspecto desde su establecimiento en
Cataluna en 1803. Su primera gran obra es el 6rgano de Santa Maria del Pi
(Barcelona). Entre las novedades, como los fuelles de compensacién o la am-
pliacién de los teclados, saben adaptar también la tradicién ibérica del eco,
pues colocaran algunos juegos del recitativo como «nueva invencion, un re-
gistro para fort i piano»'3. Fallecido Luis Scherrer en 1803, los responsables
de Santa Marfa de Ma6 (Mahén) contactan con los organeros suizos quienes
en el contrato especifican que también «para algunos registros se hara una
caja para hacer forte y piano».

Hacia 1830, en la catedral de Santiago de Compostela, la descripcién del
6rgano de la Epistola que hace Pedro Méndez de Meiran, «teclado que co-
rresponde al eco y crescente». Aparece el concepto del «crescendo» con un
«pedal que aumenta o disminuye todos los sonidos del teclado de los Ecos».
Y la cadereta comparte nomenclatura como «6érgano de pianos», al igual
que hiciera Bosch en Sevilla, es necesario colocarla por encima también del
6rgano mayor:

«La tercera parte de 6rgano llamada cadereta, de pianos, G ecos: 6 vien sea
una porcion de diferentes registros dispuestos por el arte para poder espresar
con ellos varios afectos 6 clausulas que se hallan en la musica, como crescen-
tes, [dilminuendos, y rapidos transportes del ingenio musico. Esta parte es en
la que se debe fijar mas la consideracion; pues necesita levantarse su secreto
todo lo mas que sea posible, dandole otra forma y lugar que el que antes tenia,
por no ser a proposito el que estuviese toda la obra en la parte de la tribuna del
coro reciviendo tardo y languido el viento por la mucha distancia a que estaba
del deposito principal: y para que esto no suceda, y los Organistas puedan lu-
cir mas sus pensamientos y hoirse mas los Eccos: tiene que subirse su secreto
y arcas al primer cuerpo bajo el arco donde se halla el verso de la obra, y en
esta parte mejorar sus registros, sin disminuir ni aumentar sino lo mas preci-
so; componiendo en un todo los que tenia inutilizados hace afnos; procurando
se coloque toda la obra bajo el metodo mas sencillo y comodo para poderse
reconocer, limpiar, y afinar, y que surta el efecto 4 que fue inventada esta parte
de Organo; y lo mismo se benificiara con todos los registros del interior, del, a
fin de lograr los mejores resultados y la espresion propia de cada uno»'?*.

123 Ibidem, pp. 526 y 744.
124 Brescia, L'école, Documentos, p. 100.
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EVOLUCION DE LA CAJA EXPRESIVA «A LA ESPANOLA»

Desde finales del XVIII, se ha asimilado y evolucionado el recurso del
arca de eco definitivamente como caja expresiva. Como hemos visto, no solo
ha cambiado la concepcién sonora hacia la capacidad dindmica, sino tam-
bién la colocacién misma de la caja expresiva gobernada por un teclado
independiente, que se prefiere ya no en exclusiva en el suelo o encerrada en
el pedestal, sino también en la parte superior del 6rgano o en otros lugares
posibles. La propuesta de Bosch en Malaga y Sevilla, la de Abisua en Tolosa,
o la de Meiran en Santiago son lo que los franceses llamaran dentro de pocos
afios un Récit Expressive. Por desgracia, el instrumento como tal, pasados
los primeros afios del siglo XIX por distintos avatares, limitara su evolucién
y consolidacién. Las desamortizaciones de Godoy y de Mendizébal, la gue-
rra de la Independencia, la Primera Guerra Carlista que aunque mas foca-
lizada geograficamente es una cruel guerra civil con importantes destrozos
patrimoniales, la independencia de los territorios ultramarinos... Espafia se
arrastra a una espiral de inestabilidad politica y econémica, aflora la co-
rrupcion, los levantamientos y los pronunciamientos militares. La situacién
es tan inestable que no pone nada facil la vida a los talleres, por otra parte
muy vinculados a una Iglesia que tras la desamortizacién y los destrozos de
las guerras tampoco pasa por buenos momentos. Practicamente van a des-
aparecer la mayoria de los organeros y los que sobreviven desempefian una
organeria de subsistencia.

