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Editorial

BIENVENIDA AL MAESTRO
HERNANDEZ-SILVA

El rumbo de la Orquesta Filarménica de Ma-
laga cambia de direccién con el nuevo timén
del director Manuel Herndndez-Silva que se in-
corpora al frente de la agrupacién malacitana.
El reciente nombramiento del maestro trae nue-
vos aires al conjunto malagueno bajo la experta
direccion de este gran mdsico y verdadero artis-
ta que es Hernandez-Silva. Sin duda ha sido un
gran acierto la eleccion de la nueva batuta. Sera
una nueva etapa ilusionante y prometedora.

Conoci al maestro Herndndez-Silva hace
unos afios cuando me dirigio al frente de la Or-
questa de Cérdoba. En aquella ocasién interpre-
tamos juntos una obra muy apreciada por mi,
“Alba de los Caminos” para piano y orquesta de
cuerda, que Antén Garcia Abril me dedicé en
2007. Recuerdo especialmente el esmero y la
calidad artistica que este gran director supo im-
primir a esta pagina plagada de poesia, que re-
quiere tantas intuiciones musicales. Realmente
logramos una versién fantdstica que entusiasmoé
al propio compositor, que nos acompafié duran-
te las sesiones de ensayo y los conciertos.

Los malaguefos estamos convencidos de que
ha sido una eleccién muy positiva para la OFM,
y que el nuevo titular sabra conducir la orquesta
con firmeza, experiencia y solidez. Su categoria
profesional, sobradamente contrastada, nos trae
buenos augurios y nos ofrece renovadas ilusio-
nes.; Enhorabuena y Buena Mdsica!

Paula Coronas
DIRECTORA DE INTERMEZZO



VERDI-WAGNER:
EL CORAZON DE LA OPERA

DOS SIGLOS DE ARTE ABSOLUTO

JORGE MUNOZ BANDERA

Maestro de Primaria, Psicopedagogo y Clarinetista (Investigador y melémano)

ESENCIA Y RENOVACION DE LA OPERA ACTUAL

Estos dos grandiosos compositores que fueron Giu-
seppe Verdi y Richard Wagner, nacidos ambos en el afio
1813 encierran dentro si la renovacién de la Opera ac-
tual, donde se concentra la esencia de la 6pera hecha en
los finales del siglo XIX y principios del siglo XX.

El primero nace el 10 de octubre en un pequefio pue-
blo de Italia, Le Roncole y el segundo en la ciudad alema-
na de Leipzig un 22 de mayo.

Musicalmente los dos hombres eran realmente distin-
tos, sin embargo, sus vidas y sus tiempos eran extrafa-
mente paralelos. Representaban dos culturas poderosas.
La cultura italiana tenia raices que sacaban de las tradi-
ciones de Roma, la Iglesia Catélica y el Renacimiento, y
su identidad cultural estaba bien establecida. En el &mbito
de la 6pera, la mas popular de entretenimiento musical, el
estado emergente buscaba la perfeccién. Con el tiempo,
Verdi lo proporciond.

Por el contrario, la alta cultura de los paises de habla
alemana se habifa desarrollado en su mayoria durante el
siglo XVIII, en primer lugar con el genio barroco de Bach
y Haendel, y méas tarde a través del clasicismo de Gluck,
Mozart y Haydn. Con la creciente influencia intelectual,
diplomatica y econémica, en el siglo XIX los estados ger-
manicos buscaban una identidad dnica vy, sin saberlo, se

convirtieron en centros de la revolucion cultural. Richard
Wagner personificé esos desarrollos.

En muchos sentidos, Italia y Alemania tuvieron expe-
riencias nacionales paralelas durante el siglo XIX, y cada
compositor estaba estrechamente asociado con la vida
politica y cultural de su pais. Italia y Alemania lograron
la unificacién nacional con tan sélo un ano de diferencia.

En lo musical podemos establecer un nexo de unién
entre ambos, que sirva de puente ain luego en sus opues-
tas diferencias. Estos dos compositores miran al alma mas
profunda del ser pero desde pticas claramente diferentes
y trayectorias vitales y profesionales diametralmente dis-
tintas.

Mientras Verdi, comenzé a interesarse por temas his-
téricos fue cada vez calando en un pensamiento mucho
mas realista sobre el concepto humano y sus emociones
a través de la misica, mientras que Wagner fue aventu-
randose cada vez con mas fuerza en las hondas raices del
ser a través de su propia historia, la de su pueblo aleman
y sus leyendas.

Verdi inaugura asi la gran escuela verista y lo que co-
nocemos como Verismo, en esta transicion entre el deno-
minado Bel Canto italiano, ya sabemos, con Bellini, Doni-
zetti, etc,... mientras que por el contrario Wagner hunde su
mdsica en el mas absoluto romanticismo aleman volvien-
do a las raices histéricas de la vieja centro Europa.
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Por tanto, en sus conceptos y determinaciones habla-
mos de dos compositores que aunque contemporaneos se
presentan totalmente opuestos, pero eso si, con un claro
centro comdn, que como hemos dicho antes no es otro
que el alma humana y aquello que la conmueve, que no
es otra cosa que el amor.

Interesa reparar en el adjetivo, mistico, porque ca-
racteriza la trascendencia del repertorio wagneriano. No
en oposicién a la inmanencia de Verdi, sino en un plano
complementario. Verdi es un compositor que, como decia
D’Annunzio, sufrié y amé por todos. Su reino es de este
mundo, para entendernos, de forma que sus 6peras nos
proponen la ocasion de reconocernos e identificarnos,
muchas veces en la debilidad, en la diferencia, en el tor-
mento, en las pasiones, en las dudas, en las ambiciones,
en la desesperanza.

Wagner, en cambio, predispone el camino evanescen-
te. Nos habla de los mitos y de los ideales. Nos eleva. Y lo
hace con un lenguaje adictivo y lisérgico. Verdi instala su
trono en la melodia. Wagner lo instala en la armonfa, lle-
vando la tonalidad hasta extremos inverosimiles, incluso
rebasando con audacia el camino de la vanguardia.

Del mismo modo que sus vidas y sus personalidades
eran extrafiamente paralelos pero muy diferentes, también
lo son sus legados musicales. Los dos hombres pasaron
por tres periodos de composicién que fueron mas o me-
nos paralelos en el tiempo. Cada uno tiende a la excelen-
cia mejor con la edad y la experiencia. Cada uno era un
producto del romanticismo imperante de la época. No se
acaban las similitudes.

Verdi refind y perfeccioné practicamente toda la tradi-
cién operistica que se habia desarrollado en Italia y Fran-
cia. Se basé en gran medida de su don para la creacion
de la melodia como la base de la 6pera, pero también
aproveché el poder expresivo de la orquesta. Algunas de
sus muchas innovaciones orquestales estan tan estrecha-
mente identificadas con el compositor que hasta el dia de
hoy ningln otro compositor se atreve a usarlos.

Wagner dio la espalda a la tradicién musical alemana.
“La obra de arte del futuro” Poeta talentoso, dramaturgo
y tedrico , asi como un genio de la musica, desarrollé un
concepto nuevo, que Propuso en una serie de ensayos pu-
blicados en 1849, entendiendo que la épera debe conver-
tirse en una obra de arte total - una unidad de la mdsica, el
canto, la danza, la poesia, las artes visuales y arte escénico.
El llamé a este “drama musical”, y escribié su propio libre-
to. Cred cuentos profundamente filoséficos de significado
que van mas alla de la pasiéon humana, pero después de
descubrir la obra del filésofo Schopenhauer rechazé sus
ideas anteriores. En cambio, llegd a creer que la mdsica
pura es una expresién esencial de una voluntad metafisica.

Wagner desarroll6 un estilo de composicion en la que
el papel de la orquesta es igual a la de los cantantes. El
papel dramatico de la orquesta incluye el desempefio de
los leitmotivs - temas musicales que anuncian caracteres
especificos, locales y elementos de la trama. Su complejo
desarrollo musical ilumina el progreso del drama.

Wagner desea ser un artista total: poeta y mdsico como
nadie lo ha sido hasta él, por lo cual escribe los libretos
de sus propias obras y presenta su Tetralogia como un
ciclo de cosmogonia y decadencia de los dioses; aspira
a modificar los fundamentos de la filosofia de Schopen-
hauer al asignarle importancia al amor sexual humano. Es
muy fuerte en él y en su obra la influencia de la sabiduria
oriental y hasta dice en su Diario haber practicado maxi-
mas budistas. Mantiene también una amistad con Nietzs-
che quien lo considera como una especie de resurreccion
del arte griego, una suerte de principe de Dionisos y que,
mas tarde se enfrenta con Wagner, en su escrito, El ocaso
de los dioses, donde Nietzsche, que también es musico,
critica las para él concesiones wagnerianas al cristianismo
que culminan en Parsifal.

Wagner ejercié una gran influencia en el arte del siglo
XIX. Debido a su exploracion sin precedentes de la expre-
sion emocional, su estilo musical es a menudo considera-
do el epitome de la misica romantica.

El introdujo nuevas ideas en armonfa y forma musical,
incluyendo el cromatismo extremo - el uso de la discordia
tonal para transmitir ideas musicales. En Tristan e Isolda,
exploré los limites del sistema tonal tradicional que dio
las llaves y los acordes de su identidad.

Segln Wagner erudito John Deathridge, ... la expan-
sion de las posibilidades arménicas en el primer acorde
del Preludio de Tristan (el llamado acorde de Tristan es,
con mucho, la coleccién mas ampliamente analizada de
cuatro notas en la musica occidental) y la pura libertad
y la invencién en el tratamiento de las lineas cromaticas
individuales significa que es bastante justificable hablar
de la musica de la 6pera como un presagio de la nueva
mdsica del siglo XX.” Deathridge apresura a afadir que el
propio Tristdn nunca es en realidad atonal.

Wagner inspirara una devocién semi-fandtica: unos a
su favor Baudelaire, Verlaine, Renoir, Rilke, Gustav Ma-
hler que afirma “hubo Beethoven y Richard; después de
ellos, nadie”; otros en su contra, el critico Eduard Hans-
lick, Debussy, Chaikovski, Rossini... En vida del compo-
sitor, el panorama musical aleman se focalizaba en dos
facciones: wagneristas y brahmsistas.

Verdi queria que el arte confortara a los hombres; Wag-
ner, que los transformara. Los dos alcanzaron su objetivo.

A diferencia de Wagner, Verdi no fue un masico revo-
lucionario, en cambio, desarroll6 a la perfeccién el me-
lodrama romantico. Sus obras juveniles se estrenaban en
los teatros italianos en medio de tumultos politicos que
propiciaban la independencia de Italia, que todavia no
habia logrado la unidad nacional, de la dominacién aus-
triaca. Este compromiso con el Risorgimento se tradujo
ya en Nabucco (1842) que incluye el canto del coro “ Va,
pensiero” en el que los israelitas se lamentan por tener
que vivir bajo el imperio de Babilonia, lo que escapaba
a la censura y era tomado por su auditorio como muestra
de la infeliz situaciéon de ltalia. El grito de “Viva Verdi”,
durante y al final de las representaciones, adquiria pues
el significado de una clave politica, en teatros donde con-



N\ TERME/ /()

vivian los oficiales austriacos con el pueblo italiano. Su
mismo nombre Verdi representaba a Vittorio Emmanuele,
Rey de ltalia.

Nada maés ajeno al pangermanismo wagneriano, aun-
que justo es decirlo, Wagner escribié en Arte y revolucién
lo siguiente: “ mientras la obra artistica griega expresaba
el espiritu de una nacién espléndida, la obra de arte del
futuro intenta expresar el espiritu del pueblo libre, que no
se cuida de fronteras nacionales. El elemento nacional, en
ellas, debe ser s6lo un ornamento, un atractivo individual
y agregado, y no un limite que la confine”. Como se ve,
el pensamiento politico de Wagner es complejo y tiene
mads matices de lo que pareciera en primera instancia (in-
cluyendo su participacién en 1849 en la revolucién de
Dresde y su vinculacién con el anarquista Bakunin).

Pero es absolutamente claro que las obras de Verdi de-
fienden la libertad, los sentimientos entre padre e hijo,
protestan contra la injusticia y la opresién, las torturas y
las formas de dominacién y despotismo y el poder de la
inquisicion como se advierte, por ejemplo, en Don Carlos
(1867) sobre la obra de Schiller y en la situacién imposi-
ble del amor frustrado en Aida (1871) desde una posicién
que podria llamarse quizds humanista.

Wagner concluye su famosa Tetralogia: El Anillo del
Nibelungo el 21 de noviembre de 1874 en Bayreuth. Este
ciclo estd compuesto por un prélogo (El oro del Rin) y
tres jornadas a saber, La Walkyria, Sigfrido, y El ocaso de
los dioses y culmina su produccién con el musicalmente
innovador festival sagrado Parsifal (partitura definitiva de
la obra concluida el 13 de enero de 1882 en Palermo).

Bibliografia:
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Sobre Verdi sus obras mas populares fueron: Rigoletto
(1851), Il Trovatore (1853) y La Traviata (1853), (las fechas
son las de sus estrenos). En La Traviata, sobre la obra de
Dumas, por primera vez su protagonista es una mujer ex-
traviada en sus amores, una cortesana de la misma épo-
ca de Verdi, que no obstante es defendida por el musico
con un cardcter casi elegfaco en su doloroso final. En Ri-
goletto, sobre una obra de Victor Hugo, en una corte de
renacimiento, el bufén ama a su hija a la que conserva
ajena a los males de la corte, pero ambos son victimas
de un destino cruel. Il Trovatore tiene una magnifica aria
“Di quella pira”, en donde el trovador se revela a favor de
la libertad y contra la opresion de la que es victima una
gitana, que él cree su madre y concluye con una arenga
“a las armas”. Este pasaje fue elegido por el gran director
Luchino Visconti, muy influido por Verdi, para el comien-
zo de su pelicula Senso. “Verdi y el melodrama han sido
mi primer amor y no me arrepiento de ello, por mas que
me lo reprochen”, ha manifestado Visconti.

Es claramente evidente que entre Verdi y Wagner surge
lo que podemos llamar “el corazén de la pera”, en ellos
se encierra la esencia y renovacién de la épera actual,
ambos romdnticos, en un viaje continuo a conmover el
alma humana y emociones mas sublimes.

El legado musical de Verdi y Wagner es realmente
inmenso. Texturas y voces de grandes intérpretes, tanto
wagnerianas como verdianas dan buena cuenta del gran
talento de estos dos titanes de la opera.

He aqui la huella que pervive hoy dia, la musica que
crearon es eterna y perdura en nuestros propios corazones
de forma profunda por siempre.
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ARQUEOLOGIA MUSICAL:
EL “PAPEL” DEL MUSICOLOGO

VERONICA GARCIA PRIOR

Licenciada en Historia y Ciencias de la Musica y maestra de Educacién Musical

De entre las muchas disciplinas o parcelas de in-
vestigacion que posee cualquier ciencia hay una que
resulta especialmente sugerente, atractiva y hasta “ro-
mantica”: la arqueologia. La literatura y, sobre todo el
cine, han tenido mucho que ver en esto... Lo arduo
de la tarea multidisciplinar del musicélogo centra la
cuestion justamente y recompone la rigurosidad exigi-
ble a toda tarea cientifica (aunque resulte innegable la
emocionante atraccién que lleva aparejada la indaga-
cién en el pasado).

En materia musicolégica la datacién de partituras
pone a prueba al especialista musicélogo pues éste
habra de poseer una suficiencia investigadora que le
permita coordinar datos que proceden de la historia,
del analisis musical, de los modos de escritura (tipo-
logia de notacién, “escuelas” caligréficas), de los es-
tilos y finalidades compositivas... pero también de la
informacion que deriva del papel utilizado y sus atri-
butos (origen, grosor, texturas, marcas de agua, etc.).
Este Gltimo aspecto (nada marginal) centrard nuestra
atencion.

Se hace necesario puntualizar que la existencia
de manuscritos musicales completos es, en cierta
manera, mas bien escasa, debido a mdltiples facto-
res devastadores (guerras e invasiones), de fragmenta-
cién (manuscritos separados), de mutilacién (paginas
arrancadas), o de rentabilidad (reutilizacién del pa-
pel). Entre la escasez y el deterioro de muchos frag-
mentos, la labor del musicélogo se tifie pues con visos
puramente arqueolégicos. Es por ello que su labor se
centrard en métodos o herramientas de trabajo dtiles
y certeras que le permitan abrirle las puertas y poder
investigar y datar manuscritos musicales con una gran
fiabilidad cientifica. Después de haber intentado esta
labor con ciertos métodos, se puede asegurar que las
herramientas o metodologias mas fiables para conse-
guir tal propésito son la observacion, clasificacion y
comparacion de las marcas de agua o filigranas que
posee el papel.

La marca de agua conlleva una tarea muy habili-
dosa y laboriosa, por ello se denomina filigrana'y con-
siste en la firma o marca que el fabricante del papel le
impone a su producto mediante un arduo proceso de

‘Fichtenbaum’
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fabricacion consistente en dotar de un relieve y una
densidad distinta en el interior del papel cuando ain
la hoja se encuentra himeda. Una vez seca se puede
ver al trasluz esta marca de agua o filigrana.

El conocimiento y analisis de las marcas de agua
son de crucial importancia en la empresa que nos
ocupa, pues no sélo nos aporta informacion de su
fecha y procedencia, sino que también nos permite
demostrar la autenticidad del papel.

Un hecho histérico nos permitird acotar la data-
cién de los manuscritos: la marca de agua se inventd
en Bolonia, ltalia, en 1282 (y sélo a partir del siglo
XVIII las partituras incluyeron una fecha).

Antiguamente el papel se fabricaba en molinos. La
materia prima utilizada era trapos que se deshilacha-
ban cuando se cocian mediante un proceso quimico.
Después los batanes de los molinos los batian hasta



machacarlos, convirtiéndolos en pulpa que a su vez
era nuevamente trabajada hasta obtener una pulpa
renovada que, una vez ya seca, daba origen a una
hoja de papel. El fabricante del papel se encargaba
de incrustarle la filigrana que, a su vez, proporcio-
naba pistas certeras sobre la procedencia del papel
pues cada molino utilizaba una marca determinada.
No obstante siempre hay que dejar margenes crono-
l6gicos (factor de correccién) que derivan de hechos
coyunturales que podian hacer cambiar el modelo de
filigrana: simple renovacién de la marca, cambios en
la propiedad del molino por herencia, deterioro de
los moldes, etc.

