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Editorial

CENTENARIO DE IA
MUERTE DE ALEXANDER
SCRIABIN (1872-1915)

Recibimos el nuevo afio 2015 con algunas
efemérides destacadas, entre las que sefala-
mos la del célebre compositor y pianista ruso,
Alexander Scriabin, considerado uno de los ma-
yores exponentes del postromanticismo y el ato-
nalismo libre.

La importancia de Skriabin en la escena mu-
sical soviética, como a nivel internacional ha
sido capital en la posterior evolucién del len-
guaje sonoro. Especialmente significativo fue
para el devenir del Pianismo, como visionario
sin precedentes, cuyo lenguaje descubrié al
mundo espacios y conceptos nuevos para el arte
y la creacion musical.

Tanto desde su faceta creadora como la de
intérprete, el musico soviético inaugurd un pen-
samiento estético y una filosofia artistica de
gran magnitud que pueden apreciarse gracias a
su legado sonoro y a su produccion.

La préxima edicién 2015 del Concurso de
Piano que convoca este centro, Conservatorio
Profesional de Musica Manuel Carra de Malaga,
rinde homenaje a su figura con una seleccién
de obras obligadas para los aspirantes de cada
curso. Esperamos que a lo largo de este afo se
sumen nuevas propuestas e iniciativas para re-
cordar la memoria de este insigne maestro.

Paula Coronas
DIRECTORA DE INTERMEZZO
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SERGUEI PROKOFIEV:
SU NATURALEZA CLASICA (PARTE 1)

DIEGO PEREIRA LOPEZ

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

Resumen:

La madre de Prokdfiev era una pianista aficiona-
da y durante muchos anos fue su Gnica fuente de
formacion musical. Ella le ensend a tocar el pia-
no, para ello utilizé un repertorio tradicional, es-
tudiando a Mozart, Haydn, Beethoven y Chopin.
El propio Prokéfiev habla de la excelente labor
pedagodgica de su madre, diciendo:

“Mi madre tenia gran talento pedagdgico. De for-
ma relajada ella me guio y me explico el uso del
instrumento”"

Su madre queria desarrollar en él un amor por la
musica y por el piano, por lo que trataba de sa-
tisfacer al joven Prokéfiev con el repertorio que
mejor se adaptara a sus gustos, eligiendo compo-
siciones cortas y hermosas. Su madre se esmerd en
no aplastar su temprano entusiasmo musical. Estas
primeras experiencias han demostrado ser la au-
téntica columna vertebral de su lenguaje musical.

Palabras claves:

Forma musical, estilo vienés, scherzo, hemiolia,
escalas, tonalidad, originalidad.

Serguéi Prokéfiev nacié en Séntsovka (actualmen-
te la ciudad de Krdsnoye, en laOblast de Donetsk),
Ucrania el 23 de abril de 1891. Al tratarse de un pue-
blo pequeno no tuvo ocasién de participar en diferen-
tes actividades culturales.

En 1904 Prokéfiev fue admitido en el Conserva-
torio de San Petersburgo. Estudié con los siguientes
maestros: Nikolai Rimsky-Korsakov, Alexander Gla-
zunov, Anatoly Lyadov y Nikolai Tcherepnin. Estos
maestros trabajaron con el joven Prokdfiev al estilo
clasico vienés.

En 1908 asiste al evento: “Tardes de Mdusica Mo-
derna”, una serie de conciertos progresivos de musica

1 David Appel, Prokéfiev by Prokdfiev: A Composer’s Me-
moir (Garden City: Doublesay, 1979), p.13

contemporanea. Un poco mas tarde le propusieron a
Prokéfiev, la presentacién de sus propias composicio-
nes. Compone con un estilo cldsico que viene refleja-
do en su forma, ritmos y texturas. Utiliza el acorde de
formas clara y sencilla en su lenguaje arménico.

En 1917 se producen los sucesos que conducen al
derrocamiento del régimen zarista, por lo que un afo
después Prokéfiev abandona Rusia y se dirige hacia
Estados Unidos, alli permanecera cierto tiempo, para
trasladarse en 1923 a Parfs.

En esta época Paris es el centro del mundo de la
miusica nueva, Prokdfiev absorbe influencias y es por
lo que en este periodo su estilo de composicion evo-
luciona, ya que tenia gran inquietud por innovar y
conseguir la bisqueda de sonidos y armonias nuevas,
creando una musica original y diferente a todo lo co-
nocido hasta entonces.

En una entrevista estadounidense, Prokéfiev decla-
ré: “La virtud cardinal de mi vida ha sido siempre la
busqueda de la originalidad a través de mi propio len-
guaje musical. Odio la imitacion, odio los métodos
trillados. No quiero usar la mascara de otra persona.
Simplemente quiero ser yo mismo”.?

Prokéfiev escribié su autobiografia a la edad de
cincuenta afos. En ella explica las cinco categorias
que eligié para sus composiciones musicales:

e (lasica

* Moderna

* Toccata

e Lirico

e (Grotesco

La obra que propongo para analizar, forma parte
de una colecciéon de 10 piezas catalogadas bajo el
Opus 10: Scherzo. Prokéfiev cataloga el scherzo en la
linea o categoria “Toccata”, también la denomina li-
nea “motor”. Esta pieza esta compuesta a raiz del gran

2 Israel Nestyev, Sergei Prokofiev: His Musical Life (New
York: Knopf, 1946) p. 123
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impacto que provoco en Prokéfiev la primera vez que
escuché la Toccata de Schumann.

A continuacion se realizard un andlisis del Scherzo
Opus 10, una pieza en la que se puede apreciar la
yuxtaposicién entre lo cldsico y lo moderno.

La forma musical se reconoce con claridad: Una
estructura ternaria, con una pequefa introduccion y
una Coda:

Introduccion A Trans. B Trans. AN Coda
1-4 5-59 60 61-104 | 105-120 | 121-184 | 185-200

Introduccion (c-1 - c-4)

Tiene una duracién de cuatro compases. Prokofiev
presenta de forma breve el material de acompana-
miento que aparecerad perenne en el transcurso de la
obra. Con una articulacién caracteristica de dos notas
ligadas y una suelta que confiere un caracter juguetén
y gracioso a la totalidad de la composicion, por lo que
observamos una correspondencia entre el titulo de la
pieza en cuestion y el cardcter de la misma.

Seccion “A” (c-5-59)

Tiene una duracién de 55 compases y analogo a la
forma global de la pieza su estructura también es ter-
naria con coda, presenta dos temas y a continuacién
se produce la repeticion ornamentada del primero,
para abreviar denominaremos al primer tema “a” y al
segundo “b”.

Tema “a” Tema “b” Tema “a”™” Coda

5-20 21-36 37 -52 53-59

Tema “a” (c-5 - c-20)

Prokéfiev escribe con la cuadratura caracteristica
de los compositores cldsicos y romanticos, realiza un
periodo de 16 compases que se divide en dos semifra-
ses de 8 con la tipica construccién de pregunta — res-
puesta (la primera semifrase cadencia sobre el acorde
de dominante (c-12), generando un efecto suspensivo
y la segunda semifrase sobre la ténica (c-20), provo-
cando en este caso un efecto de cierre).

La extension mas habitual en la construccién de un
tema es de 8 compases ;Por qué Prokofiev dobla estos
valores? La respuesta la tenemos en el compas Ten la
indicacion que hace alusién al “tempo”: Vivacissimo.
Si el tema tuviese una duracion de 8 compases resul-
taria demasiado breve, ya que la interpretacion trans-
curre en su totalidad en un ambiente virtuosistico (la
influencia de la Toccata de Schumann queda patente).

El material con el que elabora el tema estd basado
en la visién triadica del acorde (seguimos observando
hasta ahora un lenguaje completamente clasico). Se
produce un intervalo de sexta descendente con dos
notas reales del acorde de ténica (La y Do) a con-
tinuacion emprende de nuevo el viaje al punto de
partida por grados conjuntos, para ello utiliza la es-
cala melédica de La menor para evitar asi el giro de
segunda aumentada que provocaria la alteracién de
la sensible:
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La estabilidad tonal es total. En la mano izquierda
aparecen dos pedales: en la fraccion fuerte del com-
pas surge la pedal de ténica, en la tercera parte (frac-
cion débil) la pedal de dominante.

Tan sélo en el compas 17 se pone en entredicho
esta explicitud tonal, aparece un acorde de mi bemol
menor con 7% menor, un efecto magnifico que deja
entrever el sello personal y exclusivo de Prokéfiev. Po-
driamos justificar este acorde como la cromatizacion
del V- menor de la tonalidad principal.

Muchas secciones de composiciones clasicas han
finalizado con la siguiente formula cadencial:

cadencia rota —
(cadencia del engafo)

cadencia perfecta
(cadencia auténtica)

El giro melddico que apareceria en el bajo seria el
siguiente: Mi-Fa — Mi-La. El bajo con el que concluye
este primer tema, hace lo siguiente: Mib-FA — Mi —La.

Tema “b” (c-21 - ¢-36)

El mismo nimero de compases y articulaciéon que
“a”, sin embargo, dentro de una marco clasico, pre-
senta unas armonias nada convencionales, El compo-
sitor hace un desarrollo de la armonia esbozada en el
compas 17 y modula a Mi bemol menor, rompiendo
de esta manera con la relacion estelar de quinta justa
que reino en el sistema tonal.



Durante los compases 21 — 24 el acorde de ténica
no aparece desnudo, sino que observamos en la mano
derecha cémo aparecen apoyaturas inferiores de me-
dio tono con respecto a cada una de las notas que
conforman el acorde de Mi bemol menor (Re como
apoyatura de Mi bemol, Fa como apoyatura de Sol be-
mol, y La como apoyatura de Si bemol), para locali-
zarlo en la partitura he puesto la abreviatura de “ap.”.
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En el transcurso de estos compases la mano dere-
cha presenta diferentes disposiciones del acorde de
tonica precedida siempre por la apoyatura inferior de
medio tono, por lo tanto estos cambios se producen
cada cuatro notas (3 correspondientes a la vision tria-
dica del acorde mas 1 correspondiente a la apoyatura
inferior) a diferencia de la evolucion de 6 notas con las
que avanza el tema “a” (2 notas que se corresponden
con el cambio de posiciéon mas 4 que forman la escala
melddica de La menor). Al avanzar la mano derecha
de cuatro en cuatro notas provoca una hemiolia.

Se aprecia con claridad cémo entre los compases
23y 24 las plicas traspasan la barra de compas, pro-
duciéndose una polirritmia: mientras la mano izquier-
da contintia con un inalterable pulso de 3/8, la mano
derecha toma el pulso de un compds de 2/8.

Es muy [lamativo también el paso del compds 25 al
26. Prokofiev escribe ese acorde con sostenidos para
facilitar la lectura pero quizas para entender mejor
ese acorde dentro de un contexto de Mi bemol menor
lo mejor es enarmonizarlo:

St
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Enarmonizacion del
VI menor de Mi bemol
menor
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Tema “a”™ (c-37 - ¢-52)

En esta seccion se produce la repeticién del primer
tema ornamentado. En este caso utiliza un recurso ca-
racteristico del tema anterior: la utilizacion de apoya-
turas a distancia de medio tono, la diferencia es que
en el tema “b” las apoyaturas eran inferiores, mientras
que las apoyaturas de esta idea son superiores:
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Coda (c-53 - ¢-59)

En la coda se produce una compilaciéon de mate-
riales y progresiones que se han sucedido a la lo largo
de la seccién “A”. Entre los compases 53 y 54 hay una
progresion cromatica. A partir del compas 56 se pro-
duce un cambio radical en la textura. La escala me-
I6dica de La menor que hasta ese momento siempre
habia tenido su aparicién con una textura de melodia
acompanada, lo hace ahora con una textura contra-
puntistica al realizar con dicha escala una imitacion
canénica a la cuarta inferior.

Para el paso a la siguiente seccién Prokéfiev tan
s6lo utiliza un compds a modo de enlace con una
sola nota: la sensible de la nueva tonalidad.

Seccion “B” (c-61 — c-104)

La relacién tonal es clasica, ya que esta seccion se
encuentra en Do mayor. Tradicionalmente en la etapa
Barroca, Clasica y Romantica gran cantidad de piezas
que se encontraban escritas en tonalidades menores
modulaban al tono del relativo. La construccién de
“B” es muy semejante a la Seccién “A”

e “B” comienza de la misma manera en la que
comenzaba “A” con una breve introduccién
que adelantaba el patron de acompanamiento.

e Al igual que “A”, “B” tiene también una es-
tructura ternaria, compuesto por dos temas y
la posterior repeticién del primero con alguna
que otra modificacion.