A mediados del siglo XIX, aunque no se llegé a producir una auténtica
revolucion liberal, se inicia en Espafia un liberalismo moderado que va a
permitir un timido desarrollo econémico del pais. La industrializacion es
escasa y la economia sigue dependiendo excesivamente de un mercado de
la tierra condicionado por las crisis de subsistencia, pero la Iglesia recupera
una cierta estabilidad con la firma del Concordato de 1851. Por otro lado, se
repatrian capitales desde los territorios de ultramar que, sumados a la apa-
ricién de una burguesia urbana, permiten mediante donaciones reconstruir
algunos instrumentos y recuperar una pequefa actividad organera, sobre
todo centrada en las capitales de provincia y los nticleos industriales de la
periferia del pais. A esta situacién se une la creacién de la Lira Sacro-Hispd-
nica impulsada por Hilariéon Eslava. Todo contribuye a un clima favorable
para la renovacién de los instrumentos de acuerdo a los tiempos.

Son escasos los talleres que han sobrevivido a la debacle, pero desde el
primer momento los organeros supervivientes van a intentar, desde su enten-
dimiento, el adaptarse a las nuevas corrientes musicales. El 6rgano roman-
tico en Europa ya es una realidad y poco a poco, a través de la importacién
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de nuevos instrumentos que se instalan en lugares muy sefialados, obliga a
nuestros organeros a seguir ese camino. Al efecto, no sin ciertas polémicas
puesto que las organistias locales contintian aferradas a la tradiciéon y en
muchas ocasiones hay reticencias ante un instrumento ajeno y extrano.

No nos vamos a entretener en los cambios profundos que han experimen-
tado los 6rganos: mecénicas, disposicion de los secretos, introduccion de la
neumatica, nuevos sistemas de impulsién del viento. Tampoco nos vamos
a fijar en la introduccién y generalizacion de nuevos registros como violas,
celestes, oboes y clarinetes, algunos de lengiieta libre... todo ello dejamos
para otra ocasién. En cuanto a la caja expresiva, ya hemos sefialado que ha-
bia una tradicién interna y, por tanto, la evolucién de la caja expresiva no es
tanto un fenémeno importado sino que se produce una ampliacién, mejora
y adaptacion a las nuevas exigencias musicales, puede que sea uno de los
aspectos mas tradicionales que al menos respeta la nueva organeria.

La instalacién de los 6rganos de Cavaillé-Coll en Lekeitio (1856) y el
Merklin de la catedral de Murcia (1857) van a suponer un cambio drastico en
la concepcién del 6rgano. Para ello vamos a fijarnos en los dltimos organe-
ros que desde nuestra tradicién mas castiza (aunque con matices) intentaran
realizar una rapida adaptacion del instrumento en lo que se ha llamado un
«romanticismo a la espafola»'?>. Algunas de estas novedades no son conse-
cuencia de estos hechos, los organeros ya venian realizandolas timidamente
en recomposiciones modestas y cuyo deseable desarrollo no fue posible por
la situaciéon econémica. Hacia 1856, se producen varios hechos llamativos,
Juan Amezua inicia la construccién de un 6rgano totalmente novedoso se-
gun la tradicién, con 5 pedales de combinaciones y efectos en la iglesia de
San Sebastidn de Soreasu, Azpeitia (tabla 17). El quinto de ellos «servira
para abrir y cerrar con suavidad la caja de expresién haciendo expresar a
todos los registros en ella contenidos segtn el gusto del organista»'?®. Pode-
mos observar los juegos que ha alojado Amezua en el interior: trompeta real,
fagot-oboe, voz humana, viola de amor, flauta armonica, octava armonica,
octavin armoénico y corneta. Esta obra se prolongara por diversas dificulta-
des hasta 1861, entretanto Amezua aborda la construccién de un 6rgano en
la parroquial de Lacunza con consola exenta, la primera que se instala en
Navarra, también con «sus dos cajas interiores con persianas pequefas» y

125 DE VicenTe, Alfonso: «Notas para el estudio de la organeria en Espaiia en el siglo XIX»,
en Nasarre, 5/1 (1989), pp. 85-106.