Descenderemos a partir de ahora a los ejemplos y
a los aspectos concretos que guiarian la datacion de
un manuscrito musical.

La procedencia del papel.

En determinadas zonas espanolas se utilizaban
marcas de agua especificas, asi como ciertos tipos de
papel procedentes no sélo de Espafia sino del extran-
jero. Si tomamos como ejemplo la archivistica zara-
gozana (zona de relevancia editorial durante siglos)
podriamos decir que entre los afos 1630 y 1640 pre-
dominaba el papel del sur francés junto al italiano y al
espanol. Por el contrario, en las dos décadas siguien-
tes s6lo predomind el papel francés y el genovés. Muy
posiblemente estos cambios respondieran a razones
socio-politicas: los duefios de la corona espafiola que
reinaran en determinadas etapas impondrian determi-
nadas criterios a este respecto.

La calidad del papel.

Para que este aspecto opere en la investigacién
debe indagarse en la produccion papelera de cada
molino que estaba siempre condicionada por factores
como sus recursos econémicos, la calidad y cantidad
de los materiales disponibles en esos momentos, la
calidad del agua de la zona, las técnicas de secado
empleadas, el clima circundante...

La necesidad de ennegrecer (retintando) las cabe-
zas de las figuras musicales exigia un determinado
grosor de papel. Asi también el compositor demanda-
ria mayor calidad del soporte para una composicién
acabada que para la realizacion de borradores.

Orientacion y tamano.

Si tenemos en cuenta la finalidad de la mdsica
escrita para la que fue expresamente compuesta, po-
demos observar que existe un papel de orientacion
horizontal, denominado “papel pautado a la italia-
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na”. Este tipo de papel se empleaba sobre todo en
composiciones musicales no religiosas, como eran
villancicos (no religiosos atendiendo a su origen de
las villas) asi como composiciones en lengua roman-
ce. Por otro lado, el denominado “papel pautado a la
francesa” (de orientacién vertical) era el idéneo para
las piezas religiosas del canto de la liturgia, recogidas
en el fascitol (libro de grandes dimensiones para canto
coral religioso que se colocaba en un atril).

La rastrologia.

En el terreno puramente musical podriamos decir
que, aproximadamente, a finales del siglo XVIII el
pautado del papel era realizado manualmente, hoja
por hoja y utilizando un artilugio especifico: una es-
pecie de pluma de cinco puntas, llamada rastrum. Lo
curioso es que seglin su complejidad podia realizar
un pentagrama en cada trazo o bien varios por trazo.
Gracias a este tipo de artilugio de pautado musical el
musicologo disfruta de mds datos de los que podemos
imaginar. Si medimos en milimetros las distancias que
hay entre una linea y otra, o la existente entre las li-
neas extremas, podemos encontrar unas “proporcio-
nes” que nos van a llevar, sin dudas, a un tipo de ras-
trum concreto. No olvidemos que en aquella época
cada musico y cada pais tenian sus propios utensilios
con sus caracteristicas medidas.

* %k X%

Sea necesario reiterar que la tarea de datacién mu-
sical es un trabajo multidisciplinar en el que intervie-
nen un conjunto intrincado de factores y aspectos de
diversa indole entre los cuales el papel y sus filigranas
han centrado el objeto de este articulo.

En lo que nos concierne y en contraste con el caso
espanol encontramos ejemplos paradigmaticos y dig-
nos de elogio en cuanto a metodologia y tecnologia
de investigacion musical. La Bayerische Staatsbiblio-
thek de Mdnich cuenta con lectores de marcas de
agua que facilitan al investigador su tarea. También
es ya una realidad el Proyecto DIAMM (Digital Image
Archive of Medieval Music) acreedor de un extenso
archivo digital de documentos musicales elaborado
gracias a la colaboracion de centenares de bibliotecas
de todo el mundo.

La importancia de los métodos y técnicas de inves-
tigacién son determinantes en la datacién y conserva-
cién de las valiosas obras que componen el patrimo-
nio artistico de cualquier pais. Ahondar con detalle
en el pasado musical nos abre al futuro y a poner a
atencion a lo que fuimos para saber cémo incardinar
nuestro presente musical.



ARQUEOLOGIA MUSICAL: EL “PAPEL” DEL MUSICOLOGO

Filigrana de tres circulos rematados por una cruz.

ToLepo, ANO 1601.

Filigrana de tres circulos rematados por una corona.
Destinado a papel de origen genovés.

MAaDRID, ANO 1757.

SEa)

La forma de la cruz se extendio por toda la zona del Mediterrdneo (Sur de Francia, Italia,
Sicilia y Espana):

&y

Copia musical de 1639 Similar en Jdtiva y sin letras colgantes. 1418 y 1478.

La forma del escudo:

¥ Es muy probable que esta marca de agua perteneciera a la corte
de Madrid. Observemos que estd presente el dguila imperial
coronada que era tipica de la corona de los Habsburgo.

i

&
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» GUTIERREZ, Carmen Julia y CATALUNYA, David: “Arqueologfa virtual de manuscritos. Tecnologfa digital avanzada, apli-
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¢ http://www.farodevigo.es/portada-pontevedra/2012/12/19/papel-antiguo-molinos-partir-trapos-machacados/72934.html
(Molinos para hacer papel).
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LAS ESCUELAS DE VIOLIN (I):
LA ESCUELA ITALIANA

SANTIAGO DE LA RIVA

Profesor del Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid (2001-2013).
Profesor de violin del Conservatorio Manuel Carra de Malaga (desde 2013). Concertista.

M.2 ANGELES MARTINEZ GONZALEZ

Profesora de violin del Conservatorio Superior de Musica de Mdlaga.

Esta primera entrega dedicada a las escuelas de violin, y
en particular a la escuela de violin italiana, tiene vocacién
de continuidad en otros articulos donde se abordaran las
escuelas mas importantes de la historia del instrumento.

La primera escuela fue la italiana, y la gran dominado-
ra del violin durante los siglos XVII y XVIII. Posteriormente
se dedicaran articulos a las escuelas alemana, francesa y
franco-belga, a las escuelas nacionales mas importantes
de finales del siglo XIX y principios de XX, y uno mono-
grafico dedicado al virtuoso mas importante de la historia,
el gran Nicolo Paganini.

1. ITALIA: ANTES DE CORELLI

Durante el siglo XVII aparecieron en Italia una serie de
compositores que le otorgaron al violin una gran impor-
tancia en sus obras. Claudio Monteverdi (Cremona, 1567;
Venecia, 1643), compositor famoso por sus obras vocales
y 6peras, fue educado como instrumentista de cuerda, de
ahi que no sorprendan sus muchas innovaciones en el uso
expresivo del violin. En sus dltimas obras usé el trémolo,
el pizzicato y recursos expresivos como el fp?, e incluso
us6 hasta la quinta posicién del violin?. Asociados e in-
dudablemente inspirados por él estuvieron muchos violi-
nistas, entre ellos Biagio Marini (Brescia, 1587; Venecia,
1663) y Carlo Farina (Mantua, 1600; 1640). Marini fue un
auténtico virtuoso que trabajé junto a Monteverdi en Ve-
necia. En su op. 8, un volumen con 68 piezas instrumen-
tales para varios instrumentos en varias combinaciones,
usa dobles cuerdas, acordes de tres y cuatro notas, pasajes
muy rapidos e incluso experimenta con la afinacién de las
cuerdas. Otro virtuoso fue Farina, concertino en Dresde.
Alli publicé cinco colecciones de piezas instrumentales
usando el violin con gran imaginacién: efectos como con
legno,sulponticello, glissandos, scordatura, tocar el violin
a la manera de una guitarra espafiola, y muchos mas.

A mitad de siglo, Marco Uccellini (1603; Forlimpo-
poli, 1680) escribié la musica mds avanzada para violin.

1 SCHWARZ, Boris. Great Masters of the Violin. Nueva
York: Simon and Schuster, 1983, p. 35.

2 KOLNEDER, Walter. The Amadeus Book of the Violin.
Portland: Amadeus Press, 2001, p. 264

Estuvo en activo hasta 1665 en la catedral y en la corte
de Mddena. Llegd a usar el sol en la sexta posicion en la
cuerda de mi contribuyendo a ampliar el registro del vio-
lin. Al mismo tiempo el compositor y organista Maurizio-
Cazzati (Lucera, 1620; Mantua, 1677) accedié al puesto
de maestro de capilla en la iglesia de San Petronio de Bo-
lonia ayudando al desarrollo de la mdsica instrumental de
manera muy significativa. Alli aglutiné muchos mdsicos,
caso de Giovanni BattistaVitali (Bolonia, 1632; Bolonia,
1692), que estudié con Cazzati desde 1658 y aunque su
instrumento era el violoncello también tocaba la viola y
el bajo, y conocia lo suficiente el violin para ensefiar a
su hijo, Tomaso Antonio Vitali (Bolonia, 1663; Modena
1745), que llegd a ser un prominente musico por derecho
propio y mas famoso que su padre gracias a su Chaconne-
para violin y continuo, aunque la autoria de esta obra no
esta plenamente confirmada.

Otro importante miembro de la Orquesta de San Pe-
tronio fue Giuseppe Torelli (Verona, 1658; Bolonia, 1709).
En 1698 publicé su op. 6, “Concertimusicali’, y lo nove-
doso de esta coleccién es que contiene dos conciertos
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que requieren violin solista. Posiblemente Torellifue el
primero que compuso conciertos para un solo violin y
orquesta, un esfuerzo que fue rapidamente seguido por
Vivaldi en Venecia, convirtiéndose en el gran compositor
del concierto solistico.

Esta es la situacién en la que se encontraba el violin en
Italia antes de la aparicién en escena de Arcangelo Corelli.

2. ARCANGELO CORELLI (Fusignano, 1653; Roma, 1713)

Se considera a Corelli el primer gran profesor de vio-
[in de la historia, y el fundador de la “Escuela de Roma”.
Entre sus alumnos destacan G. B. Somis, F. S. Geminia-
ni y P. A. Locatelli, de los que se hablarda mas adelante,
aunque ensefd a otros muchos violinistas italianos, entre
ellos Carbonelli, Castrucci, Gasparini o Mascitti. Entre sus
alumnos extranjeros destacan el francés Anet, el aleman
Storl y quiza el espanol José de Herrando, aunque no hay
claras evidencias de esto®. Herrando escribi6 el primer
tratado sobre violin en espaiol, titulado: “Arte, y puntual
explicacién del modo de tocar el violin” (Paris, 1756).

Corelli recibi6 sus primeras ensefianzas de violin en su
ciudad natal, y a los 13 afos se traslada a Bolonia donde
la orquesta de la Catedral de San Petronio empezaba a ser
un centro importante en cuanto a la mdsica instrumental
se refiere. Ercole Gaibara fue el fundador de la “Escuela
Bolonesa de violin” y entre sus alumnos figuran G. Ben-
venuti, L. Brugnoli y B. G. Laurenti. Se cree que estos tres
violinistas fueron los profesores de Corelli, que mds tarde
cuando se traslad6é a Roma fue conocido como “Il Bolog-
nese”.

Aunque Corelli no fue el violinista virtuoso mds im-
portante de su época, no sigui6 los pasos de Farina y otros
que contribuyeron al desarrollo de las posiciones altas del
violin, no experiment6 con la “scordatura” como sf hizo
Biber, o con una escritura tan complicada polifénicamente
como la de la escuela alemana. Alrededor del afo 1700
era, de lejos, el violinista-compositor mds interpretado de
Europa. Su influencia y reputacién se propagé notable-
mente a través de la diseminacién de sus obras, debido
tanto al importante auge de la impresiéon musical en su
época, como a su merecidisima e indudable fama como
profesor.

Corelli fue el primer compositor que logré su enorme
fama exclusivamente a través de composiciones instru-
mentales, y su catdlogo se hace rapido. Compuso cuatro
colecciones de sonatas a trio, una de sonatas para violin
y continuo, su op. 5, y una ultima, la op. 6, formada por
concertigrossi. Cada una de estas colecciones consta de
doce obras, asi que el total es de setenta y dos (compuso
algunas otras obras de menor interés o de dudosa autoria).

Centrémonos ahora en su op. 5. Esta es la mds famo-
sa de las colecciones violinisticas del siglo XVIII (Roma,
1700), y antes del afo 1800 aparecieron al menos cua-

3 Cfr. JASINSKI, Mark H. En: The New Grove. Londres:
Macmillan Publishers L., 1995, volume 8, p. 518

renta y dos ediciones. Esta coleccion de sonatas esta divi-
dida en dos partes, la primera comprende seis sonatas de
iglesia y la segunda seis de camara. La dltima sonata esta
constituida por una pieza en forma de variacion, La Follia,
que es tal vez la mds célebre de las composiciones core-
[lianas. El tema, variado veintitrés veces, es popular, y la
novedad del discurso de Corelli radica en que cada varia-
cién, ademas de evidenciar el material tematico, ensalza
una técnica especial de la notacién musical violinistica,
de modo que esta obra es un muestrario del virtuosismo
del siglo XVII, y a partir de ella y de las otras sonatas de
la op. 5 se desarrollarad toda la asombrosa creacién violi-
nistica del siglo XVIII, asi que esta coleccién de sonatas
puede ser considerada bien como una sintesis de cuanto
se habia hecho hasta entonces, bien como prototipo para
lo venidero.

3. LOS PRINCIPALES ALUMNOS DE CORELLI

Los alumnos de Corelli se encargaron, a través de sus
viajes, de sus ensefianzas, y del hecho de dar a conocer la
musica de su maestro, de llevar la tradicién corelliana por
toda Europa. Entre ellos, como ya dijimos antes, destacan
por su transcendencia: Somis, Geminiani y Locatelli.

3.1 GIOVANI BATTISTA SOMIS (Turin, 1686; Turin, 1763)

Su padre le ensefio a tocar el violin, y fue un nifo tan
inusualmente dotado para su instrumento que a los diez
afios ingresé en la Capilla Ducal de su ciudad natal como
violinista. En 1703 se trasladé a Roma para estudiar con
Corelli, donde permanecié durante tres afios (es posible
que también estudiara con Vivaldi en Venecia por un bre-
ve periodo de tiempo). A su regreso a Turin reingres6 en la
Capilla Ducal, donde permanecié como violinista solista
y concertino hasta el final de su vida.

Compuso, segln un catalogo autégrafo, 152 concier-
tos para violin y orquesta, pero ninguno se publicé du-
rante su vida y solo nueve nos han llegado manuscritos,
y numerosas sonatas de cdmara (no cultivé la sonata de
iglesia). Sus sonatas publicadas nos muestran a un com-
positor con buen gusto y un nexo entre la tradicién core-
[liana y el estilo clasico temprano.

Destac6 sobretodo como profesor, y fue el fundador
de la "Escuela Piamontesa”. Entre sus alumnos italianos el
mas importante es sin duda G. Pugnani (Turin, 1731; Turin
1798), que mds tarde seria el profesor de Viotti, quien a la
postre seria a su vez el gran impulsor de la ascension de
la moderna escuela francesa de violin, la cual dominarfa
todo el siglo XIX. De Viotti hablaremos con profusién en
el capitulo dedicado a esa escuela (debemos incidir en
esta Iinea sucesoria como la mas importante de la histo-
ria del desarrollo del violin, la que nos Ileva de Corelli,
pasando por su alumno Somis y por el discipulo de este,
Pugnani, hasta Viotti, reconocido este Gltimo como “el
padre de todas las escuelas modernas de violin”).

Entre los alumnos franceses de Somishay que destacar
al gran violinista J. M. Leclair y a L. G. Guillemain, que
[levaron sus conocimientos a Parfs, y a sus alumnos italia-
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nos J. P. Guignon y C. Chabran, asi como a su hermano
menor G. L. Somis, que también desarrollaron su activi-
dad en dicha ciudad. Podemos afirmar, por lo tanto, que
la escuela de Somis estaba muy bien representada en la
capital francesa sobre la sélida base del estilo corelliano.

Segtn los violinistas J. Joachim y A. Moser, la escuela
de Somis “ejercié la mas alta influencia que haya podi-
do derramar cualquier otra escuela de violin”*, y su ras-
go mas caracteristico era, como recogen G. Pasquali y R.
Principe en su tratado E violin, la amplitud de sonido®.

3.3 FRANCESCO GEMINIANI (Lucca, 1687; Dublin 1762)

Era hijo de un violinista de la corte en Lucca, quien
probablemente fue su primer profesor de violin. Més tarde
estudié con C. A. Lonati en Milan y luego con A. Scarlatti
y Corelli en Roma; este dltimo fue el que mas le influyé y
su modelo como violinista. Desarrollé la mayor parte de
su carrera en el Reino Unido.

No compuso conciertos para violin solista, algo que
tampoco hiciera Corelli, pero si, al igual que su maestro,
sonatas para violin y concertigrossi. Sus sonatas muestran
una técnica muy sélida que supera en altura de posicio-
nes, velocidad y también en dobles cuerdas a las de su in-

S
ov VIOLON®
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Francesco Geminiani.
Portada de su tratado E/ arte del violin (1751)

4 PASQUALI, Giulio / PRINCIPE, Remy. £/ Violin. Buenos
Aires: Ricordi Americana, 1952, p. 165.

5 Ibid.
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signe profesor. También debemos recordar que compuso
una excelente Sonata para violin solo senzabasso.

Tuvo alta demanda como profesor de violin por los
miembros de la sociedad de Londres y Dublin, de esta
forma podemos decir que contribuy6 a formar el gusto del
publico britanico. Al final de la década de 1740 empezé6
a escribir tratados y métodos de estudio, siendo £l arte
de tocar el violin (The Art of Playingontheviolin, 1751) el
mads importante para el tema que nos ocupa. Este tratado
es el mds sobresaliente e influyente sobre la manera de
tocar el violin en ltalia, en la tradicién corelliana, del siglo
XVIII. Seria imposible hablar en este articulo con ampli-
tud de este tratado fundamental, pero si podemos decir
que en él,Geminiani escribe sobre la forma de ejecutar los
cambios de posicion, nos da digitaciones para las escalas
cromaticas,nos habla del vibrato, sosteniendo una actitud
profética: él lo valoraba como uno de los métodos de ex-
presion mas importantes de la técnica violinistica, por lo
que opinaba que debia usarse siempre que fuera posible,
y es la primera vez que en un tratado de violin se hace
referencia a una incipiente clase de vibrato continuo; pro-
pone la forma habitual de coger el arco de la época en
Italia, nos habla de la posicion de codo, mufieca y mano
izquierda, y de otros muchos asuntos.