* La estructura elegida para la formacién del
tema es un “periodo”.
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HACIA LA DANZA MODERNA:
PEDAGOGIA DE UNA FUSION

VERONICA GARCIA PRIOR

Licenciada en Historia y Ciencias de la Musica y Maestra de Educacion Musical

Cuando lo clésico y lo moderno entran en contacto el
resultado puede adquirir una hechura artistica seductora,
fresca, innovadora... El academicismo del ballet aplicado
al baile moderno dota a éste de una patina de elegancia
y de eficiencia interpretativa que permite visualizar una
ejecucion limpia, nivelada, plasticamente atractiva e inte-
resante desde distintos puntos de vista.

Pepa Martin y David Segura, bailarines malaguefios,
han escrito la historia de un cruce artistico endulzado por
el amor y compromiso mutuos. Quince anos de travesia
profesional y personal han dado como resultado una Es-
cuela de Danza en nuestra ciudad y dos Compafifas de
Danza con varios espectdculos en gira actualmente.

La génesis y el desarrollo formativo de estos dos
bailarines y profesores son antitéticos. Sus curriculos son
diferentes pero su quehacer profesional ha buscado opor-
tunamente la unidad, la coordinacién, la fusion estilistica,
siempre hacia una pedagogia binaria del baile.

El gusto por la danza de Pepa Martin le fue inoculado
por su madre en la infancia cuando la Ilevaba a recibir
clases de ballet. La inquietud infantil de la actual bailarina
la llevaron a indagar en muchas actividades pero la danza
fue siempre el denominador comin de su historia como
discente. Y como tal se convirtié en Licenciada en Pedago-
gia de Danza Clas-
ica por el Conser-
vatorio Superior de
Danza de Malaga,
Licenciada en
Psicologia por la
Universidad  de
Malaga, bailarina
de Danza Clésica
por la Royal Aca-
demy of Dance
(Londres), formada
por la Universi-
dad de Danza de
Oulu (Finladia) en

Lirical Jazz, Jazz,

s

Contemporaneo, Modern Dance y Showdance y formada
en Danza Moderna Cubana por la Compania Nacional de
Danza Contemporanea de Cuba.

David Segura sabe desde nifio qué es subirse a un es-
cenario al iniciarse en el baile folclérico de la mano de
Coros y Danzas de su localidad natal. Luego los escena-
rios abiertos, urbanos o naturales, han sido el laborato-
rio de ensayo de este especialista en baile moderno que
cosecha premios nacionales e internacionales en Break
Dance pero que esta profusamente formado en otros es-
tilos como la danza contempordnea, Jazz, Street Dance y
Showdance. Segura es también el director de la compania
de Danza Beyond Dance Company y el director artistico
de la compania musical “Universal Cartoons”. Asimismo
ha trabajado para la Escuela de Mdsica y Danza Galileo
Galilei, el Centro artistico el Horno y empresas de espec-
taculos como La Carpa Teatro, La Mar d’Events Mediter-
ranea o Event Privilegie.

Cuando dos potenciales artisticos tan antagénicos
como los de Pepa y David entraron en contacto comen-
z4 un viaje “intra-artistico” donde mezclaron los objetos
de sus respectivas mochilas, los intercambiaron, jugaron
con ellos en el salon de baile y también sobre las aceras
urbanas, sobre la arena de playa o la piedra dura de la
naturaleza. Intercambiaron sus atuendos y mezclaron en
un solo movimiento sus individualidades artisticas. Por-
que Pepa y David representan la fusion de dos mundos
formativos que se retroalimentan formando infinitos circu-
los concéntricos que se muestran a la vista del espectador



como un todo empastado y sugerente. El prisma cladsico

sienta bien a lo moderno. Lo moderno lima su impacto
contemporaneo merced a la aplicacién de un canon, el
que regula el resultado final. La pareja aseveraba: nuestras
diferencias son las que supimos apreciar el uno del otro y
quisimos volcarlas en un mismo recipiente. Creemos que
esto es lo que marca la diferencia en nuestra Escuela y en
nuestra Compania.

Las vidas de Pepa y David ya circulaban por los mis-
mos railes cuando fueron unos menos metaféricos y de
alta velocidad los que condujeron a la pareja a Finlandia
merced a que Pepa fue becada por el Conservatorio Supe-
rior de Danza de Malaga para formarse en el pafs noroeu-
ropeo. Enseguida David pudo ser coparticipe de la for-
macion en la Finlandesa universidad de Danza de Oulu
en régimen abierto. El relato de la experiencia finlandesa
rezuma entusiasmo, esfuerzo, coherencia... elementos
imprescindibles para poner en marcha un proyecto: pa-
sabamos 12 horas al dia en las instalaciones de la univer-
sidad, ya que tenfamos una llave para poder acceder a
las clases, al teatro, a los ordenadores, los pianos,... Cada
dos meses se ponian en escena los trabajos de los alum-
nos y, como no, nosotros siempre exponiamos una pieza
nuestra, asi como también participabamos en varias pie-
zas grupales. También organizabamos eventos con otras
universidades de danza del resto del pais, los cuales eran
llevados a cabo por los alumnos, tanto el sonido, como las
luces, la presentacion de las performances, el alojamiento
de los bailarines, el comedor,... todo, absolutamente todo,
teniamos que organizarlo los alumnos. Con la Universidad
de Mdsica y Audiovisuales también tuvimos la suerte de
realizar varios proyectos en conjunto. El nivel de forma-
cién profesional y la calidad humana de profesores como
Outi Kaarina Martikainen, maestra titular de Showdance
y Anssi Kirkonpelto, jefe de estudios y profesor titular de
Bailes de Salon, viviendo a 30° bajo cero y sin luz del sol
durante muchos meses, fue lo que hizo nacer en nosotros
algo llamado “Happy Style Dance” que no era sino un
conjunto de diferencias que nos hacia sentirnos vivos y
queriamos compartirlo con el mundo.”

HACIA LA DANZA MODERNA: PEDAGOGIA DE UNA FUSION

El regreso a Espana y la puesta en marcha de su aca-
demia de danza fue una misma cosa. Un pequefio local
de apenas 50 metros cuadrados dio paso al actual espacio
para ensefiar a mas de un centenar de alumnos que con-
fian en su trabajo. Pepa apostilla: “HAPPY STYLE DAN-
CE, to be alive” es un espacio creado para hacer llegar la
danza a todo el pueblo, mayores y pequefos, profesiona-
les y amateurs y, por supuesto, también un espacio para
las personas con alguna discapacidad. Todo ello ha sido
ulteriormente implementado por nuestro “Crecer con la
danza’; basado en Psicologia y Danza y realizado con el
objetivo de incentivar a los ninos a bailar.

Paralelamente David Segura, afianzado por el éxito
de producciones en las que participaban como bailari-
nes, cred su propia Compaiiia de Danza, “Beyond Dance
Company” (www.beyondance.es). La primera obra, estre-
nada en el Teatro Echegaray de Malaga y que colgé el
cartel de “ENTRADAS AGOTADAS”, fue “Decisions, el
especticulo” del que la pareja comenta: fusiondbamos la
danza clasica y el break dance a través de la danza con-
temporanea. Una obra que describe muy bien nuestra tra-
yectoria y que ya en Finlandia empezd a nacer como una
pequena pieza que duraba no mas de 3 minutos.

La aventura bipolar de Pepa y David prosigui6 con el
compromiso matrimonial cuya luna de miel aposté por
continuar su aventura formativa al otro lado del Atlantico.
Coincidiendo con el “25 aniversario de Cubadanza”, la
Compania Nacional de Danza Contemporanea Cubana,
eligieron dicho pais como destino: en lugar de escoger
una luna de miel tipica, en hoteles todo incluido y dis-
frutando de las playas del Caribe, decidimos hacer una
inmersion de 15 dias en la cultura de la danza moderna
cubana. Teniamos clase todos los dias de la semana, ex-
cepto el domingo, desde las 9 de la manana hasta las 14
de la tarde. Tuvimos la suerte de tener como profesores a
los primeros bailarines de la Compania Nacional, compar-
tir con ellos su vision de la danza y sobre todo su capaci-
dad de trabajo. Eran jabsolutas maquinas!, controlaban el
cuerpo con una perfeccién abrumadora. El maestro Luis
Roblejo, nos inculcéd la capacidad de superacion dia a
dia, en sus clases no nos dejaba descansar ni un segundo,
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ni siquiera nos dejaba
beber ni una gota de
agua, decia que asi el
espiritu se hacia mds
bello y con ello nuestra
danza (hay que resal-
tar que estdbamos en

pleno agosto, en cuba
a 33° con un 99% de
humedad y sin aire acondicionado, sélo algdn ventilador
en la sala). Al terminar la clase, estando todos empapados
como si acabasemos de salir de la ducha; entonces nos
agrupaba a todos en pina, justo al lado de los musicos (la
mdusica de la clase siempre era en directo), con los ojos
cerrados. Esto te removia toda la energia, sentias el tacto
y la temperatura de las diferentes pieles (sobre todo cu-
banos, mejicanos y colombianos, de europeos sélo esta-
bamos nosotros, dos alemanes y dos italianos), notabas el
retumbar de los tambores que penetraba por el oido, pero
sobre todo por la planta de los pies y por el contacto con
tus companeros; esto te hacia sentir las verdaderas raices
de la musica y la danza y la verdadera razon del origen de
este arte: la comunicacion y el poder de sanar y fortalecer
el espiritu que la musica y la danza llevan intrinseco.
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La danza moderna cubana recibié la influencia téc-

nica de Martha Graham (pionera en la Danza Moderna
Estadounidense) para quien la Danza Contempordnea es
aquella que progresa junto al mundo, sea del estilo que
sea. A propésito de esto nuestra pareja bailarina comen-
tan: sentimos que nuestros estilos contrapuestos han ido
evolucionando con nuestra vida y nuestro entorno, dando
lugar a nuestro propio estilo, creado por pedacitos de to-
dos los lugares a los que hemos tenido la suerte de viajar
y explorar. A dia de hoy, todas esas experiencias las com-
partimos con nuestros alumnos y estamos ansiosos por
descubrir cual seré la préxima.

Alguien dijo que cuando ensefiar es un arte, aprender
es un placer. De seguro que los alumnos de Pepa y David
hoy sienten esto, son los afortunados receptores de una
ensenanza aquilatada por el contraste, por la complemen-
tariedad, por el trabajo en equipo, por una pasién vitami-
nada por el saber aprender el uno del otro. La pedagogia
de una fusién enriquecedora y respetuosa compone el
céctel didactico de quienes se han formado y aprendido
entusiastamente en una inteligente horizontalidad. Pepa
Martin y David Segura o David Segura y Pepa Martin: un
binomio artistico a tener en cuenta.
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LOS PREMIOS BARRANCO,
LA MOTIVACION DE UNA EPOCA

PILAR FLORES NUNEZ

Musicéloga

José Barranco Borch nace en 1876 en Melilla. En
1884 inicia sus estudios de piano en el Conservatorio
Maria Cristina, siendo un alumno aventajado de D.
Ricardo Pascual (Piano) y D. José Cabas (Solfeo), ter-
minando los mismos en el Conservatorio de Madrid
como favorito del maestro D. José Tragd, ganando el
primer premio en dicho centro.

Dos vidas: Conservatorio y Filarménica

Tras la muerte de Eduardo Océn y Rivas, fue consi-
derada la conveniencia de separacion de las direccio-
nes facultativas de la Sociedad Filarmoénica y el Real
Conservatorio, que habian estado unificadas desde
los inicios, quedando asi dos directores respectiva-
mente. Se nombré entonces como director del Con-
servatorio al antiguo profesor, de solfeo y cuarteto de
madera, Pedro Adames Barroso, notable instrumentis-
ta de oboe, que aunque natural de Ocana, Toledo,
vivia en Malaga y figuraba en el claustro de profesores
del Conservatorio desde su fundacién (Campo M. d.,
1985, pag. 36). En cambio, para la direccién facultati-
va de la Filarménica se designo a José Cabas Galvan,
que murié afos mas tarde en la casa que hoy lleva el
nimero 30 de la calle Madre de Dios, y en la que pue-
de aldn contemplarse una lapida bajo una efigie que
guarda su memoria. Tras la muerte de éste le sucedera
en 1909 el pianista y profesor José Barranco Borch,
desplegandose bajo sus pies una etapa efervescente
para ambas las dos instituciones que compatibilizaba,
Conservatorio y Filarménica, las cuales prosperaran
de forma paralela tras el paso del joven musico.

Su vida en la Filarménica, al tomar la direccion de
la Sociedad, regenta un periodo de esplendor, préspe-
ro en conciertos y colmado por los eminentes invita-
dos que dejardn su impronta en nuestros escenarios,
como fueron los ilustres Saber, Vines, Llobet, la Banda
municipal de Madrid, la Orquesta sinfénica dirigida
por el maestro Arbés etc. (Cuenca, 1927)

Su vida en el Conservatorio, debutd volviendo a la
ciudad que lo vio crecer, y es que nunca imagin6 que
volveria a Malaga para ocupar la plaza, el 3 de octu-

bre del 1894, que habia dejado el que fue su querido
maestro, Ricardo Pascual, y por la que fue nombrado
profesor auxiliar en atencion a los méritos contraidos.
Poco después, consiguié su catedra por oposicion,
con un tribunal elegido a suerte, a través del viejo
método de las bolillas numeradas, pasando entonces
a ser profesor numerario de piano.