126 ELizonpo, Esteban: La organeria romdntica en el Pais Vasco y Navarra (1856-1940),
Bilbao, Universidad del Pais Vasco, 2002, pp. 50-51.
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dos juegos en su interior, trompeta real y oboe'?”. Como podemos observar,
el efecto del forte piano y el crescendo ha pasado a denominarse totalmente
«expresion» o expresivo.

Tabla 17. Juan Amezua, proyecto para San Sebastian de Soreasu,
Azpeitia, 1856.

Teclado II Caja expresiva
Mano izquierda Mano derecha
Trompeta Real Trompeta Real
Fagot Oboe
Voz humana Voz humana

Viola de amor Viola de amor
Flauta armoénica Flauta Armonica
Octava arménica Octava armoénica
Octavin arménico Octavin arménico

Corneta

El mismo caso, si nos dirigimos al Ebro, sucede un afio antes. José En-
guera, quien fuera organista segundo de la Seo zaragozana y desde 1833
de la catedral de Calahorra, emite un excelente informe sobre las obras en
Calahorra de Pedro Roqués en 1855. Entre otras actuaciones, la reforma de
Roqués del 6rgano de Monturus, que carecia de eco, le dot6 de un sistema
expresivo con «cuatro grandes arcas en las que colocé la Trompeta Real de
ambas manos, el clarinete y bajon y la voz humana de ambas manos, tam-
bién con el resultado mas satisfactorio elevandolos pie y medio de la mesa
del secreto»'?®. La buena realizacién ejecutada en Calahorra puede que le
valiera una recomendacion para acometer importantes obras en Zaragoza
al afio siguiente. Pedro Roqués abandona Bilbao para establecerse definiti-
vamente en Zaragoza en 1857 para la reforma del érgano de la Seo y pos-
teriormente en la basilica del Pilar. Lamentablemente del 6rgano del Pilar
no ha quedado nada de su intervencién. Del 6rgano de la Seo se publicé un

127 Segtin la descripcién de Sacaseta y TABERNA, Organos, p. 172.

128 OrTEGA y SAEZ OcAriz, El 6rgano, p. 31.
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pequerio libro con motivo de la restauracién. Segtn la disposicién que se fa-
cilita, hay colocados en el 6rgano expresivo correspondiente al tercer teclado
varios juegos: viola de gamba y corno-oboe que estan dispuestos en fachada,
pero en un arca se encuentran nasardos en 12.%, 15.* y 17.%, junto a una cor-
neta y voz humana. En la publicacién no hay ninguna fotografia especifica
pero en una de ellas, de refilén, se puede intuir una pequefia caja expresiva
de persianas horizontales superpuestas.

En 1862, Roqués acomete la construcciéon del 6rgano de Beizama. Es un
instrumento que pude estudiar en profundidad. El 6rgano se ha conserva-
do en perfecto estado sin modificaciones posteriores, por lo que podemos
deducir perfectamente como era el sistema original que colocé Roqués en
las catedrales de Calahorra, la Seo y el Pilar de Zaragoza y que el organista
Enguera habia descrito con «el movimiento del pedal de presién descenden-
te muy suave y de tal modo dispuesto que aunque se abandone de pronto
no puede producir estruendo». En la consola, en la parte inferior derecha y
fuera del entorno del pedal, se sitta la palanca para abrir y cerrar las arcas
de ecos. El sistema es més evolucionado que el arca de ecos barroca y para la
apertura consta de pequenias tablillas horizontales repartidas por los latera-
les del arca (figs. 11 y 12). En el interior tres juegos (trompeta y corno inglés
de ambas manos y clarinete de mano derecha), pero lo interesante es que se
puede controlar progresivamente la expresién y «para evitar las sacudidas
que provocaban al cerrarse las tapas de las arcas en los instrumentos barro-
cos y que el cierre sea mas progresivo, Roqués, al eje que controla el movi-
miento de apertura y cierre, le ajusta un pequefio fuelle (fig. 13). De manera
que al soltar la pisa del arca, las caidas bruscas por culpa del peso del eje y
de las tablillas, son frenadas por el fuelle que se deshincha suavemente. El
fuelle mide 225 x 495 mm, y en su parte inferior se localizan unas tuercas de
regulacion»'?°, Este instrumento anticipa el gran érgano que construira un
par de afios después en las Descalzas Reales de Madrid (tabla 18).