Para terminar decir que la lectura del prefacio de este
tratado nos ayuda a descubrir y entender algunos de los
principios que regian la técnica e interpretacion violinis-
tica de la Escuela de Roma y de practicamente toda Italia.
Asi reza: “El arte de tocar el violin consiste en sacar del
instrumento una sonoridad que pueda parangonarse con
la mas perfecta voz humana; en ejecucién de cada pasaje
con justeza y delicadeza de expresién, en armonia con el

”e

verdadero espiritu de la musica”®.

3.4 PIETRO ANTONIO LOCATELLI (Bergamo, 1695; Ams-
terdam, 1764)

En 1711, con 16 afos, se fue a Roma para estudiar
con Corelli, aunque segln qué fuentes se consulten, no
hay plena seguridad de que estudiase alli con él: de todas
formas, sea cierto o no, no hay duda de que entré en con-
tacto con su escuela y tradicion. Desde 1729 desarrolla su
carrera en Amsterdam.

La contribucién mas relevante de Locatelli a la técnica
violinistica y una piedra de toque en la historia del vio-
[in es su Op. 3,larte del violino: XII concerti, cioéviolino
solo con XXIV capricci ad libitum (Amsterdam, 1733). Esta
obra es un hito en el desarrollo de la técnica violinisti-
ca desde Corelli hasta la escuela francesa impulsada por
Viotti, pasando a través de la de Vivaldi.

En lo referente a la técnica del violin debe ser recono-
cido como la figura mas influyente e innovadora anterior
a Paganini. Sus 24 Caprichos suponen un enriquecimien-
to del vocabulario técnico del violin y animaron a otros

6 GEMINIANI, Francesco. The Art of Playing on the Violin.
Nueva York: Oxford University Press, 1952. Edicién Fac-
simil, prefacio.
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compositores a experimentar y llegar cada vez mas lejos.
Su mayor reconocimiento le vino de mano de Paganini,
que descubrié sus conciertos y caprichos de El arte del
violin en sus afos de estudiante. En palabras de Paganini:
“Esta obra esta llena de ideas nuevas que nunca tuvieron
el éxito merecido por su excesiva dificultad””. Ademés de
lo dicho, Paganini le hizo un homenaje en su Capricho n°
1 al citar casi literalmente el Capricho n° 7 de Locatelli.

En lo referido a su estilo, es conocido por explotar las
posiciones mas altas del violin y por la profusa utilizacién
de extensiones. Su modo de tocar tenia los dos extremos:
una gran fuerza y brillantez en los pasajes de bravura, y
delicadeza y dulzura en los cantabiles.

4. ANTONIO VIVALDI (Venecia, 1678; Viena, 1741)

Compositor, virtuoso del violin, profesor de violinistas
y orquestas, maestro de capilla, empresario de épera..., a
la edad de 30 afios ya era uno de los musicos mas famosos
del mundo occidental. Estamos pues ante uno de los mu-
sicos mas importantes del Barroco, y en este articulo solo
nos ocuparemos sucintamente de su faceta como violinis-
ta y como compositor para su instrumento.

Un factor decisivo para el extraordinario florecimiento
de la obra concertistica de Vivaldi fue su nombramien-
to como profesor de violin en el afio 1703 del Ospedale
del la Pieta de Venecia, el hospicio de nifas huérfanas e
ilegitimas en el que Vivaldi trabajé durante casi toda su
vida, cuya célebre y virtuosa orquesta supuso para él un
cotidiano laboratorio musical que explica en gran medida
la riqueza del repertorio instrumental del compositor.

Vivaldi es conocido sobre todo por sus conciertos para
solista, en la estela de los que compuso Torelli. De los mas
de 400 que forman su catalogo, 222 son para violin solista
y orquesta (segln figura en el catalogo de sus obras elabo-
rado por Peter Ryom®), y en unas decenas mas el violin es
uno mas de los solistas entre otros instrumentos.

Se conservan algunas descripciones de cémo era
Vivaldi como violinista, y sus conciertos nos dan clara
muestra de ello. Se sentfa cémodo en las posiciones altas,
que exploraba en complejos arpegios: mientras los dedos
de la mano izquierda se mantenian en posicion el arco
pasaba por varias cuerdas alternativamente, este golpe
de arco es conocido como bariolage, es eminentemente
barroco y ejecutdndolo se obtiene una sensacién polifé-
nica. Para conseguir todos los efectos que esto producia
usaba un lenguaje sugerente en sus indicaciones. No uti-
lizaba muchas dobles cuerdas y escribia pocos pasajes
polifénicos; en este sentido segufa, l6gicamente, la tradi-
cién italiana mas que la alemana, proclive esta Gltima a la
polifonia. Dominaba a la perfeccién la técnica de ambas
manos empleando una gran variedad de golpes de arco, y

7 SCHWARZ, Boris. Great Masters... op. cit., p. 99

8 QUEIPO DE LLANO, Pablo. El Furor del PreteRosso.
Madrid: Fundacién Scherzo y A. Machado Libros, S.A.,
2005, p. 213.

parece que era capaz de ejecutar grandes extensiones con
su mano izquierda.

Vivaldi es la figura mas importante en el desarrollo de
la técnica del violin después de Corelli, y el impulsor de
la “Escuela Veneciana” violinistica, y sus composiciones
pronto supusieron un reto para los virtuosos del instru-
mento. Dio clases durante toda su vida, sin embargo, po-
cos de sus alumnos son ahora conocidos. La mayoria de
las jovenes estudiantes del hospicio cayeron en el ano-
nimato, y sus alumnos famosos incluyen a violinistas ya
formados que visitaban Venecia y quiza tomaban algunas
lecciones con él, pero en realidad el principal objetivo de
su viaje a Venecia era escuchar y observar el estilo violi-
nistico vivaldiano. Uno de ellos fue J. G. Pisendel, concer-
tino en Dresde, que estudié con Vivaldi durante algunas
semanas surgiendo una cordial amistad entre ambos.

5. GIUSEPPE TARTINI (Pirano, 1692; Padua, 1770)

Pertenece a una generacion que estuvo directamente
influenciada por Corelli y Vivaldi. Su vida une dos épocas
y refleja el cambio gradual del Barroco al estilo galan-
te, con obras que representan ambas maneras de tocar y
componer para el violin.

Fue esencialmente autodidacta, pero se apropi6 de las
ensefianzas que dejaron Corelli, cuyas obras admiraba,
Vivaldi, cuyo prototipo de concierto expandié y desarro-
[16, Veracini, cuyo virtuosismo le empujé a buscar la be-
lleza en la interpretacion, y Locatelli, cuya obra El arte del
violin supuso un desafio para su técnica.

Fue muy solicitado siempre como profesor, y hacia
1727 fundé una escuela para violinistas y compositores,
la “Escuela de Padua”. Se le conocia como el maestro de-
llenazioniy tuvo mas de 70 alumnos, entre ellos: Nardini,
De Tremais, J. G. Graun, Manfredini, Paganelli, J. G. Nau-
mann, Rust y Pagin.

El propésito de Tartini era combinar en su estilo la téc-
nica y la interpretacién, poniendo especial énfasis en el
arco: se dice que usaba dos arcos para practicar, divididos
con marcas en tres y cuatro segmentos, y en sus alumnos
se podia sentir su inclinacién por la bisqueda de la belle-
za en el sonido. Su maxima era: Per ben suonarebisogna
ben cantare.

En una carta a su alumna Magdalena de Sirmen®nos
da detalles sobre su visién de la ensefianza, asi como en
varios de sus escritos pedagdgicos. En dicha carta acentda
la importancia de los ejercicios con el arco, y dice que por
el sonido que se produce se debe poder indicar qué parte
del arco estd en contacto con la cuerda, y que hay que
dedicar al menos una hora diaria a ejercicios solamente
con aquel. La carta también recoge informacién de cémo
mejorar la lectura a vista, de los distintos golpes de arco,
de los trinos, etc. Una coleccién de variaciones basadas

9 La traduccidn de esta carta al castellano se puede con-
sultar en el libro de PASQUALI, Giulio / y PRINCIPE,
Remy.£/ Violin...op. cit., pp. 167-169.

11
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en la Gavotte op. 5 n° 10 de Corelli titulada L’arte del arco
muestra el enfoque sistematico que desarrollaba para la
técnica de la mano derecha.

Sus dos obras mas conocidas para violin son sonatas,
y ambas en la tonalidad de sol menor, la celebérrima E/
trino del Diablo y Didone Abbandonata. La primera es
una obra donde demuestra su dominio del violin en con-
cepto, ejecucion y exploracion de sus posibilidades, y la
segunda debe su fama a sus cualidades expresivas, estre-
chamente relacionadas con la emotiva profundidad de la
escena final del tercer acto del drama que lleva el mismo
nombre escrito por Metastasio, que la inspird.

6. OTROS VIOLINISTAS ITALIANOS

Antes de concluir este articulo debemos escribir, aun-
que sea sucintamente, sobre algunos otros violinistas ita-
lianos de la época pre-Paganini. Pietro Nardini (Livorno,
1722; Florencia, 1793), que fue el mas eminente alumno
de Tartini, desarroll6 una carrera concertistica importante
y tuvo numerosos alumnos. De su catalogo de obras des-
tacan sus seis conciertos para violin, que influyeron sobre
el joven Mozart de manera inequivoca, por la peculiari-
dad de sus allegros cantdbiles. Gaetano Pugnani (Turin,
1731; Turin, 1798) fue un excelente profesor que hizo mu-
cho por el desarrollo del arte violinistico, entre sus alum-
nos figuran Bruni, Polledro, Borghi y, sobretodo,Viotti,
que se autodenominaba “alumno del célebre Pugnani” en
su mdsica impresa. Compuso mucho, incluyendo mdsica
de camara de excelente factura. Antonio Lolli (Bergamo,
1730; Palermo, 1802), un gran virtuoso y concertista que
viajo por toda Europa. Vivié en Stuttgart y en San Peters-
burgo, donde fue nombrado musico de camara de Catali-
na Il de Rusia. En sus conciertos y sonatas hay pasajes en
posiciones muy altas sobre todas las cuerdas, incluida la
de sol. Tuvo una clara influencia sobre Paganini, que pudo
haberle oido en varias ocasiones.

Bibliografia:

LA ESCUELA ITALIANA (ESCUELAS DE VIOLIN I)

Otro violinista importante fue Bartolomeo Bruni
(1759; 1823), alumno de Pugnani. En 1780 se trasladd
a Paris donde tuvo éxito como profesor, violinista y com-
positor. Sus métodos violinisticos adn se usan y realizé
trabajos pedagégicos como: Nouvelleméthode de violon
(1784) y Caprichos en forma de estudio para un solo violin
(1787). Federigo Fiorillo (Brunswick, 1755; 1823), aunque
nacido en Alemania, también pertenece al mundo de la
musica italiana. Compuso mds de setenta obras pero por
lo que se le sigue conociendo actualmente es por sus Etu-
depour le violonformant 36 caprices, op. 3, un trabajo de
alto valor pedagégico. No debemos olvidarnos tampoco
de Alessandro Rolla (Pavia, 1757; Milan, 1841), que con-
sigui6 merecida fama como profesor sobre todo por dar
clase durante un tiempo al joven Paganini. Fue profesor
del nuevo Conservatorio de Milan desde su fundacién en
1808.

A finales del siglo XVIII muchos violinistas importan-
tes continuaron con la tradicién de los grandes maes-
tros de la escuela italiana clasica, los Corelli, Vivaldi,
Somis,Geminiani, Locatelli, Tartini, formando un puente
hacia Paganini. Pero dichaescuela entraba en su declive.
Segln Boyden, esta decadencia empezé en 1761, el afio
en que L'abbé le fils*® publicd su escuela de violin: “Esta
es una fecha que sirve de marca tanto para el declive gra-
dual de la escuela italiana como para el ascenso paulatino
de parte de la francesa”**.

10 Joseph-Barnabé Saint-Sévinl’abbé le fils (Agen, 1727;
Paris, 1803). Compositor y violinista francés que publico
en Paris en 1761 su método Principes du violonpoura-
pprendre le doigté de cetinstrument, et les differensagre-
mensdontilest susceptibles.

11 KOLNEDER, Walter. The Amadeus Book..., op. cit., p. 367.

¢ GEMINIANI, Francesco. The Art of Playing on the Violin.Nueva York: Oxford University Press, 1952. EdiciénFacsimil.
¢ KOLNEDER, Walter. The Amadeus Book of the Violin.Portland: Amadeus Press, 2001.

e PASQUALI, Giulio/ PRINCIPE, Remy. El Violin. Buenos Aires: Ricordi Americana, 1952.

e QUEIPO DE LLANO, Pablo. El Furor del PreteRosso. Fundacién Scherzo y A. Machado Libros S.A., 2005

e SADIE, Stanley. The New Grove.Londres: Macmillan Publishers L., 1995.

e SCHWARZ, Boris. Great Masters of the Violin. Nueva York: Simon and Schuster, 1983.

e STOWELL, Robin. The Cambridge Companion to the Violin. Cambridge: Cambridge University Press, 2006.



LA DOMINANTE SECUNDARIA
Y LA MODULACION

SU ANALISIS EN LA SONATA EN FA MAYOR KYV. 280 DE MOZART

DIEGO PEREIRA LOPEZ

Profesor de Fundamentos de Composicion en el Conservatorio Profesional “Martin Tenllado” de Malaga

Los conceptos de modulacién y dominante secun-
daria estan muy relacionados entre si. Ambos com-
parten tantas analogias que, a veces, al tratar de dife-
renciarlos, se puede convertir en una labor compleja.

Antes de comenzar con la aplicacion que Mozart
hace de estos conceptos en su Sonata en Fa mayor
“Kv. 280", vamos a explicar sucintamente cada uno
de estos conceptos.

Dominante secundaria

Como su propio nombre indica una dominante se-
cundaria, es un acorde de dominante que resuelve so-
bre un grado secundario de la escala, es decir, todos
exceptuando el primero.

Partiendo de la tonalidad de Do mayor, vamos a
realizar la armonizacién de la escala diaténica de di-
cha tonalidad, con acordes triadas:
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A continuacién introducimos las dominantes se-
cundarias de cada grado. El grado de la escala sigue
apareciendo armonizado con tres sonidos y con el va-
lor de una negra, mientras que la dominante secun-
daria aparece armonizada con cinco sonidos y con el
valor de blanca.

La armonizacién de cada grado de la escala diaté-
nica de do mayor con acordes triada aparece enume-
rada con ndmeros romanos. Cada uno de esos grados
son susceptibles de ser enfatizados con una dominan-
te secundaria, que aparecen en el ejemplo con nime-
ros romanos pero tachados, distinguiendo de esta ma-

nera un acorde diaténico (ndmero romano sin tachar)
y la dominante secundaria (nimero romano tachado).

Existen diferentes maneras para designar o cifrar
una dominante secundaria, la mas habitual consis-
te en tachar el nimero romano. Un | significa que
construyas un acorde de dominante sobre el primer
grado de la escala. Es muy habitual encontrarlo de la
siguiente forma: I*, y también: V/IV, es decir, domi-
nante del cuarto.

Para construir un acorde de dominante, tan sélo,
hay que superponer terceras desde cualquier nota de
la escala diaténica con la siguiente relacion intervali-
ca, partiendo siempre desde el bajo:

3% mayor, 5% justa, 7* menor 9* mayor o menor.

La modulacién

Uno de los innumerables placeres que nos propor-
ciona el sistema tonal, es la modulacién. Resulta muy
atractivo para el oyente observar como en el transcur-
so de una composicion se producen cambios de cen-
tros tonales, es decir, poder viajar de una tonalidad a
otra.

El final del Renacimiento y el principio del Barroco
marcan un punto de inflexién muy importante en la
historia de la musica Occidental. El sistema tonal ira
reemplazando de forma paulatina al sistema modal.
Los 8 modos eclesidsticos (o en total los 12 modos
que anunciaba el tedrico, poeta y humanista Heinrich
Loriti Glareanus en su tratado “Dodecachordon” de
1.547) convergen en dos: el modo mayor y el modo
menor.

Por lo tanto el paso del mundo modal al tonal su-
pone un empobrecimiento al pasar de doce modos
a tan sélo dos. En compensacion, el sistema tonal,
entre otras muchas caracteristicas, posibilita la mo-
dulacién, es decir poder emigrar a diferentes centros
tonales.
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Cuéndo un compositor escribe una obra en el sis-
tema tonal y quiere modular ;Cémo lo hace? ;Es libre
de viajar a cualquier tonalidad de forma caprichosa,
o sin embargo el paso de una tonalidad a otra viene
regulado de alguna forma?

Imaginemos que vamos a realizar una obra en la
tonalidad de do mayor. ;Cudles son las tonalidades a
las que podria modular? La respuesta la encontramos
en la siguiente tabla:

1 sostenido en | Sin alteraciones | 1 bemol en la
la armadura en la armadura armadura
Fa mayor DO MAYOR Sol mayor
Re menor La menor Mi menor

Imaginemos que situamos un péndulo sobre la co-
lumna del centro. Si hacemos balancear el péndulo
desde Do mayor observariamos que éste oscila entre
las tonalidades de Fa mayor y Sol mayor con sus co-
rrespondientes relativos.

Por lo tanto modulamos a tonalidades vecinas, es
decir, tonalidades muy cercanas a la principal. Si que-
remos modular de Do mayor a Fa mayor, podemos
observar que todas las notas de la escala son comu-
nes, a excepcion de la nota Si (Si natural en Do ma-
yor; Si bemol en Fa mayor). Lo mismo sucede cuando
queremos modular de Do mayor a Sol mayor. Las no-
tas de la escala diaténica de ambas tonalidades son
comunes, a excepcion de la nota Fa (Fa natural en Do
mayor; Fa sostenido en Sol mayor).

Una vez expuestas todas las modulaciones y do-
minantes secundarias que pueden aparecer en la to-
nalidad de Do mayor ;por qué es facil confundir estos
términos? Los siguientes ejemplos ilustran muy bien la
ambigtiedad de la que hablamos.