Dedicado a la ensefianza, supo contagiar su vo-
cacional pasion a los que fueron discipulos suyos,
aquellos que luego serian reconocidos profesores de
la instituciéon unos, y notables artistas otros, algunos
incluso, con trascendencia internacional. Entre ellos
encontramos a: Julia Torras, Maria Luisa Soriano, Ju-
lia Parody, Manuel Fernandez Benitez, Jorge Lindell,
Blanca Pries, Antonio Hidalgo, Francisco Buzo, Fer-
nando Serier...

Se mostré como la sombra quijotesca del que de-
fiende innovaciones, lejanas a este tipo de ensefianza,
de claros rasgos decimondnicos, absolutamente ajena
a cualquier corriente educativa, y ain mas en esta,
nuestra pequefa nacion, aislada del gigante europeo
de la modernizacién.

Pronto se convirtié en la mano derecha de Adames
Barroso, por la gran compatibilidad de ideas que les
unian, iniciando junto a él en el 1902 una serie de in-
novaciones que afectaron, sobre todo al Plan de ense-
fianza que habia regido hasta aquel entonces.Pero la
apuesta mas valiente que hicieron fue la creacién de
concursos para alumnos oficiales de 7°y 8° de violin;
6°y 7° de piano; y 5° de solfeo, idea que le rondaba la
cabeza desde hacia tiempo y que por fin puede mate-
rializar. El 12 de mayo de 1903, José Cabas Galvan se
suma a ellos para confeccionar un nuevo reglamen-
to de régimen interior que regule dichos concursos a
premios y oposiciones, haciéndolos asi extensivos a
los alumnos libres, bajo las mismas condiciones, pero
con separacién de pruebas, y fijando para el jurado
de libres a tres profesores ajenos al conservatorio, de
los 5 que debian componerlo.

Coinciden muchos pedagogos en asegurar que los
resultados de los estudiantes vienen determinados por
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dos factores de gran envergadura: el primero es su ca-
pacidad, es decir, su potencial de aprendizaje, su ap-
titud; mientras que el segundo reside en la motivacién
que manifiestan para el estudio, es decir, la actitud.

De esta forma, un alumno con habilidades, pero
bajo en alicientes, es seguro que obtendra malos re-
sultados, haciéndose esto mas evidente en el transcu-
rrir de los cursos, ya que dependerd de mds trabajo
y horas de estudio. Es por este motivo que los nifios
superdotados suelen fracasar, abatidos por el hastio
de la rutina y lo que no provoca un minimo interés
en ellos. No obstante, un alumno con un potencial de
aprendizaje normal o ligeramente bajo, pero con una
alta motivacion probablemente tendra éxito académi-
co. La aptitud puede facilitar el aprendizaje y la con-
secucion de los objetivos, pero la actitud es el motor
que lo mueve todo.

Los alumnos de este tipo de carreras de Régimen
Especial, funcionan sobre todo con una motivacién de
tipo intrinseco, conocida en el campo de la Psicologia
como motivacién de competencia, donde la satisfac-
cion reside en el placer por el trabajo bien hecho, sin
embargo, convocar un certamen, concurso o premio
en una instituciéon como ésta, supone poner en mar-
cha también la motivacién de logro, donde el impulso
lo da el deseo de alcanzar un objetivo establecido,
donde pareciera que lo Gnico importante es el pro-
ducto y no el proceso, pero lo que realmente genera
el crecimiento personal y el desarrollo, son los benefi-
cios que se obtienen en el camino hacia la meta. Y si
se acompafa de una cuantia econémica como moti-
vacion extrinseca, se refuerza su efectividad.

Barranco, no habia estudiado Pedagogia, pero era
un hombre hébil e intuitivo, que sin saberlo apos-
t6 por uno de los pilares sobre los que se asienta el
aprendizaje. Nunca sabremos si fue casualidad o no,
que en esa época las promociones salientes de alum-
nos, fuera tan brillantes, alcanzando la mayoria de
ellos, trascendencia fuera de las fronteras conocidas.

El silencio después de Barranco

Su muerte fue silenciosa y Malaga olvidé a un per-
sonaje de relevancia nacional, estrechamente relacio-
nado con los coetdaneos de prestigio de su época. Se
sabe por ejemplo, que Granados, gran amigo de José
Barranco, tocé por dltima vez en Espana, en su casa,
en el nimero 29 de la Calle Alameda de Malaga,
cuando hizo escala hallandose en camino de los Esta-
dos Unidos durante el viaje que realizé con su esposa
y el guitarrista Llobet. Alli ejecut6, canté y explico
su Goyesca antes del estreno en el Metropolitano de

Nueva York. Tras éste, dias mas tarde, regresando de la
aventura americana, el 24 de marzo de 1916 un sub-
marino aleman torpedeaba en el Canal de la Mancha,
el vapor Sussex, acabando con su vida.

El jueves dia 20 de marzo de 1919 fallece prema-
turamente, a la edad de 42 afos, el profesor nume-
rario de piano y director de la Sociedad Filarménica
José Barranco Borch, victima de una fuerte pulmonia
gripal, dejando un vacio significativo en la ensefanza
de la musica, asi como en la direccién de la Filar-
monica. Esta dolencia era comin en aquella época,
hasta el punto, que el ingenio popular la bautizé con
el nombre de “el soldado de Népoles” debido a la
zarzuela del maestro Serrano “La cancién del olvido”.

La conduccion y sepelio de su cadaver tuvo lugar
el viernes a las 15.30 de la tarde, desde la casa mor-
tuoria al cementerio de San Miguel en una carroza ti-
rada por ocho caballos empenachados. En la reunién
del Ayuntamiento de ese 21 de marzo los concejales
solicitaron que se denominara con el nombre del fa-
llecido a la plaza de San Francisco, pero finalmente se
prefirié colocar una ldpida conmemorativa en la casa
donde nacié.

Pronto se redactaron las bases que convocaban las
oposiciones para la plaza de profesor de piano que
acababa de quedar vacante, entre las cuales, se men-
cionaba que los aspirantes debian ser varones espa-
foles, de edad comprendida entre los 25 y 50 afos

La Sociedad Filarménica instaura los premios Barranco

Es a su muerte y para honrar su memoria cuando la
Filarmoénica, instituye el donativo anual Barranco para
alumnos oficiales que concluyen el grado elemental
de piano con sobresaliente, y un premio Barranco para
jovenes pianistas malaguefios, o residentes en Andalu-
cia y plazas del norte de Africa. La aspiracién que les
guiaba, fue unir su nombre a una obra benéfica, que
denominaron Premio Barranco, cuya finalidad fuese
crear estimulos en los aprendices de musica.

Para ello la Junta directiva de la Sociedad acordd
abrir una inscripcién puablica con la que recaudar el
importe del galardon. Asi se recoge en el Anexo 1 de
la Fundacién Barranco:”La Junta Directiva de esta So-
ciedad integrada por los firmantes, ha acordado per-
petuar la memoria de su llorado Director facultativo
Don José Barranco Borch, (q.e.p.d), instituyendo una
fundacion con las cantidades que puede allegarse me-
diante una suscripcion entre los amigos del finado, los
amantes del arte y los malaguefos en general, cuya
renta se destine principalmente a premiar los méritos
de estudiantes de musica”.
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En total se recaudaron 15.000 ptas. entre: el con-
cierto de homenaje que organizé la Sociedad Filar-
ménica de Malaga, a la memoria de su difunto Direc-
tor en el teatro Cervantes (Anexo 2), los donativos con
motivo del Concierto Barranco (Anexo 5), y los asi
recaudados entre musicos y la alta sociedad malague-
fa (Anexo.4), la suscripcion de Melilla, y los cedidos
por profesores y alumnos del Conservatorio.

Tras la acaudalada dadiva, los senores miembros
de la Sociedad, Loring, Adames, Villarejo y Gross,
acordaron que dicha cuantia fuera de su cargo, con lo
que las 15000 pts. fueron depositadas integramente en
la Sucursal del Banco de Espana en Malaga, quedando
como capital fundacional para las futuras distinciones.

Los Estatutos de la “Fundacion Barranco”, consti-
tuida en la asamblea celebrada el dia 11 de febrero,
fueron redactados por el Presidente de la Sociedad
D. Manuel Jiménez Lombardo, el vicepresidente D.
Fernando Loring Martinez, el Director Facultativo D.
Pedro Adames, y el Socio D. Francisco Villarejo, abo-
gado y notario.

Queda instituida como Patronato benéfico docen-
te, de acuerdo con el articulo segundo del R. D. de
27 de septiembre de 1912, considerando que dicha
Fundacién posee medios propios para cumplir con el
objeto de su institucion sin necesidad de fondo esta-
tal, provincial o municipal, quedando clasificada de
“Beneficiencia particular docente” y declardndose la
Filarmonica Patrona de la misma.

Las rentas del capital fundacional se dedicardn a
la distribucién periddica de donativos o premios a los
mejores estudiantes de piano, sin distincion de sexo,
cuya edad no exceda de los 25 anos (Articulo cuarto).

Estos premios serdn de dos tipos:

1. El “donativo Barranco”, retribuido con 250
pts., destinado a estudiantes de piano del con-

Bibliografia:
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servatorio de Mélaga, que hubiesen aprobado
el dGltimo ano del grado Elemental con nota de
Sobresaliente, una vez terminado los estudios
en el mes de junio. La adjudicacién se haria a
través de ejercicios publicos que tendrian lugar
una vez al afno (Articulo sexto y séptimo).

2. El Premio Barranco, retribuido con un total de
2000 pts. y un diploma, destinado a los estu-
diantes de piano naturales de la Provincia de
Malaga o Andalucia, asi como territorios del
Norte de Africa que estén bajo el dominio o
protectorado espafiol, se otorgard cada cinco
afios a través de un concurso-oposicion publi-
ca (Articulo sexto y séptimo). Se consideraran
ademas dos accésit, hasta de 500 pts. para los
siguientes mejores ejecutantes.

Para los “donativos”, el tribunal se formara con tres
o cinco profesores de musica, la mayoria, del Conser-
vatorio de Malaga. Para la categoria de “premios” en
cambio, el tribunal se formara con cinco o siete profe-
sores o peritos de musica, de los cuales dos seran del
Conservatorio de Malaga. Ademas de la mesa cons-
tituida por el mencionado jurado, figurard otra “de
honor”, compuesta por el Patronato de la Fundacién
Barranco. El fallo sera inapelable haciéndose piblico
con la entrega del premio al ganador/a.

Muchos de estos premios fueron otorgados a los
que después serian profesores de nuestro Conservato-
rio, quedando el recuerdo palpable de lo que fue la
motivacion de toda una época.

Sobre los afos cincuenta queda completamente
extinguido el galardén, sepultando con él los alicien-
tes y suefios que pudieron henchir y mover a varias
generaciones de musicos excepcionales, dichosos
de guardar aquel diploma, recuerdo de otro tiempo
glorioso, que quiza la historia, en su ciclico devenir,
reproduzca en su capricho, como futuro plausible.

¢ Archivo del Conservatorio de Mélaga y Archivo Diaz Escobar. Estatutos de la Fundacién Barranco. Junio de 1920.

e Archivo Histérico Provincial. (s.f.). L-24022. Indice fichero de alumnos.

e Campo, M. d. (1985). Cien anos del Conservatorio de Mdlaga. Conferencia pronunciada en el Conservatorio Superior de
Msica de Mdlaga el 15 de enero de 1980. Cien afios del Conservatorio de Mélaga, (pags. 1-47). Malaga.

e Campo, M. d. (1970). Historia del Conservatorio de Mdsica de Malaga. Mélaga: Conservatorio.

e Cuenca, F. d. (1927). Galeria de mdsicos andaluces contemporaneos. Habana: Cultura.



LOS ESTUDIOS DE CHOPIN

JUAN JESUS PERALTA FISCHER

Pianista y Profesor de Piano del Conservatorio Superior de Musica de Malaga.

El presente trabajo se ocupa de una parte importantisima de la produccién chopiniana: sus Estudios para Piano.
Tras una breve semblanza de su vida, el articulo trata de enfocarlos desde diversos aspectos, incluyendo en todo
momento mis modestos puntos de vista, tratando de mostrar una panordmica sucinta aunque, espero, interesante

para el lector.