129 Perez IRACHETA, El 6rgano de San Pedro Apdstol de Beizama, p. 21.
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Figs. 11 y 12. Una de las cajas expresivas del 6rgano de San Pedro Apdstol de
Beizama (Roqués, 1862), con las persianas laterales en posicion horizontal,
cerradas y abiertas.

Fig. 13. Fuelle para suavizar el cierre de las persianas.
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Tabla 18. Pedro Roqués, monasterio de las Descalzas Reales,
Madrid, 18643,

Teclado II. Caja expresiva

Mano izquierda Entero Mano derecha

Flauta dulce

Viola de Gamba

Tapadillo

Octava

Nasardos 12.%, 15y 17.*

Quincena

Euphon

Trompeta Real Trompeta Real

Fagot

Clarinete

Voz humana

Alumno del organero fray Ignacio de Bermeo, al igual que Roqués, fue
Hermenegildo Gémez. En 1857, a la par que los trabajos del riojano en Za-
ragoza, Hermenegildo comienza la construcciéon de un interesantisimo ins-
trumento en la catedral de Jaca. El organista e investigador Jestis Gonzalo
expone que el proceso de adjudicacién de la obra dio lugar a pugnas entre
ambos talleres, ademas describe con acierto lo avanzado de los planteamien-
tos de Hermenegildo frente a Roqués'!. En este instrumento, Hermenegildo
plantea un teclado de ecos-expresivo con viola de gamba, viol6n, octava,
nasardo 12-15-17.%, trompeta real, corno inglés y voz humana. Es una caja
expresiva algo mas grande que la de Roqués. Lastima que a pesar de con-
servarse la estructura del instrumento de Hermenegildo, esta caja original

130 Con los cambios que se producen a la hora de montarlos, segin Lopez, Felipe: Orga-
nos de la Comunidad de Madrid, Madrid, Comunidad de Madrid-Consejeria de Educacién y
Cultura, 1998, p. 234. En el citado trabajo mio de Beizama, p. 14, recogi la disposicién segin
el contrato publicado, resultando algo distinta que en ELrizonpo, La organeria, pp. 393-395.

131 Gonzaro Lopez, Jesus: El 6rgano de la catedral de San Pedro Apdstol de Jaca, Zaragoza,
Cabildo de la Catedral de Jaca, 2018, pp. 77-83.
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debi6 de desaparecer entre el traslado del 6érgano a la cabecera de la catedral
por Nemesio Gémez en 1918 o en la reforma posterior de Amezua'®2.

Como podemos observar en estos ejemplos, dos son los cambios prin-
cipales, uno la sustitucién al igual que en el 6rgano mayor de algunos jue-
gos de excesivo color barroco por otros de caracter roméantico en el interior
del arca. Se prefieren las flautas y los juegos de talla estrecha, el clarinete,
el euphon o el corno inglés mejor que el clarin. El oboe que habia hecho
aparicion en algunos drganos sustituyendo a este ultimo desde finales del
XVIII se mantiene, pero hay una tendencia a la sustitucién de la canilleria
por canillas francesas o de una mayor altura con lengiieta mas estrecha. Se
generalizan estos nuevos juegos de diferente sonoridad, algunos de lengiieta
libre, caso del corno inglés, tanto en Beizama como en Jaca, o el euphon
colocado por Roqués en la parroquial de Tauste.

Como ultimo ejemplo, citamos el 6rgano de Larraga (Navarra) que con-
serva una caja expresiva de estas caracteristicas, obra de Saturnino Inchaur-
be y José Puy6, 1878!3. Concebida como un arca de ecos ajustada a la tube-
ria y configurada con dos torres para los graves y una parte central més baja
en la zona de los agudos, siendo en esta parte donde por medio de persianas
verticales y horizontales en varias posiciones se consigue el efecto (figs. 14,
15 y 16). No hay persianas en ninguna otra zona de la caja, solo paneles de
acceso para el mantenimiento.

132 Agradezco a Jesuis Gonzalo las referencias y las fotografias que me ha enviado del
proyecto previo a la restauracién del 6rgano de la catedral de Jaca.