Imaginemos que en un pasaje determinado
de una obra que estd en Do mayor, aparece uno o
varios compases que contienen una serie de altera-
ciones que no se corresponden con la tonalidad de
origen:
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Observamos cémo el acorde que aparece escrito
en blanca contiene alteraciones que no son propias
de la tonalidad de Do mayor. Es en este momento

LA DOMINANTE SECUNDARIA Y LA MODULACION

cuando nos asaltan dudas: ;se trata de una dominante
secundaria y por lo tanto el cifrado seria | que resuelve
en un IV? o jse trata de una modulacién a Fa mayor?

Tanto los acordes utilizados como las alteraciones
para elaborar una dominante secundaria o una mo-
dulacién son idénticos... Este es el motivo por el que
a menudo no es facil dar una respuesta decidida a la
hora de diferenciar estos términos.

Entonces... ;Cémo podemos saber si en un pasaje
de una obra se produce una modulacién o tan sélo se
trata de una dominante secundaria?

Para dar una respuesta decidida a la pregunta, va-
mos a hacer un estudio del tratamiento que Mozart
hace en sus obras, en concreto nos vamos a centrar
en la Sonata Kv 280.

1 Allegroassai ) l
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Mozart comienza esta sonata con un maravilloso
tema en la tonalidad de Fa mayor, sin embargo cuan-
do llegamos al compds 3 observamos que aparece
una alteracion en la mano derecha; la nota Mi apa-
rece con un bemol (aparece senalado con una flecha
en la partitura). Es l6gico que a esta altura del articulo
nos hagamos la siguiente pregunta: ;de qué se trata?...
;de una dominante secundaria o de una modulacién?

En este caso se trata de una dominante secundaria,
por lo que habria que cifrarlo de la siguiente manera: +

En el siguiente ejemplo se detalla las diferentes ma-
neras en las que se podria cifrar el compds ndmero 3:

;  Allegro assai

:

I*
\‘-’I.I'I\J'
A continuacion se detallan una serie de indicios
que demuestran que se trata de una dominante se-
cundaria:

1. La obra esta en Fa mayor, por lo tanto el composi-
tor creard una seccion de cierta longitud que suene
a Fa mayor, asi que no es légico que comience la
obra en el compas uno en Fa mayor y al instante,
cuando la tonalidad aun no ha tenido tiempo de
establecerse, quiera modular hacia Si bemol mayor.
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2. La Dominante del compas 3 es una dominante
secundaria porque aparece de forma puntual. Si
Mozart hubiese querido modular a Si bemol ma-
yor hubiese repetido esta progresion de acordes en
mas ocasiones.

3. Cuando el tema reposa en el compas 6 lo hace
sobre el acorde de Fa mayor. Es otro indicio que
nos ayuda a ver que la alteracion del compds 3 es
algo puntual, un hecho aislado que no evoluciona
hacia la consolidacién de una cadencia sobre la
tonalidad de Si bemol mayor.

4. El contexto armonico de los compases compren-
dido entre el nimero 1 y el compas 17 hacen ver
el uso de continuas progresiones de acordes en el
ambito de Fa mayor, no pudiendo interpretar esos
compases como Si bemol mayor.

Citamos dentro de esta misma pieza un ejemplo
de modulacién. Para ello analizamos el desarrollo de
la Sonata y extraemos los compases comprendidos
entre el 57 y el 66.

El desarrollo de esta Sonata comienza en la tona-
lidad de Do mayor. Como es habitual en el desarrollo
de la Sonata clasica, el compositor busca la tonalidad
de relativo.

Observamos que en el compas 64 (Sefalado en
el ejemplo con una flecha) aparece un acorde de sép-
tima de dominante (la novena aparece como apoya-
tura, es decir el Si bemol). Este acorde contiene dos
notas alteradas (Do sostenido y Si bemol). Dichas al-
teraciones no se corresponden con la tonalidad de Do
mayor por lo tanto de nuevo nos cuestionamos si este
compas funciona como una dominante secundaria o
sin embargo se produce una modulacién.

En este caso se trata de una modulacion y al igual
que hicimos anteriormente vamos a argumentar los
motivos:

1. Si el desarrollo empieza en la tonalidad de Do
mayor, al llegar al compas 64 lo podriamos cifrar
como una dominante secundaria, es decir, como
VI, pero si continuamos analizando observamos

que ese acorde no es un hecho aislado, sino que
Mozart a los dos compases lo repite. La reiteracion
denota que no es algo puntual. Cuando una per-
sona emite un mensaje que considera que es muy
importante, lo repite para que el oyente se percate
de la importancia de éste.

2. No cabe la menor duda que cada compas que es-
cribe Mozart es de una riqueza inigualable, pero
dentro de los 10 compases que estamos analizan-
do, hay compases que por su situacion tienen mas
peso que otros. Sin duda el compas mds importan-
te de esta parte del desarrollo es el niimero 66 ;por
qué? Porque es el compas sobre el que se produce
la cadencia (reposo). Al tratarse de un compas tan
importante, debe estar ocupado por un grado de
peso. Los grados mds caracteristicos y utilizados
dentro de una tonalidad son el I y el V (t6nica y
dominante). Por lo tanto si el compds 66 debe estar
ocupado por la ténica o la dominante debemos
pensar que hemos modulado a Re menor.

3. El contexto: si analizamos la tonalidad que apare-
ce desde el compas 67 hasta el 80 estd anclado a
la tonalidad de Re menor. Por lo tanto no estamos
hablando de un hecho aislado que aparece de for-
ma puntual.

La mdsica estd llena de términos ambiguos y de
gran sutileza. Los conceptos utilizados en el presente
articulo tienen muchos elementos en comdn, tantos
que discernir entre un concepto u otro a veces se con-
vierte en una ardua tarea, pero para conocer con rigor
estos términos musicales que forman parte de nuestra
jerga habitual, lo mejor que podemos hacer es beber
de las fuentes y estudiar a los grandes compositores
elaborando un estudio de cémo ellos utilizaban estos
recursos.

Con el analisis parcial de esta Sonata de Mozart
hemos podido hacer una diferenciacion entre mo-
dulacién y dominante secundaria, para ello no sélo
hemos analizado el compds donde aparecen las al-
teraciones que nos indican que se ha producido una
modulacién o una dominante secundaria, sino que
hemos analizado el contexto donde se desenvuelven.
Al analizar todos los agentes que rodean la aparicién
de ese acorde alterado y relacionarlo con su contexto,
nos ha permitido encontrar una respuesta decidida y
coherente a la eterna pregunta: jse trata de una domi-
nante secundaria o de una modulacién?
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JAVIER MIRANDA

El hecho de escoger este tema —La funcion del di-
rector de orquesta— se debe a que en todos mis afios
de formacién he comprobado que ésta es una de las
materias mdas desconocidas dentro del mundo de la
mdsica, y que nuestra especialidad sea un arte intangi-
ble, hace que frecuentemente encontremos maestros
absolutamente distintos entre si en todos los aspectos,
razén por la que creo que es interesante y necesario
enumerar las funciones de un director de orquesta.

Si observamos la labor de un director de orques-
ta, comprobaremos que sus competencias son muy
variadas y abarcan desde las estrictamente musicales
hasta las gestuales y psicolégicas, sin olvidar las deri-
vadas del marketing y la administracion de empresas.
Evidentemente, un estudio pormenorizado de todas
ellas supondria un trabajo que se excede de los obje-
tivos fijados para el actual, razén por la que he acota-
do mi investigacién centrdndola en las competencias
que son exclusivamente musicales, es decir, el estu-
dio de la partitura, y su comunicacién a la orquesta
en los ensayos y en el concierto.

Para poder ilustrar mi investigaciéon he escogido
las Variaciones sobre un tema de Haydn op.56a, de
Johannes Brahms, porque esta obra es un buen ejem-
plo de las miltiples dificultades a las que se enfrenta
el director de orquesta. En la eleccién de esta obra
ha contribuido también el que en general, toda la
produccién de Brahms posee un fuerte caracter pe-
dagogico que queda claramente de manifiesto en este
op.56a.

Cuando el director de orquesta se enfrenta al es-
tudio de la partitura, son muchas las perspectivas que
existen para abordarla, probablemente tantas como
personas ejercen la direccién orquestal. Cuestiones
musicales respecto al “cuanto”, “cémo” y “cuando”,
deben ser resueltas por el director de orquesta, por lo
que considero necesaria la adquisicién de un criterio
s6lido que nos permita desarrollar nuestra profesion
con la maxima responsabilidad y solvencia.

Doctor en Fenomenologia Musical por la UMA.
Director Titular de la Hispanian Symphony Orchestra y Profesor del CPM de Jaén.

“La funcién del director, es la de aunar en un solo criterio, el suyo, las
distintas maneras de pensar, voluntades y personalidades de todos y
cada uno de los miembros de la orquesta”

Enrique Garcia Asensio

En este trabajo nos centraremos en el criterio desa-
rrollado en las ensenanzas transmitidas por mi Maes-
tro Enrique Garcia Asensio a lo largo de mis afios de
estudio, que a su vez estan fundamentadas en las
ideas de su Maestro Sergiu Celibidache (1912-1996).
Este director de orquesta rumano fue precursor de una
forma de comprension musical de gran trascendencia
en el siglo XX, elaborando su propia teoria', que fue
fruto de la sintesis entre la fenomenologia de Edmund
Husserl, la filosofia oriental y sus propios conocimien-
tos sobre musica. De este modo, podemos hablar de
la “fenomenologia musical segtin Sergiu Celibidache”,
y definirla como una forma de comprender la misica
que ofrece al director de orquesta las maximas garan-
tias de éxito.

Desgraciadamente dicha teoria no estd contenida
en ningln texto y sus conceptos se encuentran dis-
persos en entrevistas, articulos periodisticos escritos
por el maestro, conferencias transcritas y las ensefian-
zas que trasmiten testigos directos. Por lo tanto, una
parte importante de mi investigacién, ha sido reunir
toda esta informacion que estan realizadas en mi tesis
doctoral Fenomenologia de la Interpretacion: Sergiu
Celibidache (Malaga, 2012).

Labibliografiaescritasobre —/afuncion del director—
es poco precisa y dispersa. Esto, que a priori supone
una dificultad evidente, ha hecho que la investigacion
haya sido una experiencia fascinante. La metodologia
que he empleado para poder desentrafiar esta teoria
ha consistido en seleccionar aquellos textos que me
permitieran justificar mis afirmaciones acerca de “/a
fenomenologia musical de Celibidache”, siempre a
partir de sus propias palabras. Y, continuando con lo
explicado anteriormente, este analisis tiene dos nive-
les distintos de investigacién: uno global, que hace
referencia a la sintesis de los pasos que debe seguir un

1 Fenomenologia Musical: Disciplina que estudia el efecto
de los sonidos sobre la conciencia humana (Sergiu Celi-
bidache)
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director de orquesta desde su toma de contacto con la
partitura hasta conseguir su objetivo durante la inter-
pretacion de la misma en el concierto; y otro especi-
fico, como es el estudio de fenomenologia musical de
este célebre maestro a través de sus textos e ilustrado
en las Variaciones sobre un tema de Haydn op.56a, lo
que nos permitird enunciar unas pautas que acerquen
la teorfa a la practica.

Un estudio de estas caracteristicas no se encuen-
tra en la bibliografia de un director de orquesta, por
lo tanto su aparicion es de gran interés para la co-
munidad de especialistas en esta materia. De hecho,
los principios musicales en los que se sustenta la fe-
nomenologia musical son una vélida herramienta de
comprensién musical para un mdsico de cualquier
especialidad, lo que hace adin mas util este trabajo.

Es dificil valorar el producto musical dirigido por
Celibidache basandose en su teoria. La Unica opcién
que tenemos los que nunca le conocimos, ni le vimos
dirigir en directo, es acudir a él desde una de sus gra-
baciones?, que nos servira de guia. Por ello y a pesar
de su manifiesta oposicion a la grabacién de la mi-
sica, tenemos una versién de las Variaciones op.56a

2 «sDiscos? [...] por Dios, yo grabé un solo disco, en 1946,

que fue una porqueria y todavia me avergiienza haberlo
hecho. El disco no tiene ningin sentido: es como una
fotografia, tiene algo inmdvil, congelado, artificial, sin
profundidad ni matices» Celibidache e Bologna, cit.,
pag.130.
Estas afirmaciones necesitan algunas correcciones: el
disco no fue uno sélo, y no se trataba de 1946. Las
grabaciones tuvieron lugar en 1948, en tres ocasiones:
entre el 4 y el 6 de febrero Celibidache grab¢ la Sinfo-
nia Clasica de Prokofiev con la Berliner Philharmoniker;
luego en Londres, con la London Philharmonic Orches-
tra, fue el turno de Tchaikovski: del 5 al 9 de julio la
Quinta Sinfonfa, y a finales de ano (28-29 de diciembre)
de algunos temas del Cascanueces. Por lo que se refiere
a Prokofiev, una comparacién con la ejecucion publi-
ca del 6 de julio de 1946 destaca en la grabacién en
estudio tiempos un poco mds relajados, y también un
minimo accidente en los violines durante el segundo
tema en el primer movimiento (;serd esto lo que hizo
hablar a Celibidache de porqueria?). Pero se trata de
una ejecucién de muy alto nivel, repleta de gran suavi-
dad y transparencia, y con tiempos en general un poco
mas cémodos que los de las versiones mas recientes,
que exaltan la dimensién encantada y sofadora de la
partitura. Estd claro que la critica de Celibidache —que
de todas formas muchas veces ha tomado distancia con
respecto a los resultados de sus primeros afios de carre-
ra— se dirige en primera instancia al disco como tal, al
principio mismo de la musica grabada y posteriormente
reproducida. (Miranda Medina, J: “Fenomenologia de la
Interpretacion: Sergiu Celibidache” tesis defendida en la
Facultad de Comunicacién de la Universidad de Malaga
el 21 de junio de 2012).

LA FUNCION DEL DIRECTOR DE ORQUESTA

editada bajo el sello EMI Classics con Celibidache y
la Orquesta Filarménica de Munich. No obstante, de-
bemos escucharla siendo conscientes de que lo que
estamos oyendo responde a lo recogido por unos
micréfonos en un tiempo y un espacio determinado.
También podemos observar un ejemplo de aplicacién
de la fenomenologia musical al estudio de esta obra
en las numerosas interpretaciones que a lo largo de
su carrera han realizado sus alumnos, entre los que se
encuentra mi Maestro, Enrique Garcia Asensio®. Por
Gltimo, para la elaboracién de este estudio me he ser-
vido también de mis impresiones personales.

Repaso Histérico de la figura del Director de Orquesta

Los primeros indicios de la existencia de la figura
del director de orquesta se remontan a las civiliza-
ciones sumeria (ca.3500 a.C.), y egipcia (2700 a.C.)
Existen representaciones de instrumentistas y cantan-
tes que seguian las indicaciones exactas de un primus
inter pares, un compaiero encargado de dirigir la in-
terpretacion.

En la época medieval los primeros maestros mar-
caban el pulso de la obra a un pequeiio nimero de
instrumentistas, utilizando un rollo de papel o un
baston. En muchas ocasiones esta labor era encomen-
dada a uno de los musicos, que también tenia otras
responsabilidades, como decidir sobre las dinamicas,
la articulacién y la precision. Con el nacimiento de la
polifonia y la notacién mensural se establecié que el
director realizara un movimiento visible con los de-
dos llamado tactus, a fin de coordinar las diferentes
voces. Este gesto indicaba el pulso musical que ge-
neralmente, aunque no siempre, era el equivalente a
una negra (Grosbayne y otros, 1934, p.261)*.

Este movimiento, en apariencia inocente, evolu-
cionara hasta generar el movimiento vertical del bra-
zo. Estudiosos de la época, como Ramos de Pareja en
1482, recomiendan marcar el tactus no sélo con los
dedos, sino también con el pie y con la mano.

Ya en el siglo XVI encontramos importantes tra-
tados que aconsejan que el tactus se indique a los
cantantes con movimientos verticales de la mano y el

3 [Entre el sesenta y el sesenta y tres, continuarfa asistien-
do a sus cursos en Siena. Cursos y relacién personal
que con tan buena impronta consolidara la definitiva
personalidad de Garcia Asensio, y a quien siempre re-
conocera como “el hombre que fue mi gran maestro, el
hombre con el que siempre he querido estudiar, y lo he
hecho cuando he podido”.] (Vales Via, 2002, p.61).

4 The New Grove Dictionary of Music and Musicians
(2°ed.). Traduccion JMM.
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brazo. Martin Agricola escribe en 1532: “[el tactus] es
un constante movimiento de la mano del cantor |[...]
que significa que las notas de la melodia son dirigidas
y medidas. Todas las partes deben ser continuas si la
cancion es bien sonante” (Grosbayne y otros, 1934,
P.262).

La técnica empleada hasta entonces era general-
mente aplicada al canto coral. En el mundo instru-
mental, a partir del siglo XVII, el teclado y el violin
se convierten en los dos instrumentos mds propicios
para dirigir desde ellos a la orquesta. El primero se
impone por varios factores:

1. El clavecinista solia ser el compositor de la obra
que se tocaba.

2. Solia tener el titulo administrativo de Kapellmeis-
ter®.

3. Preparaba y acompafaba a los cantantes.

4. Su posicion en el centro del conjunto instrumen-
tal le permitia ser escuchado por todos; también
por los cantantes, a los que podia ayudar dada la
libertad de su partitura, que generalmente era un
bajo cifrado.

No obstante, la utilizacién del clave por parte del
director de orquesta también tenia sus inconvenien-
tes: no participaba en el teatro, el ballet y los inter-
ludios musicales y habia muchas sinfonias que no lo
incluian en su plantilla. Esto propici6é que el primer
violin, llamado en Inglaterra the leader y en los pai-
ses germanos Konzertmeister, empezara a ejercer la
funcién de director. Este, solfa marcar el tempo con el
violin o la cabeza, y generalmente se colocaba sobre
una tarima para que todos lo pudieran ver y oir mejor.
J.S Bach, Gluck, Haydn y Mozart dirigieron tanto des-
de el violin como desde el teclado.

Entre los siglos XVII y XIX los compositores sin-
tieron la necesidad de dirigir su propia musica. Asi,
surgieron figuras de la talla de Jean-Baptiste Lully, que
ejercié el poder absoluto en las producciones operis-
ticas parisinas y la Capilla Real hasta 1687. El pues-
to de maestro de capilla fue creado en Venecia por
Monteverdi. Su traduccién alemana es Kapellmeister,
titulo que aln se conserva para designar la primera
generacion de verdaderos directores de orquesta.