Introduccion - justificacion:

Los Estudios de Chopin marcan un hito pianisti-
co en todos los aspectos: intrinsecamente, en la ex-
traordinaria fusién de los aspectos musical-expresivo,
técnico y didactico. En la audacia y lo avanzado de
sus recursos y procedimientos compositivos, absolu-
tamente insélitos, y cuyo valor sobrepasa con creces
a la mayoria de sus coetaneos.

Me propongo detallar sus caracteristicas, la im-
portancia e influencia indiscutible en la literatura
romantica en general y pianistica en particular, asi
como el valor en la formacion del pianista, sea este
alumno intermedio, avanzado, o profesional. No me
ha parecido oportuno, por no exagerar las dimensio-
nes del presente trabajo, reproducir aqui los ejemplos
musicales de las citas. Son éstos muy numerosos, la
mayoria de ellos sobradamente conocidos, ademas
de encontrarse con facilidad en internet (http:/imslp.
org, por ejemplo).

Chopin

Chopin nace el 1 de marzo de 1810 en Zelazowa
Wola, localidad perteneciente al ducado de Varsovia.
Unico varén de cuatro hermanos, demostré un talen-
to excepcional para el piano. Comenz6 sus estudios
de la mano de su hermana mayor, Ludowika, si bien
en realidad todos coinciden en que fue autodidac-
ta. Desde los siete afios ya tocaba en publico. A los
trece afos ingresa en el Lyceum de Varsovia, donde
adquiere una amplia formacién en idiomas y en con-
trapunto. Posteriormente se inscribe en la Escuela Su-
perior de Mdsica del Conservatorio de dicha ciudad.
Ahf cursa estudios de teoria de la musica, contrapunto
y composicion. Dispuso de una excelente formacién
musical.

Pese a serle negada una beca por el gobierno po-
laco, marcha a Viena, con la ayuda econémica de su
familia. Enseguida se adapta a la vida vienesa. Da al-

gunos conciertos con bastante éxito, aunque siempre
le criticaban su escaso sonido.

Tras varias estancias cortas en Varsovia y Viena,
acabara recalando en Paris, donde vivird hasta el final
de sus dias. Alli desarrollara practicamente toda su
actividad profesional y personal. Se rodeara de gran-
des figuras de las artes y las letras (Delacroix, Bellini,
Rossini, Querubini, etc). En los casi veinte afios que
vive en Paris traba relacién con los principales com-
positores del momento: Liszt, cuya admiracion era re-
ciproca, Schumann, Mendelssohn, etc etc...

Se dedica fundamentalmente a dar clases. Su fama
en Paris llega a ser tan grande que enseguida se con-
vierte en el profesor mejor pagado del momento.

11
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Tras algtn que otro breve “episodio de enamora-
miento” (en el que llega incluso a pedir matrimonio)
conoce a la que serd el amor de su vida: la entonces
periodista y luego escritora Aurore Dudevant, cono-
cida por su seudénimo George Sand. Esta, compro-
metida con Félicien Mallefille, comienza a verse en
secreto con Chopin. Al principio pueden ocultarlo,
pero finalmente el escandalo se extiende, y la pareja
decide pasar una temporada en Mallorca, donde el
compositor, aquejado de una débil salud desde su in-
fancia, se supone debia recuperarse.

Su vida sentimental y artistica es una sucesion de
altibajos, en los que su musica casi siempre es reco-
nocida y valorada, y sus éxitos como compositor van
acompanados por el reconocimiento de su talento al
piano y su prestigio como compositor. Muere muy jo-
ven, habiendo roto ya su relacién con la escritora. Sus
amigos y benefactores, (de manera muy especial la fa-
milia Rothschild, y su amiga y protectora Jane Stirling)
corren con los enormes gastos médicos ocasionados
por su enfermedad, el alquiler de su casa, etc etc, gas-
tos que sufragan mas o menos secretamente.

Muere el 17 de octubre de 1849, faltindole tres
meses para cumplir los cuarenta afios. Sus restos
mortales reposan en el cementerio de Pere- Lachaise.
Pero, por deseo expreso del compositor, su corazon,
depositado en una urna, se conserva en la Iglesia de
la Santa Cruz de Varsovia.

Casa natal de Chopin.

Los estudios

La primera serie de estudios (12 estudios op.10)
fue compuesta entre el otofio de 1829 (jpor un jo-
vencisimo Chopin de 19 afos!) y el verano de 1832,
coincidiendo en el tiempo con otras dos composicio-
nes excepcionales: el Concierto para piano y orquesta
en fa menor n®2 op.21 (1829) y el Concierto para pia-
no y orquesta en mi menor op.11 (1830). (La nume-
racion al revés se debe a la publicacion errénea del
fa menor como segundo concierto. Chopin comenzé
el en mi menor tras haber estrenado el fa menor). De
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hecho encontramos una gran similitud en texturas,
procedimientos compositivos y recursos comunes
con ambos, en especial con el op.10. Personalmente,
al observar el tercer tiempo de este concierto, tengo la
impresion estar frente a un “resumen” de las sorpren-
dentes destrezas de sus estudios op.10.

Los estudios op.25 fueron compuestos entre 1832
y 1836. Si bien distan poco en el tiempo de los ante-
riores, observamos notables diferencias. En palabras
de SImon Finlow, “marcan (la op.10) el final de su
adolescencia artistica, los evidentes comienzos de
una madurez que se confirmaria claramente con su
segunda coleccion, los op.25, publicados en 1837.”
También Luca Chiantore habla de la “profunda dife-
rencia que separa los dos opus”. En efecto, aunque
ambos fuesen publicados en Paris, viviendo el com-
positor ya en dicha ciudad, la totalidad de la op.25
fue compuesta alli, mientras que la mayoria de los
que componen la op.10 fueron compuestos con ante-
rioridad a su llegada a la capital gala.

Dice Justo Romero, en su extraordinario libro Cho-
pin. Raices de futuro: “Los 24 estudios op.10 y op.25
constituyen un perfecto compendio que explora hasta
lo inaudito las posibilidades mecanicas y expresivas
del piano. Nada de lo escrito con posterioridad des-
tinado al teclado habria sido lo mismo sin este punto
de referencia que, sin duda, se erige como el mas for-
midable “método de piano” imaginable.”

En efecto, su influencia en los grandes estudios de
concierto es innegable, como también es innegable
que en nada de lo compuesto hasta el momento en-
contramos una escritura pianistica similar. En sus es-
tudios se observa una preocupacion por, en palabras
nuevamente de Finlow, “sistematizar y consolidar
determinados recursos técnicos ya existentes dentro
de unas estructuras musicales lo suficientemente co-
herentes y autosuficientes, con el fin de profundizar
tanto en la interpretacion al teclado como en la com-
posicién”.

Los estudios estan construidos sobre motivos flexi-
bles, que admiten mdltiples combinaciones en su
tratamiento tanto arménico como melddico, dando
lugar a pasajes de una mayor complejidad. Véase, por
ejemplo, cémo un mismo motivo es tratado por Hum-
mel (Concierto para piano op.85, tercer movimiento,
cc 434 — 436 mano derecha) y por Chopin (Estudio
op.10 n° 4, cc.71 -73 mano derecha). En efecto, en
el de Chopin encontramos un perfecto ensamblaje de
los motivos, elegidos con tal tino que permite explo-
tarlos al maximo: el disefo de cuatro notas elegido
permite, ademas de la tradicional repeticion sistema-
tica sobre diferentes grados, permite como digo, pa-
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sarlo de una mano a otra, invertir intervalos, el uso
extremo del cromatismo, hasta el apotedsico final con
la simultaneidad del disefio en ambas manos).

El tratamiento de la modulacién y de la armonia
en general es personalisimo, constituyendo los ele-
mentos principales de un verdadero lenguaje poético.
Cuando Robert Schumann le oye tocar los arpegios
del op.25 n°® 1, queda absolutamente extasiado, lo
califica de “poema al piano”. De hecho, el compo-
sitor aleman mostraba una gran admiracion hacia sus
estudios. En un articulo titulado “Algunos estudios
para piano ordenados en funcién de sus objetivos
técnicos”, publicado en la revista Neue Zaitschrift fiir
Musik, cita a Chopin entre los cinco mejores compo-
sitores de estudios. Los otros son J.S. Bach (del que
en realidad se referia a sus Seis Partitas), Clementi,
Cramer y Moscheles. En su extenso trabajo Schumann
clasifica colecciones de diferentes autores. Trescien-
tos cincuenta estudios en total, colocando un aste-
risco en aquellos que mejor opinién le merecian.
Entre los mas valorados, los de Moscheles, Berger y
Chopin, a cuya op.10 le otorga nada menos que once
asteriscos, mientras que de la obra de H. Bertini opina
que es decepcionante, y compositores como Steibelt
y Field ni siquiera son mencionados.

Cabe resefar que en la gran mayoria de los estu-
dios, el trabajo técnico esta destinado a la mano de-
recha. Sélo los op.10 n°s.9y 12, y el op.25 n° 4 estan
destinados a la mano izquierda. En los op.24 n%.10
y 12 lo encontramos repartido en ambas manos. En
los otros diecinueve, nada menos, el protagonismo
técnico lo encontramos a cargo de la mano derecha.
La preocupacion por lo musical y lo expresivo se en-
cuentra intrinseca en la génesis de estos Estudios. Sor-
prende la madurez que muestran, considerando que
fueron compuestos recién en los primeros afios de su
veintena.

Todo esto hace que el tratamiento del recurso téc-
nico, la finalidad didactica y la esencia musical ex-
presiva formen un organismo unitario e indivisible.
En Chopin, los disefos que origina cada estudio son
de una audacia absoluta, que exigen del intérprete
una técnica compleja pero natural, hdbil e inteligente,
un control y manejo del peso absolutamente preciso.
Dos cosas, ademas se deben tener en cuenta:

- Una vez mas, el trillado argumento organolégico:
lo liviano de los pianos en los que Chopin tocaba.
Tres veces mas ligeros que los de hoy dia.

- Destacar que casi siempre, sobre todo en los es-
casisimos recitales en grandes salas que dio en su
vida (no serian mas de 15 o 20, el resto fue siem-
pre en salones de casas de particulares) pese a te-

ner normalmente bastante éxito, se le censuraba
su poco volumen sonoro.

En una carta a su familia, hablando de la acogida
de su concierto en Viena, se lamenta de la impresion
causada. Comenta que los vieneses encontraban su
sonoridad débil en exceso, vieneses que “estaban
acostumbrados a escuchar a los artistas destrozando
su instrumento”, dice en su carta. Continda “No im-
porta; es imposible que no haya algin pero, y prefiero
esto a oir decir que toco demasiado fuerte”.

Son un puente entre los Estudios de Hummel,
Moscheles, Clementi, v Cramer etc, y los grandes
Estudios de Liszt, Rachmaninoy, etc... (que a su vez
constituyen otro peldaio intermedio con los de De-
bussy, Prokofiev y Liguety ).

Simon Finlow clasifica en tres categorias el tipo de
composicion de orientacion didactica para teclado:

1° Ejercicios, en los cuales es objetivo primordial el
adiestramiento en un problema técnico concre-
to, por la férmula de aislamiento y repeticion. El
interés musical estd poco o nada presente.

2° Estudios, en los que el interés diddctico y musi-
cal van perfectamente ensamblados.

3° Estudios de Concierto. La preocupacion por el
aspecto didactico es aqui secundaria en compa-
racién con la preponderancia de la idea musical.

Considera Finlow a compositores como K. Czerny
y H. Bertini como pertenecientes al primer grupo. A
Schumann y F. Liszt como del tercero, y finalmente
incluye a Chopin en el segundo, junto a J.B.Cramer, I.
Moscheles e L. Berger.

Hay, en efecto, sustanciales diferencias entre el
primero y el segundo apartado. Si bien, lo confieso, la
terminologia empleada no termina de gustarme; pues
parece restar méritos a los del primero. Estos “Ejer-
cicios” (que yo prefiero seguir Ilamando “Estudios”,
aunque sin duda de ambito mucho mas modesto tan-
to en finalidad como en contenido, y reservar el tér-
mino “ejercicio” para el trabajo de escalas, arpegios,
y similares) se basan en un pequeno disefio a modo
de tema que repite una y otra vez, planteando pro-
blemas técnicos que son recurrentes en la literatura
del piano. Czerny, discipulo de Beethoven, a quien
admiraba hasta la veneracién, era consciente su labor
como “humilde artesano” que componia estudios que
preparaban para tocar la musica nacida del verdadero
talento, refiriéndose al genio de Bonn.

Chopin pertenece sin lugar a dudas al segundo
apartado. Bien, esto en cuanto a la clasificacién de
Finlow, muy dtil a la hora de establecer unas diferen-
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cias claras en cuanto a la naturaleza de estas obras.
Nadie duda que cualquier estudio de entre sus vein-
tisiete (incluyendo los tres péstumos destinados a la
“Méthode des Méthodes de Moscheles”) pueda ser
un estudio de concierto, especialmente los mas “gran-
des” (n°s 1y 4 delaop.10,n% 10, 11, 12 de la op.25,
por citar algunos).