133 MuNETA MARTINEZ DE MORENTIN, Jestis Maria: Organeros, organistas y miisicos de Larra-
ga, Estella, Ayuntamiento de Larraga, 2008, p. 8.
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Figs. 14, 15 y 16. Caja expresiva del 6rgano de San Miguel Arcangel de Larraga

(Inchaurbe y Puy6, 1878). La apertura se realiza en la zona central mas baja. A los

lados, las torres para alojar los tubos mas graves, con los paneles desmontados para
el mantenimiento. Estos paneles son fijos.
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CONCLUSIONES

El recurso del eco no ha sido un fenémeno exclusivo de nuestra orga-
neria. Desde el abandono del blockwerk medieval por las distintas escuelas
europeas se vislumbra la posibilidad de ejecutar didlogos y en consecuencia
ecos, bien mediante la separacion de los registros en hileras individuales,
bien mediante la multiplicacién de teclados. Como hemos visto, de la intro-
duccién temprana de esta posibilidad ya dejé constancia Diego del Castillo
en los 6rganos de El Escorial. En los érganos barrocos, la distribucién de
los diferentes planos sonoros permite también la ejecucién del eco por el
contraste de la intensidad sonora o por el color timbrico de las diferentes
familias. La proliferaciéon de timbres de caracter solista y la posibilidad de
encerrarlos en un entorno que amortiguara su intensidad contribuye al en-
riquecimiento de esta paleta sonora. Es evidente que la colocacién pretérita
de un eco como tal, de un registro solista cerrado o amortiguado tiene su
origen en el borstwerk flamenco. Este recurso, algo més perfilado, se inicia
en Francia timidamente y se introduce en Espafia de la mano de Brisset. Se-
guidamente fue perfeccionado por el ingenio de nuestros organeros, quienes
sembraron sin pretenderlo el germen pretérito de la caja expresiva. El punto
de partida es algo tecnolégicamente muy sencillo: un cajén de madera her-
mético con un juego de sonoridad potente en su interior. Desde el principio
hay un afdn muy loable de experimentacién, pruebas y ensayos con distintos
métodos, registros y ubicaciones hasta la fijacién definitiva. El gran acierto
es el salto tecnol6gico muy temprano de dos recursos aplicados a las arcas
de eco, lo cual definird a su vez, una de las seflas mds caracteristicas de la
personalidad del 6rgano ibérico: uno es la tapa movil que permitira hacer
el contraeco y el otro, la suspensién que permitird, en combinacion con la
anterior, realizar tres planos sonoros en un mismo teclado. Hoy nadie duda
que las arcas y su desarrollo posterior es una de las grandes aportaciones
tecnoldgicas de la organeria espafiola a la organeria europea.

A finales del siglo XVII, esta peculiaridad del instrumento, impulsada por
los organeros vasconavarros se ha fijado y va a extenderse primero, timida-
mente hacia Aragén y América y posteriormente hacia Valencia y Cataluiia.
Con la llegada de los Borbones y el cambio dinastico, el érgano se estabiliza
tras un periodo convulso adaptando, para el caso del eco, una posicién mix-
ta. En las realizaciones y obras més pequenas se preferira la adopcion del
eco en un solo teclado a través de un arca sencilla, donde se colocan uno o
dos registros, preferiblemente una corneta y segiin avance el siglo el clarin
si solo hay lugar para uno. En las realizaciones mas grandes, se preferira
colocar el eco en un segundo teclado, bien confiando el efecto por la ubi-
cacién sonora desfavorable en el pedestal o bien perfecciondndolo a su vez
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con pequenas arcas de eco para finalmente colocar una para todo el teclado.
Hasta mediados de siglo XVIII, podria parecer que el recurso del eco como
tal habia llegado a su limite tecnolégico, ya hemos visto las dificultades cons-
tructivas, la falta de espacio o que las soluciones durante esta etapa al res-
pecto son mucho menos imaginativas. En esta situacién, lejos de ser un im-
pedimento, el eco crece y supera los limites del arca con el desarrollo de una
segunda fachada en la trasera, mas tarde regido este cuerpo por un tercer
teclado. Otrosi con el desarrollo de las batallas tanto en la fachada principal
como en la trasera, cuyos contraste entre ambas y la lengiieteria interior
pueden considerarse también como un eco factible. Es un instrumento muy
apropiado para la improvisacién. Frente a una concepciéon de teclados con
distintos cuerpos sonoros de diferente naturaleza, se repiten los mismos mo-
delos en diferentes ubicaciones (lleno de principales, de flautas o nasardos
o lleno de lengiieteria). Estos desarrollos organolégicos indican que lejos
de disminuir, se ha producido una prolongacién del eco en su sentido mas
amplio, entendiéndolo como la capacidad que adquiere el instrumento para
facilitar registraciones de contraste y ecos propiamente dichas. La intencién
musical que originé el recurso del eco desde comienzos del XVII trasciende
su propio efecto, para desarrollarse y extenderse a todo el instrumento. Ello
no significa que el disefio de nuestro instrumento esté plegado en exclusiva
a esta cuestién pero si que estd preparado para ello.