La tendencia de dirigir desde el instrumento era
compatibilizada en otros casos con la de hacerlo sin

5 Ibid 4.

6 El puesto de maestro de capilla fue creado en Venecia
por Monteverdi. Su traduccién alemana es Kapellmeis-
ter, titulo que aln se conserva para designar la primera
generacion de verdaderos directores de orquesta.
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él. Los que no tocaban a la vez marcaban los compa-
ses con los brazos mediante un movimiento vertical
derivado del tactus. Fue Michel de Saint Lambert, en
1702, quien incorporé el movimiento horizontal para
reflejar los compases de tres y cuatro partes. En un
compas de cuatro partes la primera parte se marcaba
hacia abajo, la segunda hacia la derecha, la tercera
hacia la izquierda y la cuarta hacia arriba. En un com-
pas de tres, la primera parte se marcaba hacia aba-
jo, la segunda hacia la izquierda, y la tercera hacia
arriba. Hay que esperar hasta 1709 para que Miguel
Pignolet de Monteclaire (1667 -1737) invierta el sen-
tido de la segunda parte del compas ternario y de la
tercera parte del compas de compasillo, marcandolas
hacia la derecha. Pignolet de Monteclaire realiz6 este
cambio por una cuestién técnica, al darse cuenta que
tanto la segunda parte del compds ternario como la
tercera parte del compas de compasillo son extrover-
tidas, y deben ser indicadas con el brazo como tales.

A partir del siglo XIX, el director fue consolidando-
se como musico habitual y adquiriendo personalidad,
gracias al nacimiento de la orquesta tal y como la co-
nocemos. Aunque los compositores continuaron en el
podium durante este siglo ninguno de ellos brillé en
la direccion, exceptuando a Mendelssohn y Berlioz.
Hacia 1820 Spohr y Weber son los primeros en usar el
arco como batuta y medio de expresion del director,
habito que también adquirird Mendelssohn.

En lo que respecta al autor de la obra que ilustra
este articulo, Johannes Brahms, nunca se sintié6 cémo-
do en su faceta de director de orquesta, hasta el punto
de afirmar que sus sinfonias sonaban mejor cuando
eran dirigidas por otros que por él. Si ejercié como
tal, fue debido a los ingresos y facilidades que esta
actividad le reportaba para el estreno e interpretacion
de sus obras. Nombrado director del teatro de la corte
de Detmold en 1857, en 1871 pasé a ser director ar-
tistico de la Sociedad de los Amigos de la Musica en
Viena, encargandose también de conducir su orques-
ta. En 1874 renunciaria a estos cargos para dedicarse
por completo a la composicion.

Héctor Berlioz” fue el primero en considerar la
direccion de orquesta como un arte en si, tan difi-
cil de perfeccionar como el dominio de un violin, y
el primero que, en su tratado de direccién “Le chef
d’orchestre, théorie de son art” (1855), enumera las
competencias del director de orquesta: estudio de la
partitura, conocimiento de las posibilidades y natu-
raleza de los instrumentos y cultivo de un inspirado
punto de vista.

7 Berlioz escribié “Le chef d’orchestre, théorie de son
art”, Paris 1855.
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El director debe ver y escuchar, debe ser agil
y fuerte, conocer la composicion, la naturaleza
y el alcance de los instrumentos, leer la partitu-
ra y, ademas ser dueno del talento especial que
vamos a tratar de explicar. Cualidades constitu-
tivas, casi indefinibles, que generan el vinculo
invisible que se puede establecer entre él y los
que él dirige, que permite comunicar sus sen-
timientos [...] si se niega, no es entonces un Ii-
der, sino un simple marcador de compases que
lucha entre el batir y la divisién regular.[...] Su
tarea es compleja. No sélo dirigen, en linea con
las intenciones del autor [..] también tienen que
corregir fallos en cada ensayo, y organizar los
recursos disponibles con la maxima velocidad.

Hasta este momento nadie habia hecho una des-
cripcion de la funcién de director tan visionaria, enu-
merando una serie de competencias que estan vigen-
tes en la actualidad.

Richard Wagner fue gran admirador de Berlioz y,
al igual que éste, llegé a estar considerado como una
auténtica autoridad en la materia. Posteriormente to-
maria la decision de dejar el podio y supervisar la
obra musical en su totalidad, dejando la responsabili-
dad de la direccion de la orquesta a su discipulo Hans
von Biilow.

Hans von Biilow es considerado el primer direc-
tor profesional de la historia. Hasta este momento, las
profesiones de compositor y director habian estado
unidas, separdndose ahora ese binomio. La figura
del director de orquesta se independiza reafirmando-
se hasta llegar a nuestros dias. Nacido en Dresde en
1830, Von Biilow llegé a ser el titular de la Orquesta
Filarmonica de Berlin. Era tremendamente exigente y
su notoria falta de tacto le hizo ganarse la antipatia de
muchos de los mdsicos con los que trabajaba, pero
nada de esto mind la altisima consideracién que se le
tenfa como director de orquesta. Se dedic6 a rescatar
todo el repertorio sinfénico del siglo XIX y a elogiar
figuras emergentes como la de Gustav Mabhler, futuro
lider de la 6pera de Viena, o su discipulo Bruno Wal-
ter. A partir de aqui comienza la nueva generacion de
directores de orquesta del siglo XX.

La siguiente figura resefiable, y sucesor de Von
Biilow en la Orquesta Filarmoénica de Berlin, es Arthur
Nikisch, nacido en Hungria en el afno 1855 y forma-
do como musico en el Conservatorio de Viena. Arthur
Nikisch esta considerado como uno de los fundadores
de la direccién moderna. Acostumbrado a dirigir de
memoria, consideraba que cada interpretacion debia
ser una improvisacioén basada en el fruto de un pro-
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fundo andlisis de la partitura. Tenfa un gesto sencillo y
claro, asi como un carisma que le permitié obtener lo
mejor de cada orquesta. Al contrario que su antecesor
en el podio de Berlin, procuraba tener una excelen-
te relacién con los profesores, a quienes llamaba por
su nombre y trataba con complicidad y respeto. Fue
ejemplo para los grandes nombres de la profesion en
el siglo XX.

En 1886 naci6é Wilhelm Furtwangler. Fue director
de la Staatskapelle y de la Opera de Berlin, sucedien-
do a Richard Strauss en 1920. En 1922 fue nombrado
sucesor de Nikisch en la Orquesta del Cewandhaus
de Leipzig, y en la Filarménica de Berlin. Se consi-
deraba participe de la creacién musical y creia que
las obras debian ser reconstruidas cada vez que se
tocaban, de ahi que en sus interpretaciones siempre
pudiera esperarse algo nuevo. Defendia la represen-
tacioén en vivo como evento incondicional para que
la mdsica sucediera y la posibilidad de modificar el
sonido de la orquesta mediante el gesto. Esta idea
de intervencion por parte del director de orquesta en
el sonido es la gran aportacién de Furtwdngler a la
funcién del director. Escribié numerosos articulos de
musica de los que destacaremos Problemas de la di-
reccion (1929) y Del oficio del director de orquesta
(1937). Hasta aqui hemos hecho un recorrido por las
figuras mas destacables de la direccién de orquesta
hasta llegar al comienzo del siglo XX. A partir de este
momento, la masica clésica se introduce en el mundo
del comercio y se expande por todo el mundo.

Se pone en marcha la industria discografica, y los
musicos y directores viajan por los cinco continentes.
La mdsica cldsica se convierte en un negocio, apare-
ciendo la figura del manager, que da lugar a contra-
tos multimillonarios. Grandes solistas y directores de
orquesta son estrellas de la television y la radio. Con
esta nueva situacion aparecen en el mercado muchos
nombres que formaran parte de la historia de la direc-
cién musical como Abbado, Barbirolli, Barenboim,
Boulez, Chailly, Colin Davis, Gardiner, Giulini, Hai-
tink, Harnoncourt, Jansons, Karajan, Kleiber, Metha,
Kubelik, Levine, Maazel, Ozawa, Previn, De Sabata,
Sinopoli, Solti, Swarowski, Toscanini, Zinman y un
largo etcétera. Todos ellos son los grandes protagonis-
tas de la direccion de orquesta en el siglo XX.

A lo largo de este siglo las facetas del director de
orquesta se multiplican alejandose en la mayoria de
los casos de lo musical, aunque afortunadamente no
siempre es asi. Un ejemplo de ello es Sergiu Celibi-
dache (1912-1996), uno de los grandes mitos de la
direccion de orquesta y formulador de la fenomeno-
logia musical, ciencia que analizaremos en los capitu-
los sucesivos de este articulo.
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Para terminar este recorrido histérico por la figura
del director de orquesta, haremos una breve recapitu-
lacién de las funciones generales que éste ha ido asu-
miendo con el paso del tiempo: Comienzan con las
civilizaciones sumeria y egipcia, indicando mediante
quironimia cuando comenzaba o acababa un canto.
Durante la Edad Media, el Renacimiento y el Barro-
co se amplian las funciones del director, que incluian
la responsabilidad de unificar el tempo y el tipo de
articulacién mediante el movimiento de los brazos.
Ya en el siglo XIX la imagen del director de orquesta
comienza a tener personalidad propia, y figuras como
Berlioz le otorgan la funcién de comunicador de las
emociones y sentimientos de la partitura. En el siglo
XX personalidades como Furtwéngler o Celibidache
recogen todas las competencias anteriores para dar
a su figura unas responsabilidades estéticas y filosofi-
cas. En el caso de Furtwdngler, el director de orquesta
es responsable del sonido que sale de ella, y que es
distinto segin el conductor que se ponga al frente.
Celibidache, gran admirador de Furtwéngler, recoge
estas ensenanzas y les afiade una vertiente filosofica
y espiritual, que eleva la figura del director a la de
maestro capaz de encontrar la verdad y el conoci-
miento a través de los sonidos.

INSTRUMENTOS MUSICALES
SONIDO PROFESIONAL
INSTALACIONES-ASESORAMIENTO
SERVICIO TECNICO

PRIMER, NET
Rg!ﬂ.-“a",?onw"“
[=Roland~
planet
N
5 952 46 98
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Pianista. Directora de Intermezzo. Profesora de piano del Conservatorio Manuel Carra de Malaga y
Doctora por la Universidad de Malaga

Directora y presentadora de Los Clasicos de Radio Nacional de Espaiia

Directora y presentadora de América magica en Radio Clasica y Mdsica
de la Américas en Radio Exterior de Espana.

Colaboradora habitual en Atencién Obras, el magacin cultural de La 2
de Television Espariola.

- Informadora de RTVE. Vinculada a Radio Nacional de Espana
desde 2003. En Radio Clésica ha sido responsable de la actualidad
cultural dirigiendo y presentando magacines como Redaccion de
RC, Lo que hay que oir o Agenda Musical. Ha dirigido y presentado
espacios como Matiné, Estampas, Mdsica y natura, y Contrapunto,
realizando transmisiones de conciertos y festivales internacionales.
Colabora en Radio Exterior de Espaiia desde 2008 difundiendo el
patrimonio musical y cultural espafiol e iberoamericano en Mdsica
de las Américas.

- Colabora habitualmente en TVE: asesoria y presentacion en
programas de divulgacion dirigidos al pablico infantil y juvenil en
La 2 de Television Espafiola como Pizzicato. En TVE ha colaborado
en series de divulgacion de la lectura en La aventura del saber y ha
presentado conciertos, galas benéficas (Un juguete una ilusion) y
especiales como la Cabalgata de Reyes.

- Investigadora en el proyecto “The Hispanic Baroque” (Universidad
de Western Ontario, Canadd), donde ha escrito y producido material
audiovisual como el documental ‘Cuardianes de un Tesoro Musical’

- Ha colaborado como profesora honorifica en la Universidad
Complutense de Madrid, impartiendo clases de critica de arte en la
Facultad de Ciencias de la Informacion

- Ha ejercido como National Manager in Spain de Trinity College of . _
London & Guildhall School of Music, coordinando y promocionando = mikaelavergara@gmail.com
su sistema internacional de exdmenes ¥ @MikaelaRTVE

- Imparte conferencias y escribe articulos especializados para
publicaciones y material de divulgacién para instituciones vy
fundaciones culturales.

- Licenciada en Periodismo. Universidad Complutense de Madrid
- Titulo de Profesora de piano. Conservatorio de Madrid.

- Diploma de Estudios Avanzados en Filosofia (Doctorado en critica
de arte). Universidad Complutense de Madrid. “Teoria critica de la
modernidad en La Gaceta literaria” es el titulo su tesis en elaboracién
donde indaga sobre la critica de arte en la Generacién del 27.

- Nivel de inglés alto (oral y escrito): Certificate in Advanced English
(University of Cambridge). Seminario de inglés especifico para
periodismo (UCM), Titulo de la Escuela Oficial de Idiomas. Trinity
College of London (Grade 10).
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Mikaela Vergara es una excelente comu-
nicadora que cautiva por su cercania, en-
trega y profesionalidad. Posee formacion
musical y es licenciada en periodismo por
la Facultad de Ciencias de la Informacion
en la Universidad Complutense de Ma-
drid. ;C6mo has compaginado esta doble
y compleja experiencia al unisono? ;De
qué modo ha repercutido el aprendizaje
de una actividad en la otra?

Desde pequefia siempre me ha atraido la
mdusica y las artes por un lado, y los me-
dios de comunicacién por el otro. Pero
nunca lo he vivido como dambitos ajenos
o distantes entre si, porque me he formado
con un enfoque multidisciplinar. Creo que
el mejor servicio que puedo prestar a los
demas es contagiarles del amor, la pasién
y la admiracién que siento por la creacién
artistica y cultural. Por lo tanto, la radio y
la television me permiten ejercer de “tra-
ductora” o intermediaria entre los artistas y
el pablico de a pie que necesita dotar a su
vida de belleza, sentido y consciencia.

Diriges y presentas el conocido y exito-
so espacio radiofonico “Los Clasicos” en
Radio Nacional de Espaia, un programa
de gran audiencia y referente en la divul-
gacion de la musica clasica, que desde la
pasada temporada ha gozado de un enor-
me seguimiento por parte de los oyentes.
;Cuadles crees que son las claves del éxito
en este magacin? ;Qué vivencias te ha
aportado el programa como melémana y
periodista?

Creo que deberiamos preguntarselo a la
audiencia... Pero probablemente, el éxito
del programa reside en la materia prima,
el compromiso de los invitados, la partici-
pacion activa de los oyentes y el enfoque
divulgativo, ameno y cercano. La materia
prima es inmejorable: el repertorio clasico
universal, los sonidos mas bellos creados
por el ser humano a lo largo de la histo-
ria. Por Los Clasicos pasan las personali-
dades mas relevantes de la musica clasica
ya sean intérpretes, directores, gestores,
criticos o pedagogos. Al mismo tiempo, el
micréfono estd abierto para todos aquellos
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profesionales y aficionados anénimos, co-
ros, escuelas y bandas, que son los agentes
que alimentan desde las bases, el amor por
la mdsica en nuestro pais. Y por ultimo,
creo que el tono divulgativo, amabley en-
tretenido, contribuye a tender la mano a
los oyentes con inquietudes y que deman-
dan herramientas para introducirse en la
mdsica clasica.

Como melémana y periodista, poder diri-
gir un programa de divulgacién musical en
RNE es un privilegio. Cada dia agradezco
poder aprender profesional y humanamen-
te de personalidades que han alcanzado la
excelencia en su disciplina. Pero lo que
mds me emociona es recibir el feedback
de la audiencia, conocer sus gustos, opi-
niones e inquietudes: comprobar cémo la
radio desempefia un verdadero servicio de
compaiia y divulgacién, y cémo a través
de las ondas ponemos una banda sonora a
la vida cotidiana dando luz y esperanza a
quienes lo necesitan.

Sabemos que ademas de ejercer como pe-
riodista te interesa la investigacion acadé-
mica...

El periodismo especializado implica un
compromiso con la investigacién para po-
der abordar los contenidos con rigor y res-
peto. Pero ademds, siempre me ha fascina-
do el mundo académico universitario: he
participado en un proyecto de investiga-
cién internacional sobre el Barroco hispa-
nico en la Universidad de Western Ontario
de Canada y también un DEA en Filoso-
fia... Todavia estoy pendiente de finalizar
mi tesis sobre estética y critica de arte; es-
pero poder defenderla en algiin momento
porque me gustaria compaginar el perio-
dismo con la docencia universitaria para
establecer puentes entre ambas realidades.

Como experta en el mundo de la comu-
nicacion, y desde el ambito de la musica,
;hacia donde crees que camina la divul-
gacion musical en nuestro pais?

La revolucién digital y las redes sociales
contindan transformando el papel del pe-
riodista divulgador. El acceso libre a los
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contenidos en la red disminuye la depen-
dencia histérica del piblico con respecto
a los profesionales de la informacién. Por
eso creo que debemos redoblar los esfuer-
zos en aportar valor afadido: el divulgador
ha de pulir su especializacién constante-
mente, armarse de credibilidad y definir
su personalidad. Ahora, mds que nunca,
el periodista divulgador se convierte en un
“prescriptor” que ayuda al publico a filtrar
aquello que le puede interesar entre la ava-
lancha de ofertas y el ruido provocado por
la marea de sobreinformacién... Y en el
ambito de la musica clasica, las exigencias
se multiplican porque hemos de traducir
un lenguaje complejo para un publico de
masas... Al afrontar un nuevo programa
cada dia, me planteo la siguiente pregunta:
sComo seducir al pablico para que disfrute
aprendiendo o aprenda disfrutando? Y ade-
mas, es imprescindible comenzar desde la
infancia: para crear el pdblico del mafiana
debemos sembrar hoy con planteamientos
pedagodgicos y conciertos en familia que
faciliten el proceso.

Mikaela Vergara dirige también otros pro-
gramas radiofénicos en Radio Clasica.
Cuéntanos algo sobre tu experiencia en
ellos.

Siento un carifio especial por América ma-
gica, un espacio semanal para la divulga-
cién de la musica clasica iberoamericana
desde la época colonial hasta la actuali-
dad. Es el programa con el que me estre-
né en Radio Clésica y continia de mane-
ra ininterrumpida, cumpliendo ya doce
temporadas en antena. También disfruto
mucho cuando presento transmisiones de
conciertos, eventos especiales y reportajes
de actualidad cultural.

:Qué representa la figura del oyente para
Mikaela Vergara?, ;Cuales son las priorida-
des que a tu juicio tiene el oyente para se-
leccionar un programa musical radiofonico?