Otra curiosidad la encontramos en la tonalidad. En
la op.10, tan sélo dos coinciden en la misma; el 1°y
el 7°, ambos en do mayor. Y en la op.25, igualmente
otros dos, en la tonalidad de la menor: el 4°y el 11°.
Esto muestra una gran distancia con sus predeceso-
res y coetaneos, Czerny, Cramer, Clementi, Hummel,
Kalkbrenner, etc etc, los cuales, si bien no rehiyen
ninguna tonalidad, ciertamente suelen construir sus
estudios por lo general en un nimero reducido de
ellas, repitiendo tonalidades (obsérvense los 50 estu-
dios de la op.740 de Czerny, por ejemplo).

Chopin pianista

Chopin quizé sea uno de los compositores en los
que encontremos una mayor diferencia entre cémo
interpretaba él su propia musica, y cémo se interpreta
hoy. Una sonoridad mds bien corta, y la ausencia de
exhibicionismo vacio podrian definir sucintamente su
manera de tocar. El toque relajado, la posicién y mo-
vimientos de la mano naturales (curioso que empe-
zara por hacer practicar a sus alumnos la escala de si
mayor, por considerarla la mas facil por su coinciden-
cia con la anatomia de la mano, y considerara la de
do mayor la mas dificil, justo por el motivo contrario).
Su concepto de “punto de apoyo”, con la utilizacion
consciente de mufeca, antebrazo, brazo y hombro,
es inseparable de la idea del peso. Sus estudios re-
quieren casi siempre una muy precisa combinacion
de gesto, ataque, movimientos, y control del peso.
Mientras que Liszt practicaba horas y horas (de hecho,
decia que sélo practicando varias horas al dia se podia
llegar a hacer buenas octavas), Chopin recomendaba
no estudiar mas de tres al dia, argumentando que mas
horas provocarian aburrimiento, lo que sin duda se-
ria contraproducente. Una frase de Jeremy Siepmann,
un poco sarcdstica sin duda, retrata perfectamente al
Chopin pianista: “ A diferencia de Liszt, que practi-
caba como un poseso, Chopin tocaba el piano con
la misma naturalidad con la que respiraba, y atin con
mayor facilidad en los dltimos afios de su vida”. De-
jando aparte la macabra referencia a su enfermedad
pulmonar, no cabe duda de que la naturalidad era su
rasgo mas caracteristico. Sabemos por escritos de sus
alumnos, por comentarios de su padre, asi como por
la correspondencia que nos ha quedado, que estudia-
ba bastante poco. Parecia como que hubiese nacido
con una predisposicién innata, casi ya “sabiendo”.
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Chopin al piano.

Al contrario de lo que pudiera pensarse, el gran
virtuoso Chopin, que vivié en un siglo de absoluta
preponderancia del piano, y en un momento en que
la figura del pianista virtuoso llenando las salas de
concierto era muy frecuente, no le gustaba, como
digo, dar conciertos. Al menos en grandes salas. Lle-
g6 incluso en Londres a rechazar dos actuaciones en
salas importantes. Muy probablemente, su sonoridad
reducida, su manera intima de tocar, hacia que prefi-
riese los recitales en los salones de casas particulares,
en actuaciones privadas, como las realizadas en favor
de compatriotas suyos en el exilio, o en mansiones de
personas influyentes del Paris de aquellos dias.

Otra caracteristica era su preocupacion permanen-
te por el “legato”, tratando las Iineas mel6dicas como
si fueran voces (no olvidemos que fue un gran amante
de la épera, admiraba muchisimo a Bellini).

Influencias

Es complicado el hablar de influencias en sus estu-
dios. Sabemos que Chopin aprendié a tocar el piano
practicamente sé6lo; para cuando Ludwika, su herma-
na mayor, sorprendida por la facilidad de su hermano
al teclado, fuera a prestarle atencién dandole algunas
lecciones, Fryederyk parece que ya se las arreglaba
bastante bien solo. No parecen apreciarse influencias
resefiables en cuanto a sus coetdneos, sin embargo,
tal vez si podemos encontrar algo en un genio bastan-
te anterior: J.S.Bach.

Cierto que Bach no escribi6 Estudios, en el sentido
decimonénico del término; su Clavieriibung (“ejerci-
cios para teclado”) bien poco tiene que ver con lo que
aqui nos ocupa. Sabemos no obstante que Chopin
sentia una profunda admiracién por los preludios y
fugas del Clave bien temperado. Es aqui donde debe-
mos buscar su influencia. En palabras de Finlow: “en
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algunos de los rasgos generales de su (de Bach) es-
critura para teclado, especialmente los que se dan en
los preludios del Clave bien Temperado.” Y continGa “
La coherencia y la calidad de los estudios de Chopin
puede explicarse, en parte, por su reticencia a que
sus ideas musicales se dejaran atrapar por los precep-
tos del clasicismo, sobre todo por el tipo de disefios
armonicos a gran escala propios del estilo sonata. En
lugar de eso recurre a los procesos que encontramos
en muchos de los preludios de Bach, a emplear es-
tructuras armonicas mas detalladas y a un entramado
cromdtico mucho mas elaborado de lo que era fre-
cuente en las formas clasicas” (la cursiva es mia).

Mientras que los Czerny, Cramer, Bertini, etc, pa-
recen querer “domar” al teclado con sus estudios,
Chopin mas parece que buscara la adaptacion flexi-
ble de [a mano a éste. Son sin duda, de toda su obra,
la muestra mas palpable del natural encaje entre su
mano y el teclado.

La Opus 10

Comentaré someramente los estudios de la op 10,
(comentar los 27 estudios sobrepasaria el objeto de
este trabajo), como ilustracién mas concreta de los
procedimientos y recursos compositivos:

Op.70 n° 1. La sola visién de los arpegios de este es-
tudio produce vértigo. Nunca antes se vieron arpegios
tan abiertos, en posiciones tan extremas, y con dise-
fios tan audaces. Las semejanzas motivicas y armo-
nicas nos recuerdan inevitablemente al Preludio n° 1
Vol.1 del Clave bien Temperado. Czerny considera-
ba estos arpegios muy incémodos y fatigosos. Algin
prestigioso critico del momento lleg6 a recomendar al
estudiarlo la presencia cercana de un cirujano, para
curar la inevitable tendinitis.

Op.10 n° 2. Estudio cro-
matico donde  Chopin
parece rememorar anti-
guas digitaciones de los
clavecinistas. Respecto a
encontrar un antecedente
en el estudio op.70 n° 3
de Moscheles, en el que
el cromatismo se encuen-
tra en la mano derecha, en
la parte justo contraria a la
del de Chopin (dedos 1-2) hay diversidad de criterios.
Justo Romero asi lo indica, mientras que Finlow opina
lo contrario.

Op.10 n° 3 y n° 6, Constituyen ambos, junto con el
op.25 n°7 unos estupendos ejemplos de texturas poli-

fonicas. El n° 3 es ademds quiza, una de las composi-
ciones suyas mas conocidas. En ambos encontramos
el paradigma de la expresién chopiniana del “ legato
cantabile” que nos recuerda a su tan admirado Belli-
ni. Mientras que el tercero (“Tristesse”) nos recuerda a
un nocturno, el mi bemol menor, el sexto, sugiere mas
bien un canto finebre.

Op.10 n° 4, ya comentado varias veces en el presente
trabajo, es quizd uno de los mas dificiles del conjun-
to, asi como uno de los que muestra una mayor ela-
boraciéon compositiva.

Op.10 n° 5. “Teclas negras”. Llama la atencién que
el compositor no lo tuviese entre sus predilectos, ni
mucho menos. La mano derecha se mueve exclusiva-
mente entre teclas negras, creando una sensacién al
tocarlo de tener las manos “un poco en alto”. De una
gran originalidad, en un alegre sol bemol mayor, en-
contramos un primer rasgo de ésta en el compas 8, en
el reposo sobre el acorde del tercer grado alterando la
tercera de éste, convirtiéndolo en mayor. Cuando se
toca a tempo, si nos dejamos llevar por la escritura,
sin forzar nada, iremos creando un sutil movimien-
to de rotacion. Este tipo de movimiento es frecuente
en otros estudios. Lo encontramos “corregido y au-
mentado”, en el monumental estudio op.25 n° 11, un
auténtico “ tour de force” para cualquier pianista.

Op.10 n° 7. Con sus terceras y sextas alternadas, nos
recuerda al estilo de una Tocata. Comparte tonalidad
con el dificilisimo n° 1 de este Opus.

Op.10 n° 8. La mano derecha recorre el teclado en
una y otra direccién a toda velocidad, en un fulgu-
rante disefio de semicorcheas. En la parte central, la
izquierda presenta el mismo disefio, simultaneo a la
derecha y por movimiento contrario, lo que genera
una gran dificultad en lo que a independencia de ma-
nos se refiere.

Op.70 n° 9. Es uno de los dos Unicos destinados a la
mano izquierda de esta op.10. La mano debe recorrer
una gran extensioén haciendo un punto de apoyo so-
bre el tercer dedo, sobre cuya base realiza un movi-
miento lateral- giratorio.

Op.10 n° 10. Como en el n° 5, tenemos aqui otro cla-
ro ejemplo de rotacién. Escrito en compas de doce
por ocho, encontramos una linea melédica a cargo del
pulgar derecho, mientras con los dedos 2 y 5 tocamos
un intervalo casi siempre de sexta. Indispensable la
soltura y flexibilidad de mufieca y antebrazo. A partir
del compas 9, crea en la derecha una estructura bina-
ria en corcheas (“ de dos en dos”), mientras que la iz-
quierda continua su agrupacion ternaria natural. Hans
von Biilow lo consideraba el estudio mas dificil todos.
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Op.10 n°11. El “Estudio de los arpegios”, en la to-
nalidad de mi bemol mayor. Los acordes arpegiados
de ambas manos exigen una gran apertura de esta,
asi como gran rapidez y precision en la sucesion de
gestos laterales necesarios para recorrer cada acorde.

Op.10 n° 12. Tan popular como su hermano de opus,
el n° 3. El estudio “Revolucionario” es, junto con el
n°® 9, el Unico dedicado enteramente a la mano iz-
quierda. Llama la atencién la simetria formal de este
estudio: Divide la pieza en dos mitades casi idénticas,
siendo la segunda una re exposicién casi literal, don-
de tan s6lo cambia el final. Como en muchos otros
estudios, encontramos las frases en cuadradas suce-
siones de ocho compases. Tras la introduccién, la iz-
quierda acompana al tema en octavas de la derecha
con un original disefio mitad escala y mitad arpegio.
De cardcter apasionado y violento, los reguladores di-
namicos en la mano izquierda le confieren un carac-
ter casi fantasmal en algunos momentos.

Conclusiones

Los Estudios de Chopin requieren una serie de re-
cursos fisicos tremendos. No entendidos como fuerza
fisica, sino como habilidades y destrezas que mas tie-
nen que ver con la flexibilidad, rapidez en los movi-
mientos y reflejos, control del peso, independencia
de dedos, etc. Son sin duda, caballo de batalla indis-
pensables en la formacién de todo pianista. Hernest
Hutcheson, en su The literatura of the piano los consi-
dera como de lo mejor de su produccion. Los clasifica
por su nivel de dificultad: considera los n° 3, 6 y 9 de
la op.10, y los n° 1,2 y 7 de la op.25, asi como los
dos primeros de los tres péstumos como accesibles
a pianistas mds o menos aficionados. Considera de
“moderada dificultad” el n° 11 de la op.10, y los n%
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LA ZARZUELA BARROCA:
EL TEATRO MUSICAL BARROCO EN ESPANA

JORGE MUNOZ BANDERA

Maestro de Primaria, Psicopedagogo y Clarinetista.

Preludio a una Zarzuela barroca

La zarzuela, también Ilamada sarswela en Filipinas,
es un género lirico-dramatico espafol que alterna es-
cenas habladas y cantadas. Posteriormente incorporé
danza. Se cree que el nombre deriva de una cabafa
de cazadores, el Palacio de Zarzuela, cerca de Ma-
drid, donde en el siglo XVII, este tipo de presentacio-
nes se originaron ante la Corte Real Espafiola. Existen,
principalmente, dos formas de zarzuela: la Barroca
(1630-1750), que es el estilo mas antiguo, y la zarzue-
la Romantica (1850-1950), que puede dividirse en dos
sub-géneros, el grande y el chico. La zarzuela (tam-
bién conocida como zarzuelta) es ademds un género y
parte integral de la masica filipina.

El empleo de mdsica para adornar una accién tea-
tral1 o para acentuar determinados lances de su desa-
rrollo dramético es un procedimiento que se ha venido
empleando habitualmente a lo largo de la historia en
todas las culturas (teatro n6 japonés, autos sacramen-
tales medievales, etc.).