En este sentido, la multiplicacién de espacios y planos sonoros da lugar
a la necesidad que tendran los organistas de disponer de ayudas a la regis-
tracién. La suspension podemos considerarla una de las primeras combina-
ciones o mecanismos para un cambio drastico de registraciéon. Todavia no se
le ha dado a estos aspectos la suficiente importancia. No hay un estudio que
describa la trayectoria, usos y modelos de los distintos sistemas: como las
dobles correderas, las combinaciones prefijadas como las hubo por ejemplo
muy tempranamente en el érgano inglés, la aparicién de las dobles arcas de
viento, o los ingenios con valvulas que aplica Julidn de la Orden en Malaga,
todos ellos a través de pisas, rodilleras o estribos.

La Ilustracion va a ser fundamental en el cambio de los paradigmas mu-
sicales ligados también a la aparicion de nuevos ambitos culturales y pe-
netraciones foraneas. El fortepiano se convierte en el instrumento de moda
y condiciona los pardmetros del 6rgano, tanto en la pretension del matiz
dindmico como en la extension de los teclados. El arca de eco pierde su
funcién pretérita contrastante para refundarse en una caja expresiva. Nue-
vamente el ingenio de los organeros espafioles se adelanta unos afos a la
factura europea.
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Por desgracia, la evolucién natural hacia un nuevo modelo fue interrum-
pida, tragica y amargamente, por los avatares del siglo XIX. Con escasos
recursos y una economia de subsistencia, hacia mediados de la centuria se
consigue en algunas zonas mas favorecidas la adaptacién de los 6rganos a
las corrientes musicales europeas. Tampoco falté el ingenio para pensar y
recrear el nuevo estilo, no solo lastrado por la falta de recursos, sino tam-
bién por el asentamiento en el &mbito rural de una escuela organistica muy
conservadora. Esta situaciéon alumbré unos 6rganos particulares pero per-
fectamente adaptados a lo que los organistas precisaban y que con injusticia
han sido despreciados e infravalorados. No es baladi el esfuerzo de Hilarién
Eslava y toda una generaciéon de musicos. La apariciéon de métodos de 6r-
gano como el de Roman Jimeno o José Preciado y la partitura impresa son
algo que barruntaba lo que estaba sucediendo en el desarrollo de un érgano
renovado de sabor castizo. Podriamos hablar perfectamente, no sé si de un
romanticismo a la espafola o quiza mejor llamarlo un érgano de transicién,
cada vez mas alejado de la estética barroca, pero sobre todo de la estruc-
tura barroca. Con la muerte de Pedro Roqués en 1883 y el establecimiento
de Aquilino Amezua en Barcelona se inicia una nueva etapa, para entonces
las realizaciones nacionales ya poco o nada tienen que ver con los inicios.
Estos organeros han abandonado definitivamente el secreto cromético, los
fuelles de cuiia, los tablones acanalados y la armonizacién a presiones sua-
ves, ni migajas quedan de la organeria de tradicién. Los artifices preceden-
tes habian pretendido adaptar lo antiguo a lo moderno, incluso en algunas
realizaciones habia un manifiesto respeto a lo patrimonial, al vinculo con
el pasado; a partir de esta fecha, salvo en algunas facturas residuales, no se
tendra ninguna compasion. Los nuevos 6rganos son un producto de factoria
en plena industrializacién, la mayoria de las veces vinculado a la importa-
cién de ejemplares, tuberias y otros materiales sin ninguna continuidad con
la organeria tradicional. Pero todas estas transiciones y cambios son otra
historia mas compleja, la del 6rgano roméantico espanol que todavia esta por
escribirse.
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