El oyente es nuestro complice y compane-
ro de viaje; debemos escucharle, empati-
zar con él vy tratarle de manera personali-
zada en la medida de lo posible. Para mi es
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prioritario conocer sus opiniones, sugeren-
cias y criticas. El oyente es el cliente final
de nuestro trabajo y sin él, nuestra labor no
tiene sentido alguno.

Creo que el consumo de radio se esta trans-
formando gracias a los podcast a la carta
que te permiten escuchar el programa que
deseas, cuando y como mejor consideres.
Por eso, el oyente ya no es un receptor pa-
sivo y elige conscientemente aquello que
escucha no solo cambiando el dial durante
la emisién en directo. En nuestro gremio
existen varios perfiles: el oyente que soli-
cita compania, el aficionado y el experto.
Debemos satisfacer esa triple demanda
elaborando programas con diferentes to-
nos y niveles de especializacion.

En sus genes lleva grabada a fuego la rama
artistica, no olvidemos que su madre fue la
gran cantante y popular estrella Mikaela.
:Qué cualidades admira mas en un artista?

La honestidad, la humildad, la integridad
y la personalidad son las cualidades que
mds admiro en un artista. Probablemente
porque son valores que aprendi en casa.
Ya que citas a mi madre, Mikaela, con “K”,
ella fue una cantante y actriz comprometi-
da con su propia visién estética. A lo largo
de mas de dos décadas en activo, cultivd
la copla, la cancién espanola e iberoame-
ricana y ademas, fue muy valiente en los
afos sesenta promoviendo entre otras, la
grabacién de un disco dedicado a Lorca 'y
otro album en colaboracién con Rafael Al-
berti y el maestro Antén Garcia Abril. En
casa, lo mismo nos cantaba un fandango
que un bolero o una cancién de Falla. Ella
me ensend que la musica de calidad no
tiene fronteras ni etiquetas.

Como curiosidad nos gustaria conocer ;a
qué musico te gustaria entrevistar espe-
cialmente y por qué? Y, ;cudl te ha dejado
mas huella?

iSon tantas las personalidades a las que me
gustaria entrevistar! Pero me habria encan-
tado entrevistar al maestro Claudio Abba-
do, una de las batutas mas relevantes del
Gltimo medio siglo. Un trabajador infatiga-
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ble que ha grabado practicamente todo el
repertorio y con resultados excepcionales.
Abbado fue un intelectual comprometido,
siempre apoyando a los mds jévenes por-
que fue plenamente consciente del poder
de la muisica como herramienta para crear
un mundo mejor.

Cada entrevistado te enciende una luz en
la comprension de la masica y del ser hu-
mano, pero la huella que dejan artistas ve-
teranos con el pianista Joaquin Achucarro
o la mezzosoprano Teresa Berganza, supo-
ne un revulsivo para entregarse al trabajo
bien hecho con humildad, amor y voca-
cién de servicio a los demds.

ESCUELA de ORGANO - TECLADO
MUSICA y SOLFEO - ARMONIA
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10) Mikaela es una mujer polifacética. Entre
sus numerosas actividades estin también
las presentaciones, conferencias, redac-
cion de notas al programa, articulos, apa-
riciones en TVE. ;Qué proyectos tiene
ahora entre manos?

En estos momentos estoy muy ilusionada
consolidando el proyecto de Los Clasicos
en Radio Clésica (RNE) y colaborando con
el magazin cultural de La 2 de TVE, Aten-
cién obras. Me siento orgullosa y agrade-
cida de poder contribuir a que la musica
cldsica forme parte del servicio pablico en
nuestro pais.

PIANO

CANTO

Meétodo basado en técnica vocal y
respiracion para cualquier tipo de genero

GUITARRA

Clasica y eléctrica, Rock — Blues, Método de
Improvisacion, Composicion de Solos,
Armonia aplicada a la Guitarra, Técnica de
Pua, Tapping, Arpegios, Escalas, etc.

INICIACION d partir de 4 ANOS “Iniciacién a partir de 3 afios”

VIOLIN - VIOLA

CLASES DE APOYO (CONSERVATORIO)

Clases individuales y conjunto orquestal.
Clases de Musica de Cdmara

922 22 79 83

PREPARACION PRUEBAS DE ACCESO
(ELEMENTAL 'Y PROFESIONAL) Plaza deE Jziﬂtﬁzgo 155”, ALAGA

“Frente al puente de los Alemanes”
C LAS E S DE ADU LTOS (A 200 metros de la estacion

de cercanias)

www.salinamusical.com salinamusical@hotmail.com
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LA CREATIVIDAD EN EL
AULA INSTRUMENTAL DE
ENSENANZAS BASICAS

JAVIER CLAUDIO PORTALES

Doctor en didactica por la UMA, profesor de violin en el Conservatorio Superior de Malaga
y director artistico del proyecto orquestal Promdsica.

En el presente articulo vamos a tratar sobre la
importancia de fomentar la creatividad en el aula de
musica de conservatorio, de caraaformarintegralmente
al musico del futuro y también, porque no —y cémo
no-, al alumno como persona, completando sus
valores y capacidades a través de la musica.

Segln Pintanel: (2005:70) La creatividad es un
aspecto que todos tenemos y que se desarrolla,
sobre todo, por el despliegue de la intuicion, por la
realizacion de aquellas ideas originales que tenemos
(prescindiendo de la opinion o valoracién de los
demas), y por expandir con libertad todo nuestro
potencial.

La creatividad es el motor que mueve el mundo,
es la capacidad mas excelsa del ser humano. Segtin
Alberca (2012:86) Somos creativos por el mero
hecho de ser humanos. Pero segtin ejercitemos esa
creatividad la haremos mds potente, mas brillante, mas
espectacular y eficaz. No seriamos lo que somos sin
la creatividad, y con esto, evidentemente no solo nos
referimos al ambito musical. En este campo, hemos
evolucionado naturalmente, desde hace siglos, desde
el canto gregoriano hasta la musica de hoy gracias a la
creatividady las nuevas aportaciones de compositores,
pedagogos, instrumentistas y musicélogos, que han
aplicado sus nuevas y diferentes ideas creativas a su
cotidianidad. De ahi la importancia de cultivar este
valor en nuestros jévenes alumnos.

Ya estamos tomando conciencia de la importancia
de cultivar el talento creativo en el terreno musical.
La relacion de la creatividad con el aprendizaje
estd vinculada con las teorias constructivistas que
conectan lo aprendido con lo que ya se sabe vy asi,
partiendo de la nueva informacién y el nuevo orden
que provoca su adaptacién con lo que ya se sabia, el
alumno elabora el nuevo conocimiento. Los estudios
demuestran que este tipo de aprendizaje es mucho
mas solido y duradero que cualquier otro.

Segln Garcia-Estebaranz (2005:22), el escenario
donde se desarrolla la actividad creativa debe tener
una serie de caracteristicas como son una atmdsfera
relejada y lddica, existencia de limites para que surja,
equilibrio en las caracteristicas del trabajo a realizar,
poca presion de competencia, los educadores deben
tratar a los alumnos como individuos, fomentar
la independencia y servir de modelo para roles
creativos, los entornos deben caracterizarse por una
buena direccion que evite distracciones y que no sea
demasiado estricta y por dltimo, la sociedad debe
estimular el trabajo creativo.

La creatividad tiene también mucho que ver con
la imaginacién y también con la intuicién'. También
con otros aspectos como la motivacion, la autoestima
e incluso con la constancia. Numerosos creadores no
han acertado a la primera en sus descubrimientos. Por
ejemplo T.A. Edison?, cre6 mds de dos mil inventos,
entre ellos, la bombilla. Después de buscar sin éxito
cientos de veces un filamento que alcanzara la
incandescencia sin fundirse, por fin, un dia alcanzé
la creacién imaginada. Cuando le preguntaron por
su productividad en relacion al tiempo que tardé en
encontrar su genial creacién exclamé: No fracasé,
solo descubri 999 maneras de no hacer una bombilla.

Volviendo al terreno musical, recuerdo una
conversacion de afos atrds con el gran violinista
Félix Ayo® que me comenté: Javier, por muy raro que
concibas un pasaje, seguro que alguien, antes que
td, ya lo ha pensado asi e incluso ya lo ha grabado.

1 La intuicién es una habilidad del hemisferio derecho
del cerebro por la que podemos sacar determinadas
conclusiones sin tener todos los datos necesarios para
ello.

2 Como anécdota, sabemos que su profesor lo calificé a
los ocho anos como “estéril e improductivo”.

3 Félix tiene algln que otro premio mundial del disco por
sus grabaciones como violinista.
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Con ello, colegimos que no hay que tener miedo a
“romper” una tradicion interpretativa, sino inclinarnos
mas bien a crear una idea original y creible, partiendo
de lo aportado por el compositor, informacién de la
época, el estilo que recogemos de los tratados y la
partitura* propiamente dicha. Asi conseguiremos
crear un producto sonoro propio y de calidad.

El hecho creativo en la interpretacién tiene un valor
inestimable que da sentido, originalidad y entidad al
mdusico. Si no fuera asi, ;Por qué el uso del término
intérprete? Esto supone un planteamiento activo en el
que afiadimos una parte de nosotros —interpretamos-,
de nuestro talento creativo, a la partitura. Si no fuera
asi, mas bien habria que llamarnos repetidores.
Recordemos la férmula de la genialidad donde esta
incluida la creatividad:

CREATIVIDAD+TALENTO+HABILIDAD=GENIALIDAD

La ensefianza tradicional instrumental e incluso
algunos métodos de aprendizaje musical aparecidos a
mediados del s.XX, comoel creado porS. Suzuki, basan
la interpretacién en la copia de algo establecido. Son
partidarios de la opinién: mientras mas fiel es la copia,
mas “calidad” posee. En el caso de Suzuki, parten de
un modelo cerrado creado en una grabacién. En el
caso de la ensefanza tradicional, en hacer una copia
lo mas fiel posible de la partitura, esta es una fotografia
musical fija. Asi pues, ;donde queda el fomento
de la creatividad a estos niveles tempranos? Segin
Gardner: (2012:189) es importante proporcionar a los
ninos pequenos amplias oportunidades de aprender
actuando, construyendo o haciendo. ;Ofrecemos este
grado de libertad a los alumnos en los conservatorios,
especialmente en los niveles tempranos? ;Qué
actividades hacemos cotidianamente en clase para
fomentar la creatividad en los alumnos?

Estos mismos ninos, en el colegio, usan y disponen
de recursos artisticos y plasticos con los que crear
como un lapiz y un papel, colores o ceras, tijeras y
papeles de colores, un trozo de plastilina, etc, y sobre
todo de su libertad. Con ella modelan creativamente,
pintan, hacen cuentos, etc, sin que sus trabajos
tengan que tener una excelencia artistica sino solo
la cualidad de ser mas bien una manifestacién de
intenciones, elogiado por su profesor. Este habito,
va imprimiendo un valor a lo creado y esto a su vez
favorece la autoestima y alimenta la capacidad de
crear de nuevo. Evidentemente, el profesor “artistico”
debe poner ciertos limites —muy pocos al principio-ala

4 Preferentemente buscaremos textos originales Urtext,
en los que no haya intervenido el editor.

creatividad en este primer nivel, dentro de una estética
y una minima coherencia basica del mensaje que se
ha elaborado. En este primer estadio, la creatividad en
el aula de instrumento se puede trabajar, por ejemplo,
dejando que el alumno elija un ritmo de entre los
aprendidos y lo interprete en un registro determinado,
o que cree una historia musical y simplemente le
ponga a ésta un fondo sonoro —no tiene porqué ser
solo una melodia sino simples sonidos creados por
él mediante su intuicién o mediante ciertas reglas o
instrucciones del profesor-, o que toque una escala
con diferentes patrones ritmicos. Incluso se puede
crear una letra con ayuda de padres y profesor para
poner texto a la pieza —este trabajo mejora mucho el
aspecto ritmico de la obra-. También la improvisacion
puede ser un vehiculo importante sobre el que
trabajar. Recordemos que ésta puede ser ritmica o
melddica. La primera serd, como hemos comentado,
la mas adecuada para comenzar. Primeramente se
usara la creatividad para elegir, luego para crear. No
olvidemos que un aspecto muy importante a edades
tempranas y que podemos utilizar para desarrollar la
creatividad es el juego. Si los alumnos se implican en
su aprendizaje, aprenden mucho mas y mejor.

Posteriormente —puede ser a los pocos meses—,
ya le podemos ir ensefiando al alumno a producir
y emplear, segln su criterio, los diferentes recursos
expresivos como dindmicas, agdgicas, articulaciones,
golpes de arco o ataques, y situarle en enclaves sonoros
donde poder ponerlos en practica, para luego debatir
con él sobre su efecto expresivo y su conveniencia®.
De esta manera, el alumno se acostumbra a interpretar
interpretando®, y no copiando’. Esto supone un gran
beneficio, no solo en cuanto al desarrollo creativo
sino también en otros aspectos como el miedo
escénico. ;Nos imaginamos el estrés que da saber
que debemos hacer una copia fiel de un modelo
de decenas o cientos de notas? En este sentido, los
mdsicos de jazz tienen un concepto de hacer musica
mucho mas natural que nosotros por su tradicion
interpretativa que prima la libertad sobre la copia fiel
del original. No tienen miedo al error. Lo creado tiene

5 Recordemos -y asi debemos explicarselo a los alum-
nos—, que la masica debe provocar una emocién. Para
ello, el discurso debe tener una coherencia.

6 Muchos alumnos, antes de estudiar una obra, la escu-
chan o ven en Youtube u otros portales para copiarla.
Esto merma considerablemente su capacidad de crea-
cion interpretativa.

7 $Cuantos alumnos son capaces de crear algo sonoro,
con su instrumento, sin una partitura? Meditemos sobre
ello...;s0lo son misicos si disponen de una partitura?...
Para reflexionar.
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por si un valor, es “mi” interpretacién. Lo imperfecto
forma parte de lo humano?®. Pero evidentemente, la
creatividad tiene algin Iimite que tiene que ver con
la idea que captamos del compositor —la otra media
naranja— y como dice Deschaussees: (1991:33) Para
que una partitura viva es necesario que un intérprete
pletorico de vida redescubra, a través de ella, un ser
humano que ha vivido realmente.

El ser creativo, es incluso bueno para nuestras
vidas y segln diversos investigadores como Gruber:
(1988:75) Los individuos muy creativos parecen llevar
su vida de manera diferente a los de la mayoria. Estan
plenamente entregados y apasionados por su trabajo,
muestran la necesidad de realizar cosas nuevas y
tienen un sentido intenso de su finalidad y objetivos
ultimos, son extremadamente reflexivos acerca de sus

8 En algunas tribus tienen la costumbre, cuando hacen
una talla en madera, de hacer un pequeno defecto en
ella “para no enfadar al perfecto Dios”.
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actividades, de su uso del tiempo y de la calidad de
sus productos.

Me gustaria acabar con una cita de una de mis
pedagogas preferidas, quien
afirma: (1991:43) interpretar no consiste en tocar

M. Deschaussees,

perfectamente notas de memoria. Todo empieza antes
y después. Antes, por ese encuentro humano que
debe producirse entre el compositor y el intérprete.
Después, por la lectura exhaustiva de un texto, hasta
que nos permita captar la expresion, mds alla de las
notas. Olvidar, trascender las notas —que no son otra
cosa que las letras del alfabeto musical— para penetrar
en un universo de sonidos, de aliento, de ritmo, de
imaginacion, en una palabra, de vida.

Para concluir, a modo de resumen, unas palabras
de nuestro genial Pablo Ruiz Picasso:

Todo nifo es un artista. El problema es como seguir
siendo artista una vez que se crece.
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JOAQUIN TURINA: ESENCIA EN
LOS PENTAGRAMAS DEL SUR

EN EL 65 ANIVERSARIO DE SU MUERTE (1882-1949)

Por PAULA CORONAS VALLE

Pianista. Directora de Intermezzo. Profesora de piano del Conservatorio Manuel Carra de Mdlaga y

Doctora por la Universidad de Malaga

Pocas veces la emocién y los recuerdos envuelven
tan vivamente la descripcién de conocimientos musica-
les sobre la figura de un creador: Joaquin Turina. La ad-
miracién ilumina permanentemente el presente articulo,
que recoge parte de mis conocimientos como intérprete
y estudiosa de su genial obra pianistica, asi como parte
de mis vivencias personales con la querida familia Turina.

Sirva la celebracion de esta efemérides significativa en
la vida del mdsico andaluz -65 aniversario de su muerte-
para homenajear su obra y su relevante actividad artistica
e intelectual, a través de la cual pretendemos destacar su
mudltiple dimension profesional como pianista, composi-
tor, profesor, critico, escritor, conferenciante y articulista.
“Todo lo fue y grande Joaquin Turina”, suscribe el maes-
tro y critico musical malaguefio Manuel del Campo y del
Campo.

Nos encontramos ante un musico sincero, intimista,
fiel a Andalucia. Como embajador de la cadencia anda-
luza, Joaquin Turina introduce un marcado acento folclo-
rista como lenguaje de su discurso musical orientado ha-
cia la bisqueda constante de las raices. “Turina es quiza,
quien mejor ha sabido utilizar el canto popular andaluz,
sometiéndole sin violencia, al desarrollo tematico que
exigen las formas ciclicas. El se ha forjado un lenguaje
armonioso propio, de una gran luminosidad y su frase tie-
ne una personalidad ritmica y melédica inconfundible”,
asegura el guitarrista Regino Sainz de la Maza.

El compositor entre dos de sus intérpretes predilectos:
Lola Rodriguez de Aragén y José Cubiles

Se nos muestra Turina como compositor de su tiempo,
testigo directo de una época, enmarcada en su cultura.
Como perteneciente a una generacién de musicos espa-
noles, inmerso en el denominado Modernismo, se abre
paso en el dificil camino de la composicién, adquirien-
do un compromiso con el nacionalismo musical, como
tantos otros musicos del momento —Falla, Granados, Al-
béniz...-, quienes guiados por el idedlogo Felipe Pedrell
emprenden una linea de recuperacion del arte espanol.
“En ninglin momento el andalucismo irremediable de Tu-
rina sabe a vulgar, basto o plebeyo. Su solera es de la mas
aromada y exquisita madre”, comenta el poeta y amigo
del musico, Gerardo Diego.