Sin embargo, la incorporacién de una parte musi-
cal no como elemento accesorio de una pieza teatral
sino como factor esencial de la dindmica escénica es
un suceso propio de la cultura europea que comienza
en Florencia en torno al ano 1600 y que cristaliza por
vez primera en la Euridice, de Jacobo Peri.

(PARTEI)

Este y otros autores, pretendiendo resucitar el dra-
ma musical griego, crearon un nuevo género que en
principio se llam6 dramma in musica, después 6pera
in mdsica, y por dltimo y para simplificar simplemente
opera.

Las principales naciones no tardaron en importar
el nuevo género, modificandolo en funcién de sus
caracteristicas particulares, surgiendo asi el singspiel
aleman, la 6pera balada inglesa, la 6pera francesa y la
zarzuela espafola.

Fue llevada durante el periodo de la colonizacién
hispanica por los colonos y los frailes, y se difundié
velozmente a los nativos, quienes la adaptaron segin
sus gustos. El teatro musical existia en Espafa desde
los tiempos de Juan del Encina, los autos sacramen-
tales con textos de Lope de Vega o las ensaladas de
Mateo Flecha El Viejo.

El 15 de mayo de 1622 los jardines renacentistas de
Aranjuez fueron testigos de un magnfico espectaculo
preparado para celebrar la doble ocasién del cumplea-
fos y ascension al trono de Felipe IV en la que el plato
fuerte serian sendas comedias de Lope de Vega y Juan
de Tassis y Peralta (1582 - 21 agosto 1622), dispuestas
como colofén a la fiesta. Lope de Vega compuso El
vellocino de Oro, una de sus ocho comedias mitol6gi-
cas, la cual tomaba como punto de partida la famosa
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historia de los Argonautas y se relacionaba con la or-
den del Tois6n de Oro, motivo especialmente querido
para los Austria desde que Carlos V se convirtiera en
Gran Maestre de la Orden (1516) y cuyo simbolo llegd
a formar parte de la iconografia imperial al aparecer
en todos los retratos de los monarcas.

El conde de Villamediana, a la sazén Correo Mayor
de su majestad, escribi6 su obra partiendo de un mito
griego mucho menos conocido, el de Niquea y su her-
mano Anaxtarax, y con una trama cuyo sentido lauda-
torio es mucho mas oscuro. Por lo general, la critica
ha pasado de hurtadillas sobre la trama de la obra que
ha sido principalmente estudiada en cuanto a su com-
plicada escenografia y tramoya, a los misterios que ro-
dean al autor y a su asesinato o a su prélogo alegérico,
escrito en una prosa repleta de elegantes resonancias
provenientes del gongorismo y que han ocasionado la
posibilidad de atribuirselo al cordobés.

La trama de la obra también merece atencion en
cuanto establece una serie de referencias sobre Felipe
IV'y su genealogia a través de los registros mitologico y
caballeresco que parten de una combinacion de la tra-
dicién popular de las novelas de caballerias (Amadis
de Grecia y Amadis de Gaula) y la mitolégica cortesa-
na (Apolo y Dafne) con fines diddcticos.

Los dos actos de La Gloria de Niquea utilizan como
leit motif la bisqueda de la fama eterna, la «gloria» del
titulo aspecto que aparece y desaparece a lo largo de
la obra y que lo mismo se refiere a la «gloria» del au-
tor de la obra como a la del receptor ideal de ésta: el
recién coronado monarca Felipe IV.

Por otra parte, el musicélogo José Subird descubrié
en la biblioteca del Palacio de Liria (de los duques de
Alba) el primer acto de la “comedia en musica” Celos
aln del aire matan, obra de Juan Hidalgo y letra de
Calderdn de la Barca, con todas las partes correspon-
dientes a las voces y al bajo, pero sin los “ritornelli”
e intermedios musicales, publicandola en 1933. [Sin
contar con los numerosos “autos sacramentales” de C.
de la Barca que es lo mas semejante a una obra liri-
ca pero con temas religiosos, género que practicaron
muchos de nuestros maestros compositores (ej. Soler)

En 1629 estan datadas las primeras éperas espano-
las: “La selva sin amor” es la primera 6pera producida
en Espana (texto de Lope de Vega y musica de Filipo
Piccinini). La 6pera mas destacada del momento fue
“Celos adn del aire matan”, sobre textos de Calderdn
y musica de Juan Hidalgo

El jardin de Falerina, cuyo estreno se efectu6 en
1648, fue quizas el primer antecedente de la zarzuela.
Obra teatral de Calderdn, en dos actos y con abundante
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musica cantdbile. Posteriormente produjo El golfo de las
sirenas y El Laurel de Apolo, denominandolas zarzuelas.

El Laurel de Apolo, tradicionalmente simboliza el
nacimiento de un nuevo género musical el cual se
conocié como La Zarzuela. El género fue nombrado
luego en el Palacio de la Zarzuela, una de las cabafas
de caza del Rey, situada en un campo remoto repleto
de zarzas, en lo que seria el actual El Prado. En tiempo
de Felipe IV, concretamente en 1636, se inauguraron
las Ilamadas “fiestas de la zarzuela”, que tenian lugar
en de El Pardo, en un lugar en que habia abundancia
de zarzas, zarzuelas y otros arbustos. Al igual que El
golfo de las sirenas (1657) de Calderén de la Barca, El
Laurel de Apolo combina versos de drama mitolégicos
con solos operisticos, canciones populares y danzas.

En esta fase inicial de su desarrollo la zarzuela no
se distingue ni por asunto, ni por desarrollo y estructu-
ra de otras manifestaciones musicales afines. Por ello
muchos autores se pronuncian en el sentido de desig-
nar como Operas las paginas del género producidas en
el pais durante el siglo XVII. La primera obra que lleva
la denominacién de zarzuela es “El laurel de Apolo”,
sobre textos de Calderén. Fue representada en 1658.

Las piezas escénicas que alli se representaban,
muy similares a las primeras manifestaciones operis-
ticas, al no haberse adn incorporado al vocabulario
musical el término épera, de nuevo cufo, acabaron
por ser distinguidas por el topénimo del sitio en el que
se representaban. La zarzuela acababa de nacer.

La primera 6pera espanola fue la égloga pastoril de
Félix Lope de Vega titulada La Selva sin Amor, repre-
sentada en el otono de 1629 en la corte para celebrar
el restablecimiento de Felipe IV (1605-1665) de una
enfermedad.

Como caracteristicas mds sobresalientes de la zar-
zuela del barroco (u 6pera, segtin algunos autores) po-
demos citar: la clara influencia de la 6pera italiana.
No obstante Espana aporta sus peculiaridades como
los ritmos y melodias tipicas espanolas. La mayoria
son obras de teatro de caracter comico, con tendencia
hacia lo burlesco, en uno o varios actos, en castellano,
en la que alternan las escenas habladas con las esce-
nas cantadas (a diferencia de la 6pera que es totalmen-
te cantada) de temdtica amorosa, idealizada y pastoril.
Sus personajes son con frecuencia dioses mitol6gicos
que, sin embargo, se mueven impulsados por emocio-
nes humanas como el amor, los celos, la envidia, la
venganza, etc. También participan villanos, jardineros,
etc. Incorpora elementos populares como canciones,
bailes y danzas, lo rustico y lo pastoril y un lenguaje
comun vy sencillo, a pesar de la participaciéon de los
dioses y de estar dirigido a un publico cortesano. Des-
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de el punto de vista musical emplea arias, dios, coros
a cuatro voces y canciones (tonos y tonadas) de forma
estréfica o compuesta por coplas y estribillo, apenas
usa el recitativo.

Los personajes de las primeras zarzuelas barrocas
eran una mezcla de dioses, criaturas mitolégicas y
personajes de comedias risticas o pastorales; la popu-
lar obra Acis y Galatea (1708) de Antonio de Literes es
otro ejemplo. A diferencia de otras formas operisticas,
habfa interludios hablados, usualmente en verso. En la
Espafia Borbona del siglo XVIII, el estilo artistico ita-
liano dominaba las artes, incluyendo la épera italiana.
La zarzuela, si bien aln se escribian textos espanoles,
cambi6 para acomodarse a la moda. Durante el reina-
do de Carlos I, los problemas politicos provocaron
una serie de revueltas contra sus ministros italianos;
esto resond en las presentaciones teatrales.

El viejo estilo de la zarzuela quedé fuera de moda,
pero la tradicién popular espafiola continué mani-
festandola en trabajos mds pequefios, tales como la
tonadilla de una escena (o intermezzo) de cuyo expo-
nente literario mas fino fue Ramon de la Cruz. Algunos
musicos, como por ejemplo Rodriguez de Hita, eran
diestros en el estilo de trabajos cortos, si bien también
escribié una zarzuela a gran escala, junto a de la Cruz
titulada Las segadoras de Vallecas (1768).

Al lado de la zarzuela (por lo general, dividida en
dos actos) también se cultivd, con el mismo espiritu na-
cionalista, la tonadilla, pieza breve, concebida como
intermedio entre los actos de una comedia; maestros
destacados de este género fueron Lluis Mison (Barcelo-
na 1720-Madrid 1766) -si no el verdadero creador de
la tonadilla, si su auténtico renovador-, Pau Esteve, Blas
de Laserna (Corella 1751-Madrid 1816), Pablo Moral,
Antonio Rosales, etc. Ramén de la Cruz proporcion6
libretos a varios compositores mds: Antonio Palomino,
Fabian Garcia Pacheco, Ventura Galban, Antonio Ro-
sales (El licenciado Farfulla) y los italianos establecidos
en Madrid, Luigi Boccherini y Gaetano Brunetti.

La tonadilla comienza a fructificar en torno a 1750
y llegard a alcanzar una enorme difusion, llenando du-
rante los préximos 50 afos todos los teatros y corrales
de comedias de Madrid y de Espana. Podemos defi-
nirla como una breve obra escénica cantada y habla-
da, que cuenta entre sus motivaciones principales las
de ejercer la critica social y la expresion de actitudes
de oposicion (similar a lo que hoy en dia denomina-
riamos cancion protesta) mas que el simple afdn de
divertir, se rebela contra el italianismo que domina la
vida musical oficial y se caracteriza por su pintores-
quismo y por incluir toda clase de canciones y danzas
populares espafolas y hasta coloniales.
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La mayoria de los compositores espafioles compu-
sieron una gran variedad de obras de este género. Entre
sus caracteristicas podemos decir que se representaban
ente los actos de una comedia o bien de manera in-
dependiente. Las habia para uno “a solo”, o para dos,
tres y hasta seis y mas personajes extraidos de la vida
cotidiana de entonces: venteros, hortelanos, toreros,
lacayos, musicos, poetas, etc. La tematica que los mo-
via era variada: amores, desengafios, celos, venganzas,
desdenes, etc. Musicalmente se inspira en el folklore
espanol. Sus ritmos y melodias, sus danzas (seguidilla,
fandango, etc.) y sus instrumentos (castafiuelas, guita-
rra, etc.) son de caracteristicas nacionales.

Durante este periodo los literatos conceden una
gran importancia a la mdsica, como es el caso del
mismo Cervantes (1543-1616), Lope de Vega (1562-
1635) y especialmente Calder6n de la Barca (1600-
1681), sin olvidar a Tirso de Molina (1571-1648),
Luis Vélez de Guevara (1578-1645), Antonio Mira de
Amescua (1577-1644), Juan Ruiz de Alarcén (1581-
1631), Francisco de Rojas (1607-1661), Agustin More-
to (1618-1669), Antonio Solis, Alvaro Cubillo, José de
Canizares, etc. que también conceden en sus obras a
la musica un relevante papel.

A partir de 1703, Madrid posefa una compaifiia
estable de Opera italiana, y también la Capilla Real
tuvo al frente musicos italianos: Falconi y Corselli,
por ejemplo; Corradini y Mele colaboraron con los
escritores espanoles, y es de todos conocido el papel
politico-musical desempefnado por Carlo Broschi, lla-
mado “Farinelli”, al lado de Felipe V' y de Fernando VI,
durante un cuarto de siglo.

Domenico Scarlatti entré en Espafia en 1729 acom-
pafiando a su discipula la princesa Maria Barbara de
Braganza cuando esta se desposé con Fernando VI,
y permanecié aqui hasta su muerte en 1757. Con su
relacion con el padre Antoni Soler (Olot 1729-El Es-
corial 1783) podemos asegurar que forman las bases
de la escuela de tecla espafiola del XVIIl 'y con ello la
esencia de la estilizacion local. Luigi Bocherini, musi-
co italiano, afincado en Madrid e impregnado del rit-
mo y color de nuestra tierra también marca la impron-
ta del mas refinado espafolismo. Habria que anadir
en este apartado a otros principales compositores de
este siglo como Gallés, Mateo Albéniz, Manuel Blas-
co de Nebra, Felipe Rodriguez, José Lidén, Joaquin de
Oxinaga, los vascos José Larranaga, Manuel Gamarra,
Joaquin Echeverria, Manuel de Sostoa, José Bidaurre y
Juan Lonbide.