Enfoque biogrdfico y asentamiento
del estilo turiniano

Nace Joaquin Turina Pérez el dia 9 de diciembre de
1882, en el seno de una familia de clase media acomoda-
da. Tras una infancia feliz y alegre en su Sevilla natal, de
la que el artista conserva gratos recuerdos —“tiene musica
Sevilla en sus calles, en los jardines, en los labios de sus
mujeres y en las campanas de la Giralda. Todo en ella es
armonia”, escribe el propio maestro-, el joven “Turinita”
da muestras tempranas de sus extraordinarias dotes como
pianista, ofreciendo numerosos recitales con gran éxito.
Sus comienzos musicales tienen lugar en el Colegio de
San Ramén de la ciudad hispalense, donde brota su voca-
ciéon compositiva. Viendo la familia el progreso y rapida
evolucion de su carrera, decide enviarle a Madrid para la
ampliacién y perfeccionamiento de sus estudios. Trabaja
el piano bajo la direccién del insigne profesor José Tragd
y entabla contacto con los miembros del entonces deno-
minado Cuarteto Francés, al que pertenecia el compositor
Conrado del Campo, en la viola. De esta fructifera eta-
pa en la capital espafola, extraemos uno de los grandes
momentos. Es precisamente alli, en el paraiso del Teatro
Real, donde el jovencisimo Turina protagoniza un en-
cuentro imborrable: conoce a “un mozo no mas alto que
yoy si bastante mas enjuto, también es andaluz y han ve-
nido a Madrid para abrirse camino como profesional de
la musica”, asi describe el propio Turina su conocimiento
personal con el ilustre Manuel de Falla, con quien a partir
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de este instante entablara una intensa amistad basada en
la mutua admiracion.

Desde la primavera de 1904, fallecidos sus padres en
muy escaso intervalo de espacio temporal, instala su re-
sidencia en Madrid, donde se consagra decididamente a
la composicion, dedicando largas horas de trabajo y es-
fuerzo a la tarea creadora. Pero sus aspiraciones artisticas,
cada vez mayores, le conectan con Paris, ciudad sonada
por todos los artistas, sede de actitudes y posturas esté-
ticas claramente diferenciadas. Todo tipo de tendencias
culturales y vanguardias se daban cita en la emergente
metrépoli parisina. Conviven dos corrientes musicales de
interés: la mas conservadora, representada por la heren-
cia directa de César Franck, y que giraba alrededor de
la Schola Cantorum francesa, y la vanguardista, que re-
coge la influencia impresionista de la coloreada mdsica
de Ravel y Debussy, principales baluartes de esta nueva
escuela. Nuestro musico se adscribe a la primera de ellas,
recibe formacion rigurosa en la técnica tradicional y en el
método de la composicion ciclica bajo la direccién de su
mentor Vicent D’ Indy.

Es esta una de las claves del arte turiniano, el acierto
de haber sintetizado con rigor el resultado de tres influen-
cias: El color tipicamente nacional de su inspiracién, la
académica formacién en la Schola Cantorum, vy las in-
novaciones revolucionarias de la técnica y del lenguaje
impresionista. Son afos fecundos de trabajo, de triunfos
como pianista y de consolidacién como compositor. Apa-
rece su opus 1, el estreno de su Quinteto en sol menor,
para piano y cuarteto de cuerda, dedicado a Armand Pa-
rent. Con esta importante pagina obtuvo Turina el Premio
de la Seccion especial de Musica del Salén de Otono de
Paris, donde se estrené en 1907. Tras el concierto se pro-
dujo uno de los encuentros més trascendentales que el
artista vivid, sus palabras constatan el significado de este
relevante hecho que marcara las directrices de su trayec-
toria profesional:

“En los comienzos de octubre del afo 1907, se estrena-
ba mi primera obra en el Salén de Otofo de Paris, un quin-
teto para piano e instrumentos de cuerda. Colocados ya en
la escena y con el arco en ristre el violinista Parent, vimos
entrar a toda prisa y algo sofocado por la carrera, a un
sefor gordo, de gran barba negra y con inmenso sombrero
de alas anchas. Un minuto después, y en el mayor silen-
cio, empezaba la audicién. Al poco rato, el sefior gordo se
volvié hacia su vecino, un joven delgadito, y le pregunté:
-sEs inglés el autor?- No, sefior, es sevillano —le contest6 el
vecino, completamente estupefacto. Siguié la obra, y tras
la fuga vino el allegro, y tras el andante, el final. Pero al
terminar éste y hacer irrupcién en el foyer el sefior gordo,
acompanado del vecino, el joven delgadito fue todo uno.
Avanzé hacia mi, y con la mayor cortesia pronuncié su
nombre: Isaac Albéniz. Media hora mas tarde caminaba-
mos los tres cogidos del brazo por los Campos Eliseos,
grises en aquel atardecer otofial, después de atravesar la
plaza de la Concordia nos instalamos en una cerveceria
de la calle Real y alli, ante una copa de champaigne y pas-
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Turina en la terraza de Alfonso XI, n°® 7 Madrid. 1944

teles, sufri la metamorfosis mas completa de mi vida. All{
salié a relucir la “patria chica”, alli se hablé de la musica
con “vistas a Europa” y de alli sali completamente cambia-
do en ideas. Eramos tres espafioles, y en aquel cendculo,
en un rincén de Paris, debiamos hacer grandes esfuerzos
por la musica nacional y por Espana. Aquella escena no
la olvidaré jamds, ni creo que la olvide tampoco el joven
delgadito, que no era otro que el ilustre Manuel de Falla”
(La Vanguardia, 26 de septiembre de 1912).

Son afios présperos para el autor, tras su determinante
encuentro con Albéniz, sus charlas con Falla, sus clases
en la Schola, y sus primeros alumbramientos sonoros de
verdadera factura: suite pianistica Sevilla op. 2, Sonata
Romantica sobre un tema espanol, op. 3, para piano, de-
dicada a la memoria de Albéniz, el Cuarteto op. 4, Rinco-
nes Sevillanos op. 5, para piano, Rima op. 6, para voz y
piano, sobre poema de Bécquer, la Escena Andaluza op.
7, para viola, piano y cuarteto de cuerda, las Tres Danzas
Andaluzas op. 8 para piano y la Procesion del Rocio op.
9, para orquesta. A nivel humano se produce el aconte-
cimiento de su boda con Obdulia Garzon, celebrada en
Sevilla el 10 de diciembre de 1908.

Panordamica de su actividad musical
y dimension artistica

Hasta aqui la descripcion de
un joven Joaquin Turina a punto
de cumplir los 30 afios, que ha
alcanzado la cima del éxito, y
a quien el pretexto del estallido
de la Primera Guerra Mundial le
sirve para establecerse definiti-
vamente en Espafa, su regreso
a Madrid se produce definiti-
vamente en 1915. Su intensa
actividad musical se dirigird a
facetas como las de director de
orquesta, catedrético, critico,

Caricatura del maestro
Turina por Ugalde
("Digame”) 1940
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articulista, y tras la Guerra Civil espanola, es nombrado
Comisario de la Mdsica. En 1940 se crea la Comisaria
General de la Mdsica, cuya rectoria se encomienda a tres
personalidades: el Padre Nemesio Otafio, Joaquin Turina
y al pianista, colaborador y gran amigo de nuestro prota-
gonista, José Cubiles. Apenas un afio después, la Comi-
sarfa deja de ser a tres y queda Gnicamente al frente de
ella, Turina, quien ademas se convierte en Secretario del
Consejo Nacional.

Ocupa puestos muy relevantes dentro del panorama
cultural espanol, y su posicién en el contexto intelectual
del pais es clave. Merece la pena adentrarse en cualquie-
ra de las ya citadas tareas profesionales, con especial in-
cursion en el mundo literario —ensayos, escritos, articulos,
métodos-, para asimilar y admirar su importante legado.
“Toda la obra de Joaquin Turina nace un esfuerzo constan-
te frente a la basqueda de un lenguaje universal conexo
con la tradicién y el deseo de ‘traducir el ambiente de
alegria triste de la regién andaluza’. Para entender el an-
dalucismo de Turina no es suficiente buscar las relaciones
puramente musicales de su obra con los elementos cons-
titutivos de canto popular. Turina expresa describiendo y
describe expresando”, aclara Manuel Castillo con acierto.

Su personalidad es requerida por grandes organizacio-
nes para ofrecer conferencias, campo en el que destacd
por su agudeza e ingenio y capacidad de observacion, in-
cuestionables cualidades que se unen a su gracia natural
y erudicion, sin olvidar su aportacién en el terreno peda-
gogico, como es la célebre Enciclopedia Abreviada de la
Mudsica que dedica a su maestro D’Indy, y prologada por
Manuel de Falla, publicada en 1917, asi como su Tratado
de Composicion de 1946, de gran valor docente y forma-
tivo. También son afos de reconocimiento personal, se
suceden los premios y homenajes, entre los que desta-
camos el que se le tributa en el Teatro Maria Guerrero de
Madrid, tras haber recibido del Ministerio de Educacién
Nacional la Gran Cruz de Alfonso X El Sabio.

Su salud se resentia cada vez mds a causa de una fuer-
te bronconeumonia que padecia desde hacia anos, lo que
le impedia viajar. Asi es que su vida en los Gltimos afios se
fue haciendo mas tranquila y muy apegada a la familia 'y
a sus amigos. Hombre de bien, respetuoso y equilibrado,
tradicional y conservador, Turina posefa profundas con-
vicciones religiosas que le acompanaron siempre. Traba-
jador incansable, diariamente dedicaba tiempo al duro y
exigente proceso de creacion, contemplando e inspiran-
dose continuamente en el entorno que le rodeaba. “No
existe vértigo mayor que el que produce una cuartilla de
papel pautado en blanco. Aquellos pentagramas dispues-
tos a que los rellenen con notas tienen cierto semblante
burlén que produce, cuando menos, respeto”, comenta el
compositor sevillano.

Tras la triste noticia de la pérdida de Manuel de Falla,
verdaderamente afectado por el fallecimiento del amigo y
del musico, Turina se va debilitando y el agravamiento de
su padecimiento se complica a raiz de una afeccién car-

diaca que acaba con su vida el dia 14 de enero de 1949.
En el momento del adiés rodean al maestro su insepara-
ble esposa durante mas de 40 afios, Obdulia, Julio Gé-
mez, el apreciado colega que le sustituird en la Catedra
de Composicién del Conservatorio de Madrid, Antonio
de las Heras, gran colaborador durante los Gltimos tiem-
pos, y Lola Rodriguez de Aragén, soprano, y entranable
representante del grupo de amigos-intérpretes que estuvo
siempre junto al hombre y al compositor.

El piano: aliado y referente

Se hace ineludible la mencién de mi experiencia
como intérprete privilegiada por el conocimiento perso-
nal con la hija menor del maestro, Obdulia Turina y su
esposo, Alfredo Moran, critico musical, biégrafo e incan-
sable propagador de su obra con la pluma y con la voz
en libros y conferencias. De mi recuerdo inolvidable en
torno a mi primer encuentro con este matrimonio entra-
fiable que destilaba bondad y sencillez a raudales, no me
desprenderé jamads, y conservaré en mi retina la emocién
nitida y sentida del afecto con que cuidaron la herencia
de este baluarte de la Mdsica Espafiola: sus palabras, sus
miradas de complicidad, sus dedicatorias, y su inmensa
generosidad calaron en mi de forma excepcional. En su-
cesivas visitas a su domicilio privado en Madrid, donde
el gran Turina habia vivido hasta el final de sus dias, fui
receptora de todas estas vivencias, compartidas con devo-
cioén. Tocar su masica en aquel piano en el que el maestro
habia volcado tanta inspiracion y arte, supuso para mi un
acontecimiento intelectual y humano de extraordinaria
magnitud. Mi agradecimiento infinito.

Considerandose Turina siempre como compositor fiel
al piano, este instrumento se convierte para el masico en
auxiliar indispensable de trabajo, confidente de la casi
globalidad de su corpus. En el piano escribia totalmente
su produccién, incluyendo las obras orquestales, por lo
que resultan netamente pianisticas. Los recursos timbricos
y elementos ritmicos recrean ambientes, paisajes, perso-
najes. Sus pentagramas se impregnan del mejor pianismo,

Sonat
Manuel

Dedicatoria de las
“Piezas Espafiolas”
que Manuel de Falla
dedica a Joaquin Turina y
Jaculatoria de Joaquin
Turina dedicada a
Manuel de Falla,

en la cual cada letra

del nombre Manuel

de Falla sirve como

AMEN inicial de cada verso.
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La dltima fotografia en la que aparece Joaquin Turina (sentado,
el segundo desde la derecha), tomada el 10 de abril de 1948.

con una textura minuciosa desde su génesis y una escri-
tura precisa, personal y elegante. Mds de sus cien obras
en catdlogo estan dedicadas al piano, sin olvidar grandes
titulos como: Album de Viaje, Cuentos de Espafa, Nifie-
rias, Danzas Fantasticas, Sanlicar de Barrameda, Cinco
Danzas Gitanas, Jardin de Nifos, Siluetas, Por las Calles
de Sevilla, Poema Fantastico, Desde mi Terraza, Rapsodia
Sinfénica op. 66. para piano y orquesta de cuera.

Muijeres Espaiiolas op. 17: sintesis de su legado pianistico

Mujeres Espaiiolas op. 17 constituye posiblemente su
mejor y mas valiosa composicién pianistica. Tres lienzos
separados y acotados por distintas escenas, recreadas con
encanto, seduccién y belleza, separan la unidad de estos
tres retratos que presentan caracter de sonata. Su instinto
creador se derrama sobre estos pentagramas inspiradisi-
mos y espléndidos de principio a fin.

Son compuestas entre los meses de marzo y abril de
1916, editadas por la casa Rouart, Lerolle & Cie en Parfs
con el titulo de “Femmes de’Espagne”, y su estreno tiene
lugar el 26 de octubre de 1917 en un concierto organiza-
do por la Sociedad Nacional de Musica con Ricardo Vi-
fies al piano. Turina recibié 300 pesetas por su venta. “La
obra marca —segun Sopefia- en su produccion, una nueva
faceta, al crear el autor un nuevo modo de expresién en
el que la intimidad cuenta por encima de cualquier pin-
toresquismo”. El orden de composicién de sus diferentes
tiempos o retratos fue inverso al definitivo. Son segtn lo
define el mismo autor en la partitura, “Tres retratos para
piano” de La Madrilefia Clasica, La Andaluza Sentimen-
tal y la Morena coqueta (que en su inicio se llamé “la
Manchega coqueta”). La inspiracion andaluza subyace en
el discurso de las tres acuarelas, en las que incluye evi-
dentemente elementos del tipismo espafiol. Hallamos en
el origen de estos compases personajes reales, tal y como
se desprende de lo anotado por Turina en el cuaderno
Figuras masculinas y femeninas a través de mi vida, en el
que introduce la semblanza de [a manchega en cuestion,
Maria Ortega, una camarera en el Café Nueva Espafia
“agradable y simpatica” y de figura “algo felina”, retra-
tada en el ndmero tres de la serie, con un pequefio tema
que representa su dicho caracteristico: “Ya uté vé”, que
reaparece frecuentemente en su musica.

La madrilefia cldsica recrea el personaje de una ma-
drilena de barrios bajos, sintesis de “finura sentimental
y achulapamiento” que alterna momentos de dulzura
exquisita con la agresividad y temperamento intrinseco
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del cuadro. Ritmicamente muy lograda por la combina-
cién de un aire de schotis y de pasodoble que aportan al
ndmero una gracia inconfundible de aspecto elegante y
bailable. Realmente espléndido el efecto de brillantez y
colorido planteados aqui.

La andaluza sentimental lleva el subtitulo de “Moné-
logo”. Es seguramente la pieza mds emblematica del con-
junto. Centrada en una mujer rubia y blanca, de rasgos
refinados y elegantes, probablemente quiere recrear en
ella la buena educacién de este personaje, que no sale a
la calle a buscar la fiesta, pero que, desde su ventana flo-
rida escucha la musica alegre y los ecos festivos de danza
que le conmueven. Bella descripcién, recogida y honda
de connotaciones sentimentales. Sus ritmos de seguidilla
y de guajira alternan con gran acierto en la pieza que
describe sensaciones de resignada melancolia.

El simpatico personaje de la Gltima pagina es La Mo-
rena Coqueta, que también aparece en los Recuerdos de
mi rincén op. 14, con su particular estribillo. Es una esce-
na de coqueteo, en la que el interlocutor pretende insi-
nuarse seductoramente utilizando el ritmo de seguidilla
manchega. De repente ese cortejo masculino se convierte
en coqueteria femenina de la protagonista, Maria Ortega.
El dialogo va tomando cariz de polémica rifa entre ena-
morados, y la enérgica discusién se hace patente en los
pentagramas turinianos. Sugestion, virtuosismo, cambios
de animo constantes, suspiros y emocién acuden con na-
turalidad a esta misica penetrante.

Enrique Franco destaca en el conjunto los aspectos de
belleza tematica, explotacion unitaria de los varios y carac-
terfsticos recursos arménicos del compositor, la distancia-
cion evocadora, la penetracion psicolégica y las secretas,
pero efectivas, relaciones entre las tres piezas. Por ello y en
beneficio de la comprensién y contextualizacién del triptico
se recomienda interpretarla y escucharla en su integridad.

“Joaquin Turina es hoy el mds importante y el nimero
uno entre los creadores de la musica pianistica espanola,
cuantitativa y cualitativamente considerado, y su magnifi-
ca produccion se senalara siempre como jalén indeleble
en la historia musical de nuestra patria. Bien podemos
agradecérselo los pianistas espafnoles”, asegura el insigne
pianista José Cubiles.

Intérpretes y estudiosos permanecemos fascinados por
la imaginacion, el talento y la emocién descritas a través
del Piano de Joaquin Turina.

La pianista Paula Coronas con el matrimonio Obdulia Turina —hija del
maestro J. Turina—y su esposo, Alfredo Moran, bicgrafo del compositor
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SU LEGADO PIANISTICO
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Pianista y Profesor de Piano en el Conservatorio Superior de Musica de Malaga.

Nace en Viena el 21 de febrero de 1791 ( ano del
fallecimiento de Mozart), ciudad en la que muere el 15
de julio de 1857. Desde nifo muestra una asombrosa
precocidad al piano. De familia de musicos, sus padres,
checos, (de ahi lo extrafo de su apellido con CZ, ger-
manizacién del checo Cerny, asi como su nombre Carl
en lugar de Karl aleman) se afincaron en Viena en 1786,
tres aflos antes del estallido de la Revolucion francesa.
La familia siempre mantuvo un gran apego a la cultura
de su pais de origen; de hecho, el joven Carl no habl6 el
aleman hasta los diez afos. Tanto su abuelo como su pa-
dre fueron grandes mdsicos; éste Gltimo tocaba, ademas
del pianoforte, el 6rgano, el violin y el oboe, al parecer
con bastante soltura.

Fue iniciado en el piano por su propio padre, con
las obras de Bach, Mozart y Clementi, continuando su
formacién con el también checo Wenzel Krumpholz.
Alumno de Hummel, Salieri y Clementi, tuvo la gran
fortuna de ser ademas discipulo de Beethoven. Siempre
sintié una extraordinaria admiracién hacia su maestro.
Conocia de memoria su obra, que ademas tocaba regu-
larmente en concierto.

Beethoven escribi6 sobre él: “ tengo el placer de ates-
tiguar que el joven Carl Czerny ha hecho un adelanto
extraordinario en el piano, mas alld de lo que podria es-
perarse a la edad de catorce afios. Creo que merece toda
la ayuda posible, no sélo por lo que acabo de manifestar,
sino por su asombrosa memoria....”

Tanto confiaba Beethoven en su alumno que afios
mas tarde le encomendé la educacién musical de su
sobrino Karl, aunque él mismo no dejara de participar
ocasionalmente en la misma.

Fue Czerny uno de los virtuosos mas celebrados de
la Viena de aquellos afos, realizando una corta aunque
fecunda carrera concertistica. A los 9 afios ofrecié su pri-
mera actuacion en su ciudad natal, con el Concierto en
do menor K. 491 de Mozart (uno de los mas dificiles,
por cierto).

Interesandose desde muy joven por la docencia,
pronto se volcé en ella por completo, asi como en la
composicién, abandonando su dedicacién al los con-
ciertos. Su actividad llegé a ser frenética: Impartia cla-
ses durante el dia y componia por las noches. Pronto su

fama de reputado pianista y pedagogo llegé a calar en
los ambientes aristocraticos y burgueses, que se dispu-
taban el privilegio de sus lecciones. Su obra es conside-
rada por muchos como la base de la técnica del piano.

La revista norteamericana dedicada a la musica The
Etude, publicada entre los anos 1883 y 1957, trajo en
la edicién de abril de 1927 una ilustracion que muestra
como “Carl Czerny debe ser considerado el padre de la
moderna técnica pianistica y la base de toda una gene-
racion de pianistas que se extiende hasta nuestros dias”.
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Quiza el mas célebre de sus alumnos fue F. Liszt.
Comenz6 a estudiar con Czerny en 1820, a la edad de
nueve anos. En reconocimiento a su maestro, le dedicd
sus Estudios de ejecucién trascendental. Liszt es quiza
el méas importante de sus alumnos, ya no sélo por su
importancia en la historia de la musica en general y del
piano en particular, sino por encontrarse en la base de la
“genealogia” de su escuela: Czerny, maestro de Liszt. Y
de éste parten casi todas las ramificaciones de célebres
pianistas, hasta llegar a las grandes figuras del s. XX. En
efecto, la influencia en la formacion de reputados pia-
nistas posteriores es indiscutible. He aqui una muestra,
sin duda incompleta, pero que bastara para darnos una
idea:

- CZERNY, maestro de Liszt, maestro de Martin Krause,
maestro de Edwin Fischer, maestro de Daniel Baren-
boim.

- CZERNY, maestro de Liszt, maestro de Stephen Tho-
man, maestro de Ernst von Dohnanyi.

- CZERNY, maestro de Liszt, maestro de Martin Krause,
maestro de Claudio Arrau.

- CZERNY, maestro de Leschetizky, maestro de Ignaze
Paderewsky, maestro de Arthur Rubistein.

- CZERNY, maestro de Liszt, maestro de Moriz Rosen-
thal, maestro de Henry Mason, maestro de Emil von
Sauer, maestro de Eugen d’Albert, maestro de Alexan-
der Siloti, maestro de Serguei Rachmaninoff.

- CZERNY, maestro de Theodor Leschetizky, maestro de
Ana Essipof, maestra de Sergei Prokofieff.

- CZERNY, maestro de Theodor Kullak, maestro de Mo-
rizt Moszkowsky, maestro de Wanda Landowska.

Czerny llevé una vida bastante solitaria. Nunca se
caso, y vivié con sus padres hasta la muerte de su madre
primero, y de su padre después. Vivié pues los Gltimos
veinticinco afios de su vida solo, rodeado de gatos, ani-
mal por el que al parecer sentia predileccién, siendo un
gran amante de los animales en general. Al morir dejé
una considerable fortuna, donada al Conservatorio de
Viena y a diversas instituciones de caricter benéfico.
Se ha editado recientemente en Austria “Erinnerungen
aus meinen Leben” ( Memorias de mi vida), autobiogra-
fia que el compositor comienza a escribir alrededor del
1841.

Su carrera como compositor comienza alrededor de
los veinte afios, copiando mdsica de compositores como
Bach y Scarlatti al tiempo que estudiaba orquestacién.
La influencia de Beethoven, como se ha dicho antes fue
extraordinaria, y l6gicamente se percibe en toda su pro-
duccién. Compositor tremendamente fecundo, su obra
llega hasta el nimero de opus 861, sin contar las pri-
meras composiciones que por desgracia no han llegado
hasta nuestros dias. Dice Jeremy Siepmann : “ Era pasmo-
samente prolifico. Tenia varios escritorios en su estudio
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con un trabajo en marcha en cada uno. Mientras la tinta
se secaba en una pagina, pasaba al escritorio siguiente.
Por tanto, puede decirse que fue el primer mdsico en
hacer una produccién en serie”. Compuso, ademds de
sonatas, cuartetos de cuerda, conciertos, misas y sinfo-
nias, infinidad de transcripciones de 6peras para piano,
piano a cuatro manos, para dos o mas pianos. Curioso
es su extravagante arreglo de la obertura de Guillermo
Tell de Rossini para dieciséis pianistas tocando a cuatro
manos en ocho pianos. Segln parece, reconsiderando
la dificultad de reunir semejante cantidad de pianos y
de instrumentistas a un tiempo, realizé otra version para
tres pianistas tocando a seis manos en un solo piano.
Pero lo que realmente le otorga un papel relevante en la
historia del piano es su faceta didactica.

Czerny es el primero en incluir la palabra Estudio en
un titulo. Compuso una ingente cantidad de estudios de
todos los niveles, abarcando todo tipo de dificultades:
estudios de octavas, ejercicios faciles para iniciacion,
escuela de la velocidad, etc, demostrando un conoci-
miento absoluto de todos los aspectos de los problemas
pianisticos. Desde Mi primer maestro de piano hasta
Escuela del concertista, Czerny plantea los problemas
pianisticos, si bien no siempre con un interés musical
excelso, al menos si de manera amena. En trabajos como
la Escuela de la velocidad op. 740, se puede apreciar un
buen nivel estético constante en sus cincuenta estudios.
Parece que Stravinsky disfrutaba (seglin sus propias pala-
bras) bastante practicando sus estudios, refiriéndose a él
como “un musico de casta”.

Czerny propuso una catalogacién de su obra dividida
en cuatro partes:

- Estudios y ejercicios.
- Piezas faciles para estudiantes.
- Mdsica brillante para conciertos.

- Mdsica seria.

Resulta interesante detenerse algo en el término Estu-
dio. Respecto de él, dice Jeremy Siepmann en su libro El
piano: “ De una u otra manera, el estudio para teclado ha
conocido una existencia paralela a la de los instrumen-
tos. Se distingue del mero “ejercicio” por su intencién
musical. Lo menos que podemos decir es que en el siglo
XVIII esta intencién todavia era, como minimo, bastante
confusa. Las primeras treinta sonatas de Scarlatti se en-
cuentran en la misma categoria que sus otras quinientas
veinticinco curiosas sonatas, editadas en 1738 como es-
sercizi. La palabra alemana equivalente es Ubung, que
designa algunas de las mejores obras para teclado de
Bach. Me refiero a las Seis Partitas, el famoso Concierto
italiano y las monumentales Variaciones Goldberg, todas
habituales en el repertorio para del piano”.Y continta
diciendo: “ En el s. XIX, la palabra “ejercicio” designaba
una figura o pasaje corto que se repetia muchas veces,
con frecuencia siguiendo una frecuencia de tonos. La
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Unica intencién de estos ejercicios era desarrollar uno u
otro aspecto de la técnica pianistica.”

Asi expresado, ( mas adn referido al s. XIX en su tota-
lidad), cabe decir que cuanto menos habria que matizar
un poco. Es cierto que la finalidad de un estudio es la
de plantear un problema técnico, sin duda. También que
el recurso compositivo habitual es el de la repeticién
constante de un disefio, textura, etc. Pero en muchos de
ellos, tanto en Czerny como en sus coetdneos, encon-
tramos un interés musical, a veces incluso notable, que
los distingue del simple ejercicio. Esta vertiente expresi-
va unida a la finalidad técnica se va acentuando segln
avanza el siglo. Pensemos en los estudios op.10 y op.25
de Chopin, por ejemplo, o los monumentales Estudios
de ejecucion trascendental del gran Liszt. Sélo el titulo
nos hace descubrir que sean estudios. En efecto, el re-
curso compositivo de figuracion repetida una y otra vez
varfa aquf radicalmente.

Las diferencias con compositores como Clementi,
Czerny, Cramer, o incluso el mismo Chopin, cuyos es-
tudios son de un indudable valor estético, son varias.
En primer lugar, Liszt en los estudios suele presentar un
tema (melodia) y es éste el que va repitiendo, si, pero en
disenos, texturas, diferentes, casi a modo de variacion.
En realidad es su recurso compositivo mas frecuente. No
es pues la formula la que se repite, si no el tema. Por
otra parte, con frecuencia encontramos mds de un tema
distinto tratados como si de un Nocturno, Momento mu-
sical, Impromptu, etc se tratase. De hecho, muchos de
ellos llevan nombre: Paisaje, Caza Salvaje, Fuegos fa-
tuos, Armonias nocturnas, etc.

Los estudios de Czerny se caracterizan por una siste-
matica clara, pero esto no debemos traducirlo por mo-
notonia. Sus libros de estudios son metédicos, pero no
aburridos. Su escritura, lejos del simple ejercicio, recoge
formulas, texturas y recursos que aparecen en las obras
de sus coetaneos. Elegido el tema, lo reproduce en tona-
lidades distintas usando, sin duda, el recurso de la repe-
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ticion, fundamental en el proceso de aprendizaje, pero
de una forma tal que el pianista siempre o casi siempre
encuentra satisfaccién en su practica. De este modo le
conduce a través de toda la “topografia” del piano, en
tonalidades con teclas negras, blancas, o ambas, logran-
do tanto el desarrollo de unas habilidades técnicas o
digamos “manuales”, como la familiaridad con las to-
nalidades.

Cito textualmente la comparacién que hace Piero
Rattalino entre los estudios de Czerny y los de Liszt y
Chopin , que encuentro acertada y bien expresada : “ El
[imite de los estudios de Czerny, con respecto a los estu-
dios de Chopin o de Liszt es el de ser obras basadas en la
literatura existente, en vez de bisquedas experimentales
orientadas hacia la creacién de una nueva literatura. Su
mérito es el rigor, la escrupulosidad, la fe con que se
entiende la didactica: propagacién de descubrimientos,
de ideas, incluso vulgarizacién de la cultura; no comer-
cializacién. En Czerny se admira, ademas del “mdsico
de casta”, el candor del frailecillo que se esfuerza en
comprender y en hacer comprender lo que los héroes
han descubierto”.

En efecto, es légico suponer que Rattalino al hablar
de “héroes” se refiere principalmente a Beethoven.

Comparto su opinion de que tanto los estudios de
Czerny como los de Cramer, aun siendo obras de com-
puestas con una intencién didactica, puedan constituir
piezas de concierto. De igual modo que lo son los Pre-
ludios y Fugas de Bach, obra de intencién igualmente
didactica.

Cabe destacar por dltimo que su obra siga formando
parte insustituible en la formacién de los estudiantes de
piano en todo el mundo. Con mayor presencia en sus
repertorios que compositores de indudable valia como
Hummel, Dussek, Clementi o Cramer. Esto quiza se
deba al extensisimo dmbito pianistico que sus estudios
abarcan, y del indudable valor didactico de su obra.

e Chiantore, Luca. Historia de la técnica pianistica. Madrid: Alianza Editorial, 2001.

e Rattalino, Piero. Historia del piano. El instrumento, la misica y los intérpretes. Barcelona: Editorial Labor, 1988.
e Siepmann, Jeremy. El piano. Barcelona: Ediciones Robinbook, s.I. 2003

e Gordon, Stewart. Técnicas maestras de piano. Barcelona: Ediciones Robinbook, s.I. 2003

Partituras:

e Czerny, Carl. Los principios del piano. 100 estudios faciles. Barcelona: Editorial Boileau.
e Czerny, Carl. Seis estudios de octavas. Barcelona: editorial Bioleau.

e Czerny, Carl. 160 Kiirze Ubugen fiir Klavier op. 821. Budapest: Editio Musica Budapest.
e Czerny, Carl. Estudios de gran velocidad op. 299. Madrid: Unién Musical Espafola.

e Czerny, Carl. El arte de dar soltura a los dedos op. 740. Barcelona: Editorial Boileau.

Internet:
e http://es.wikipedia.org/wiki/Carl_Czerny

e www.musicaclasicaymusicos.com/czerny/html. Articulo escrito por Natalia Chaneton.
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CONVOCATORIAS, CONCURSOS Y

CONVOCATORIAS Y CONCURSOS:

- XV Concurso Internacional de Canto Villa de Colmenar Viejo 2014: Del 17 al
22 de febrero. Cierre de inscripcion: 10 de febrero de 2014. Consultar bases en -
www.artemus.es, email: concursos@artemus.coop

- XXIV Festival de Arte Sacro: del 21 de febrero al 6 de abril de 2014. Religién y
Espiritualidad. Mdsica, Teatro, Danza y Cine en las principales iglesias y teatros
de la Comunidad de Madrid. www.madrid.org

- 56° Concurso Internacional de Piano Premio “Jaén”: del 24 de abril al 2 de
mayo de 2014 en Jaén. Inscripciones hasta el 21 de marzo de 2014. www.
dipujaen.es/premiopiano

- XII Concurso Internacional de Canto Luis Mariano: del 9 al 12 de julio en Irdin. -
Podrén participar cantantes de cualquier nacionalidad, de edades comprendidas
entre los 18 y los 34 afos. Para consultar bases en: www.irun.org

- Academia Europea de Alta Especializacion de Musica Antigua de Xativa.
AEMUX. Audiciones en Barcelona el 25 de marzo de 2014. Fecha limite de
inscripcion: 15 de marzo de 2014. Informacién y Contacto: AEMUX. Apartado -
de Correos 244. Tel: 34662479802. (46800) Xativa (Valencia) info@aemux.com
www.aemux.com

- Teatro Principal de Palma: XXVIIl Temporada de 6pera y zarzuela: 23, 26 y
28 de febrero y 2 de marzo: Rigoletto de Verdi, Tosca de Puccini, Tosca de
Puccini, Otello de Verdi, El deshollinador de Britten, Turandot de Puccini. Mds
informacion: 971219696 www.teatreprincipal.com

CONCIERTOS:

- Del 13 al 23 de febrero, el Teatro Arriaga de Bilbao recupera “El diio de la
Africana” de Manuel Fernandez Caballero. En el reparto figuran Mariola
Cantarero, Javier Torné, Felipe Loza, Lander Iglesias, ltxaso Quintana, etc. www.
teatroarriaga.com

- Orquesta Ciudad de Granada: 14 de febrero: Andrea Marcon en el podio de la -
OCG para dirigir la Obertura de la Clemenza de Tito y el Concierto para violin y

PAULA CORONAS

CONCIERTOS:

orquesta n°1 de Mozart, con Marfa Duefas al violin y la Tercera de Beethoven.
www.orquestaciudadgranada.es

Ibermdisica presenta los dias 17 y 18 de febrero a Lorin Maazel y la Miinchner
Philharmoniker. Interpretaran el Vals triste y la Sinfonia n. 2, de Sibelius; el Doble
Concierto para violin y violonchelo de Brahms con Lorenz Nasturica y Daniel
Miuiller-Schott como solistas y la Cuarta de Shcumann. www.ibermusica.es

La Orquesta y Coro de la Comunidad de Madrid ofrece el préximo 25 de febrero
un concierto con Victor Pablo Pérez en el podio para dirigir el Concierto para
piano y orquesta n° 3 de Beethoven y el Requiem en do menor de Cherubini.
www.madrid.org

El ciclo Excelentia continiia con su Serie de Grandes Clasicos en el Auditorio
Nacional. El 27 de febrero, Julian Kuerti dirigird a la Orquesta Clasica Santa
Cecilia, en el Concierto para violin de Thaikovsky, con Nicola Benedetti
como solista, Obertura Leonore Il y la Quinta de Beethoven. www.
fundacionexcelentia.org

Del 27 de febrero al 15 de marzo el Teatro Real presenta una nueva produccion
de Alceste de Gluck, firmada por Krzystov Warlikowski. En el reparto figuran
Anna Caterina Antonacci y Sofia Soloviy en el papel de Alceste, Paul Groves
y Tom Randle (Adméte), Willard White, Magnus Staveland, Fernando Radg,
Thomas Oliemans e Isaac Galdn, entre otros. La direccién musical corre a cargo
de Ivor Bolton. www.teatro-real.com

Entre los dias 14 y 22 de febrero el escenario de la Maestranza de Sevilla
acoge la version bufa de La Cenerentola, que Rossini desarroll6 basandose en el
célebre cuento de Perrault. Giacomo Sagripanti dirige al Coro de la Asociacion
de Amigos de la Maestranza y a la Real Orquesta Sinfénica de Sevilla, asi como
a un reparto encabezado por Marianna Pizzolato, Carlos Chausson, Wojtek
Gierlach, Edgardo Rocha, Borja Quiza, Anna Tobella y Mercedes Arcuri. www.
teatrodelamaestranza.es

Valery Gergiev y la Orquesta del Teatro Mariinsky, ofrecerdn una version de la
Novena de Mahler en el Palau de la Mdsica de Valencia. www.palauvalencia.com
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