Domenico Terradelles (Barcelona 1713-Roma
1751) triunfé en Europa con sus 6peras Merope (1743)
y Sesostri (1751) y Vicente Martin y Soler (Valencia
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1754-San Petersburgo 1806), conocido con el so-
brenombre de “Martini lo Spagnuolo” fue admirado
por Mozart quien en prueba de ello introdujo el dio
“Pace, mio caro sposo”, de la épera Una cosa rara,
ossia Belleza e onesta, en su Don Giovanni.

Los maestros de la Real Capilla de Madrid, Sebas-
tidan Durdn, acusado no obstante, de italianizar la md-
sica religiosa; Antonio Literes, compositor delicado,
cuyo hijo -del mismo nombre- fue destacado organis-
ta; y José de Nebra, profesor de Soler, tienen gran peso
en la historia de la mdsica teatral espanola.

Junto con Pablo Esteve y Grimau (Barcelona c.
1730-Madrid c. 1801) y, principalmente, con el ma-
drileno maestro de capilla Antonio Rodriguez de Hita
(1724-1787), nacio y se desarroll6 la zarzuela, géne-
ro nacional que equivale a la 6pera-cémica francesa.
Rodriguez de Hita, muy importante como autor de
composiciones religiosas, colaboré con el sainetero
Ramén de la Cruz, con quien creé la zarzuela verda-
deramente nacional, cuya mdsica, Las segadoras de
Vallecas y Las labradoras de Murcia, se inspira en el
idioma musical espafiol, del mismo modo que el texto
se inspira en la bulliciosa vida del pueblo y en las cos-
tumbres cotidianas (“costumbrismo”).

Rodriguez de Hita fue maestro del poeta y musico
Tomas de Iriarte (1750-1791), creador del melélogo
(melodrama recitado con acompanamiento musical)
y autor del poema didactico La Musica, muy pronto
traducido al italiano y al francés.

La musica espafiola de fines del siglo XVIII, tanto
si se trata de las obras de los compositores naciona-
les como de las de los musicos italianos residentes en
Espafa, habla ya en una lengua que le es totalmente
propia, hasta el punto que puede decirse que en esta
época nace la “musica espanola” tal como ahora se
concibe y se la reconoce en la obra de los grandes
maestros contempordneos, espafoles o extranjeros.

El innovador aporte de este nuevo género fue el
de otorgar a los miembros musicales una funcién mds
dramdtica; es decir, que fueron integrados al argumen-
to del trabajo. Otras caracteristicas que aport6 fueron
la presencia de una gran orquesta y la incorporacion
de coros, canciones y danza, similar a la épera.

Bibliografia:
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A comienzos del siglo XVIII Felipe V desarrollara
una politica musical basada en la importacion de lo
italiano. Esto acabara muy pronto con las personales
aportaciones de Espafa al arte lirico, hundiendo por
algo mas de un siglo la creacion netamente nacional.

No sélo la musica no era de inspiracién espafola,
sino que los textos en que se apoyaba eran en su totali-
dad producto de la importacién. El castellano desapa-
recié practicamente como lengua del universo lirico.
La primitiva zarzuela habia sucumbido ante el alud
provocado por los nuevos vientos liricos que soplaban
desde Italia.

Pero no todo estaba perdido. Si la vida oficial se ha-
bia italianizado, despegandose de la tradicion, ésta no
tardaria en reaparecer en aquellos ambitos opuestos al
arte oficial: el ambiente popular y callejero, la taber-
na, el café, etc. serdn los escenarios de unas manifes-
taciones elementales que, con el correr del tiempo, se
constituirian en factores esenciales del resurgimiento
de la zarzuela en el siglo XIX. Nos estamos refiriendo
especialmente a la tonadilla escénica. Especialmente
importante desde este punto de vista es el desdobla-
miento en dos (o en mas) del personaje que interpre-
taba la tonadilla, puesto que ello provocaba el dialogo
y con ello la creacion de una rudimentaria accion dra-
matica que, al recibir nuevos ingredientes (decorados,
libreto con mayor unidad dramdtica, etc.) no tardaria
en cristalizar en un nuevo género popular y castizo.
Con ello asistimos al renacimiento de la zarzuela.

A fines del siglo XVIII algunas comedias con musi-
ca se denominan indistintamente “épera”, “Comedia”
o “zarzuela”. La zarzuela comienza a ser un género
con personalidad propia, semipopular, no sujeta al
imperio de la 6pera, que se extiende al publico de los
corrales y de los teatros municipales de Madrid. José
de Nebra (1702-1768), en la primera mitad del XVIII
y el libretista Ramén de la Cruz y el misico Antonio
Rodriguez de Hita, en la segunda mitad del siglo XVIII,
son los principales artifices de tales cambios, hasta lle-
gar a la Zarzuela del Siglo XIX y su decadencia para su
posterior restauracion en el Siglo XX.

» LOPEZ CANO, Rubén (2012). Mdsica y retdrica en el Barroco, Barcelona, Amalgama Edicions.
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Pianista. Directora de Intermezzo. Profesora de piano del Conservatorio Manuel Carra de Malaga y

Doctora por la Universidad de Malaga

Nacida en Las Palmas de Gran Canaria, hija del Maestro En-
rique Garcia Asensio, es heredera de una larga tradicion mu-
sical. Debuta como solista a los 17 afos. Titulada por el Real
Conservatorio Superior de Musica de Madrid y la Juilliard
School de Nueva York.

Ha actuado como solista con las orquestas de RTVE, Ciudad
de Barcelona, Sinfonica de Bilbao, de Valencia, Comunidad
de Madrid, Guildhall String Ensemble, Sinfénica de Berlin,
Rumana de Sibiu, San Luis Obispo California Symphony,
Classical Concert Chamber Orchestra, entre otras.

En 1990 fue concertino de la Orquesta Sinfénica Ciudad de
Malaga, y desde 1994 lo es de la Orquesta de Valencia.

En 1991 fue galardonada con el Premio “El Ojo Critico” de
RNE en la modalidad de Musica Clasica.

Como docente, ha impartido cursos en la Universidad de
Malaga, ha sido Profesora de Musica de Camara en la “Aca-
demia Superior de Orquesta de Lisboa” y de 2000 a 2012
Profesora de Violin en el Conservatorio Superior de Mdsica
“Joaquin Rodrigo” de Valencia.

Por su experiencia artistica y docente, es requerida para im-
partir cursos y seminarios. Su relacion con la pedagogia esta
basada en el concepto del individuo como totalidad con su
instrumento, por lo que complementa sus ensefanzas vio-
linisticas con diferentes técnicas y recursos mas alla de lo
estrictamente musical. Desde 2007 dirige y coordina el Cur-
so Internacional de verano “Violines en Valencia” donde se
engloban y desarrollan estas ensefianzas.

i'"-'.. alallt

Entre sus grabaciones encontramos CDs como solista y
como integrante de grupos de camara. Entre sus ultimos tra-
bajos se encuentran una serie de grabaciones para violin y
guitarra con el guitarrista y compositor José Maria Gallardo
del Rey: “Reyana’, CD de ddos, “Glosas’, Doble Concierto
para violin, guitarra y orquesta, y el mas reciente proyecto,
la primera grabacion mundial de 10 oberturas de dpera de
Rossini/Caruli, en CD titulado “Reyana plays Rossini/Carulli”.

N

Por sus cualidades técnicas y expresivas, compositores ac-
tuales le han dedicado y confiado el estreno de sus obras.

“Espléndida actuacion”..............c..ccccccovecoiniiicicniincan, EL PAIS
“Expresividad admirable” ..., ABC

“Temperamento calido y sentido natural de la afinacion”.... EL PAIS

1) ;Qué significa para ti ser la heredera de una

larga tradiciéon musical familiar como hija del
maestro Garcia Asensio?

Como todo en la vida, ha tenido su cara y su
cruz. Por un lado, me ha ofrecido la oportunidad
de desarrollar mis condiciones musicales al estar
expuesta desde el primer momento a un mundo
en el que la musica estaba presente constante-
mente. El contar con la ayuda y guia tanto de mi
madre y de mi padre como de mis dos abuelos
(ambos violinistas) me facilitaba una atencion

musical indiscutible. Me cuentan que el primer
concierto al que asisti fue con 3 meses! También
gracias a este entorno, tuve la gran fortuna de
conocer a grandes artistas y escuchar infinidad

de conversaciones interesantes.

Por otro lado, la expectativa que recaia sobre
mi al ser la quinta generacién de mdsicos en
la familia me causaba una presién y responsa-
bilidad a veces dificil de superar. Pero, a toro
pasado, valoro este hecho muy positivamente.
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2)

3)

4)

;Por qué el violin? (cuéntanos tus primeros
pasos en el aprendizaje musical y primeros
éxitos....).

Considerando que mis dos abuelos eran vio-
linistas de mucha talla y reputacién, que mi
padre lo habia sido antes de dedicarse a la di-
reccion (ganando distintos concursos y siendo
a su vez concertino de orquesta) y mi dnico tio
el concertino de la English Chamber Orches-
tra, estaba claro que, aunque el primer instru-
mento en el que fui iniciada de la mano de
mi madre fuera el piano, el violin me estaba
esperando. Realicé mis estudios académicos
en el Real Conservatorio de mdsica de Ma-
drid, y posteriormente me gradué de Bachelor
y Master en la Juilliard School de Nueva York.
Debuté como solista con el grupo de Cama-
ra de la orquesta de RTVE, bajo la direccién
de mi padre. Aquello supuso una experiencia
muy importante para mi, asi como el inicio de
la realizacion de una serie de suefios que al-
bergaba desde pequefia.

3Qué recuerdos tienes de tu experiencia como
concertino de la entonces llamada Orquesta
Ciudad de Mdlaga, hoy, actual Orquesta Filar-
monica de Malaga?

Malaga siempre serd un lugar especial para
mi, ya que en esa ciudad vivi una importante
parte de mi experiencia profesional. La OCM
era la primera orquesta sinfénica importante
que lideraba. Habia tanta ilusion como res-
ponsabilidad. Tuve como companeros a gran-
des profesionales con los que disfruté mucho
haciendo musica. Y Lo que en un principio
parecia ser un “handicap”, esto es, el tener
poca experiencia como concertino, ser joven
y mujer (entonces este puesto lo ocupaban
casi exclusivamente los hombres) se convirtié
en algo novedoso y atractivo que gusté a la
sociedad malaguena. Con esta orquesta tuve
la oportunidad de interpretar la mayoria de los
mas importantes solos de violin del reperto-
rio, lo cual también consolidé mi credibilidad
como concertino.

Desde el afio 1994 eres concertino en la Or-
questa de Valencia. ;Por qué es tan complica-
do liderar una orquesta? en esta etapa, ;qué
han sido mas las luces o las sombras?

Siempre son més las luces que las sombras, ya
que de lo contrario se harfa muy dificil dedi-
carse a esta profesion sin “morir en el intento”.
Liderar una orquesta implica varios aspectos
diferentes. Por un lado, en el ambito interpre-
tativo, el hecho de salir de la masa sonora del
tutti para hacer un solo lleva una presion di-

5)

6)
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ficil de explicar. El concertino es, ademas, un
colaborador del director y un intermediario
entre éste y sus companeros, aportando dis-
tintas soluciones técnicas y/o musicales para
contribuir a la realizacién del concierto en la
version que el director propone. Implica ade-
mas del aspecto instrumental, capacidad de
decisién, de comunicacién y diplomacia.

Sabemos la importancia que ocupa en tu
carrera profesional la pedagogia: Cursos,
seminarios... ;Como ves el panorama musi-
cal actual de los instrumentistas en Espaina?
(hablanos de tu vision del sistema actual de
ensefianza en nuestro pais).

En la época en la que yo estudiaba, la infraes-
tructura existente era mucho menor y hacia
necesario que tuviéramos que salir fuera a es-
tudiar, sobre todo en el ambito de la cuerda.
Hoy dia, aunque salir al extranjero siempre
enriquece, ya contamos con suficientes opor-
tunidades de conseguir una formacién com-
petitiva. Lo que si creo que no es muy acer-
tado del sistema educativo musical actual es
la abrumadora carga lectiva que imposibilita
dedicar al instrumento el grueso de las horas
de estudio necesarias para adquirir un nivel
que cada vez es mas exigente.

Nos preocupa comprobar que el publico jo-
ven no asiste demasiado a los conciertos. En
opinion de Anabel Garcia del Castillo, ;cémo
podria mejorarse esta situacion?

Sélo puede mejorarse desde la base. La musica
es un fenémeno esencial e inherente al ser hu-
mano. Si no somos conscientes de su importan-
cia y no propiciamos la exposicién y desarrollo
de las facultades musicales, a la larga fracasare-
mos como sociedad, encontrando un vacio im-
posible de llenar. En la actualidad hay mucha
gente muy preparada, con grandes métodos
e ideas para acercar y desarrollar la mdsica a
nuestros nifos a muy temprana edad. La mdsi-
ca desarrolla y potencia aspectos intelectuales
y de sensibilidad. Nuestros nifios necesitan de
este alimento para el alma. La mdsica no es un
lujo, es una necesidad personal y social. “En el
principio fue el verbo” ...es decir, el sonido.

Curiosamente el dia 24 de Septiembre he-
mos organizado un concierto benéfico para
una organizacién, “Musica para el Autismo”
(podéis ver los detalles en su web), ya que
han comprobado y demostrado que el mayor
arma terapéutica que cuentan para sacar a es-
tos nifios de su aislamiento es a través de la
Mdsica.
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7)

8)

La mdsica tiene muchas aplicaciones de todo
tipo, es como una “Caja de Pandora”.

Entre tu interesante discografia resaltamos
tus grabaciones para violin y guitarra con el
guitarrista y compositor, José Maria Garcia
Gallardo del Rey, tu marido. ;qué nos puedes
comentar de esta experiencia musical y per-
sonal?

Hacer musica siempre es gratificante, pero si
esto ocurre ademds con la persona que amas,
se convierte en un acto de unién muy espe-
cial. Nuestra maxima satisfacciéon es hacer
llegar al publico el amor que nos tenemos
sublimado a través de la musica. Es muy grati-
ficante cuando sentimos que eso llega y llena.
Se producen momentos muy intensos en el
escenario, confirmados por silencios que ha-
blan desde el pdblico.

José Maria y yo nos conocimos en la orques-
ta, él como solista y yo como concertino, y
fue a través de iniciar un proyecto musical
juntos como llegamos a querernos. Cada uno
tenemos nuestra parcela profesional defini-
da, pero asi como las relaciones crecen y se
desarrollan también ha evolucionado nuestra
vida musical comun, no sélo a través de can-
tidad de conciertos con nuestro Do Reyana
(el nombre surge como idea de mi padre al
unir su Gltimo apellido con mi primer nom-
bre) sino ademds con la publicacién de varios
discos, la composicién de obras suyas escri-
tas para esta peculiar formacién (una de ellas
un concierto para violin, guitarra y orquesta,
“Glosas”) y el nacimiento de una editorial,
Editorial Reyana, especializada en la publica-
cién de la obra de JM Gallardo del Rey, que
abarca repertorio de guitarra solo, de musica
de camara y préximamente de su musica con
orquesta.

Anabel posee un bello y poderoso sonido elo-
giado por la critica. Dirigete a nuestros jo-
venes, y coméntales qué compositores y con
qué repertorio te sientes mas identificada y
por qué.

Siempre es dificil decidirse por un compo-
sitor. Cada estilo, cada estética, te despierta
distintas sensaciones, y... tenemos tantos
grandes! Lo que si puedo decir es que me en-
canta interpretar Brahms. Tanto su repertorio
con orquesta como su musica de cdmara me
mantienen en un estado de “placer estético”
constante, al escucharlo y al interpretarlo. Se
mezclan una inmensa ternura con una gran-
diosidad sonora genial. Me pone los pelos de
punta, vamos.

9) Con los ojos cerrados: imagina la sala, el di-
rector, y la composicién ideal para el con-
cierto de tus suenos.

Me gustan los enclaves tipo claustro, plazas
cerradas de pueblos, castillos, monumentos...
se crea una atmosfera muy magica al ser par-
cialmente al aire libre y poder sentir parte de la
naturaleza a la vez que contar con una acusti-
ca favorable para hacer misica comodamente.
Este tipo de conciertos se ofrecen generalmen-
te en verano, estacién que me encanta.

Si fuera una interpretaciéon con orquesta me
decantaria porque el director fuera mi padre,
me siento muy segura y arropada actuando
con él, y estaria tocando un concierto de Mo-
zart, probablemente el n°4 en Re Mayor que
me fascina. En este tipo de escenario ideal la
orquesta clasica se convierte en una pequefia
joya sonora. Y Mozart... no sélo es una musi-
ca genial, sino que era especialidad de mi tio,
el gran violinista José Luis Garcia, fallecido
hace tres anos, quien me inspir6 constante-
mente con su sonido y su personalidad y me
enseno esta musica como nadie.

Pero también me encantaria este tipo de en-
clave para tocar con José Maria, alguna de
sus composiciones escrita especialmente para
nuestro ddo, Reyana.

En este caso el repertorio seria “Lorca Suite”,
la obra con la que empezamos a tocar cuando
nos conocimos, o “Pequefio Vals Vienés”, otra
obra con mucha carga emotiva para nosotros.
Soy una romantica, jqué le voy a hacer!

9) Un consejo, un proyecto y un deseo.

Consejo, no perder nunca la ilusién por lo
que se hace. Un proyecto, ahora en concreto,
abordar la grabacion de nuestro siguiente Cd
como Dulo Reyana: “Diamantes para Aran-
juez”, todo con obras de José Maria, y en el
que incluimos la obra que recientemente ha
compuesto para conmemorar el 75 aniversa-
rio de la composiciéon del Concierto de Aran-
juez y que da titulo a este nuevo disco.

Un deseo, jugar siempre con la mdusica y
poder transmitir la magia que encierra. Tras-
cender la parte de dificultad y disciplina que
implica el dedicarse a un instrumento y no
perder nunca la frescura y el amor que te guié
para dedicarte a esto.

Muchas gracias, Anabel, por tu generosa y va-
liosa aportacion a nuestra Revista Intermezzo.
Es un gran placer contar con testimonios de in-
térpretes tan comprometidos como tu! Nuestra
gratitud. REDACCION REVISTA INTERMEZZO.
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LAS ESCUELAS DE VIOLIN (II):
LAS ESCUELAS FRANCESA Y FRANCO-BELGA

SANTIAGO DE LA RIVA

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

M.? ANGELES MARTINEZ GONZALEZ

Profesora de violin del Conservatorio Superior de Musica de Mdlaga.

LAS ESCUELAS DE VIOLIN (I1): LAS ESCUELAS FRANCE-
SAY FRANCO-BELGA

Esta segunda entrega sobre las escuelas de violin esta
dedicada a la escuela francesa y a su heredera, la escuela
franco-belga. En el articulo anterior' nos ocupamos de la
escuela italiana, que como deciamos alli, fue la primera
escuela de la historia y la gran dominadora de los siglos
XVII'y XVIII. Su testigo en el siglo XIX lo recogeran la es-
cuela francesa y la franco-belga, que dominaran todo el
devenir de dicho siglo.

En este articulo vamos a hablar realmente de tres ra-
mas de una misma escuela de violin, la francesa, y de los
violinistas mds importantes que las integran. Intentemos
clarificar lo anterior. Por una parte estd la que vamos a
[lamar “Escuela Clasica Francesa”, cuyo primer represen-
tante, por derecho propio, es Jean-Marie Leclair, ya que
fue el primer violinista francés que podia compararse con
los italianos y que fue capaz de componer sonatas en el
estilo de estos, de hecho él estudié con G. B. Somis, que
a su vez fue alumno de A. Corelli?. Por otra, de la pro-
piamente conocida como “Escuela Francesa de Violin”,
de la que es promotor G. B. Viotti®, que a su vez fue el
dltimo eslabon de la gran escuela italiana, la iniciada por
Corelli. Asi que podemos decir, sin miedo a errar, que la
“Escuela Francesa de Violin” proviene de la italiana. Tres
de los alumnos de Viotti: P. Baillot, R. Kreutzer y P. Rode,
empezaron a ensenar juntos en el Conservatorio de Paris*
cuando este se fundé en el afo 1795, y crearon escuela,
incluso se pusieron de acuerdo para publicar conjunta-
mente un método, Méthode de violon (Paris, 1803), que

1 Revista de musica Intermezzo, n° 54. Mdlaga, febrero
2014.

2 La linea sucesoria mas importante de la historia del violin
es la que nos lleva desde Corelli, pasando por su alum-
no Somis, y por el discipulo de este, Pugnani, hasta Viotti,
alumno del anterior.

3 Decidimos incluir a Viotti en este articulo, aun siendo ita-
liano, por su decisivo papel como impulsor de esta escuela.

4 P. Gavinies, del que hablaremos mas adelante, fue también
profesor del Conservatorio de Paris cuando se fundé.

se convertiria en la gufa oficial de los estudios violinisti-
cos del conservatorio. Y por Gltima parte hablaremos de la
“Escuela Franco-Belga”, denominada asi por la atraccion
que ejercieron los profesores del Conservatorio de Paris
sobre los estudiantes belgas. Entre ellos citaremos a C. A.
de Bériot, que fue el primer gran violinista belga en ir a
estudiar a Paris y que luego serfa profesor del Conservato-
rio de Bruselas.

FRANCIA: ANTES DE LECLAIR

En 1653, el rey Luis XIV nombré como compositor de
corte para la mdsica instrumental a Jean-Baptiste Lully.
Este se convirtié poco a poco en el compositor favorito del
rey y en el incontestable maestro de la mdsica francesa, y
a través de su puesto tuvo la oportunidad de desarrollar su
talento tanto como musico como bailarin, siendo el vio-
[in su instrumento principal. Nunca compuso musica para
violin como tal, aunque si cred un estilo de interpretacion
que fue imitado en todas las cortes europeas, ya que para
el tipo de composiciones que él hacia, oberturas, ballets,
musica de escena, no le fue necesario.

Habiendo perdido los progresos técnicos violinisticos
alcanzados en Italia y Alemania, los franceses no estuvie-
ron preparados para manejar la misica para sonata ita-
liana que lleg6 a Paris en los afos 1680-90. Las sonatas
de Corelli se consideraron poco menos que intocables,
aunque los violinistas franceses aprendieron rapido.

JEAN-MARIE LECLAIR (Lyon, 1697-Paris, 1764)

Es considerado por derecho propio el fundador de la
“Escuela Francesa de Violin”> y su primera gran figura, y
su influencia sobre los violinistas de su pais persistié hasta
el final del siglo XVIII. Llevé el nivel técnico del violin en
Francia a un punto donde podia compararse y competir
con los italianos. En vida fue llamado “el Corelli francés”®,

5 Cfr. ZASLAW, Neal. En: The New Grove. Londres: Macmillan
Publishers L., 1995, volume 10, p.587.

6 SCHWARZ, Boris. Great Masters of the violin. Nueva York: Si-
mon and Shuster, 1983, p. 117.
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eso da idea de su relevancia, y suyo fue el mérito de difun-
dir en Francia el estilo italiano del concierto y la sonata.

A los veinticinco afios conoci6 a G. B. Somis y mds tar-
de empez6 a estudiar con él. Por entonces ya era un gran
violinista, asi que sus estudios se dirigirian mas al estilo
que a la técnica. Somis le ensend el concepto corelliano
de tocar el violin, el estilo cantabile; y también estudio
obras de Vivaldi, Locatelli y Tartini, que fueron los innova-
dores técnicos de su tiempo, a los que trataria de emular.

Compuso cuatro volimenes de sonatas, y varios con-
ciertos que siguen el modelo vivaldiano, aunque estos no
llegan al nivel de las primeras. Entre sus alumnos figuran:
’abbé le fils, Elisabeth de Haulteterre, Petit, Guillaume-
Pierre Dupont, Jean-Joseph Rudolphe, y quizéds, Gaviniés
y Le Chevalier de Saint-Georges.

L’ABBE LE FILS (Agen, 1727-Parfs, 1803)

Leclair fue su profesor entre 1740 y 1742. Su debut
como solista fue en los Conciertos Espirituales en 1741,
donde interpreté un ddo de Leclair para dos violines junto
a Gaviniés, que tenia trece afios.

Sus Sonatas op. 1y 8 estdn compuestas en el estilo ba-
rroco de Leclair, y se cuentan entre las pocas de la época
que admiten comparacién con las de su maestro. Su libro
Principes du violon (Paris, 1761) es un tratado de suma
importancia como fuente basica de informacién de la for-
ma de tocar el violin en Francia a mitad del siglo XVIII.
Segln Wirsta (1961)7, fue el primer tratado en describir la
pronacién, la media posicién, la forma moderna de coger
el violin, la técnica de dobles cuerdas, y desde el ensayo
de Mondoville, el primero en hablar de la produccién de
armoénicos.

PIERRE GAVINIES (Burdeos, 1728- Paris, 1800)

Fue el sucesor de Leclair como lider de la escuela fran-
cesa de violin. No se conoce que estudiara con ningin
famoso violinista. A los trece afios hizo su debut en los
Conciertos Espirituales tocando un dio de Leclair junto
a l’abbé le Fils. Aunque Leclair pudo haber trabajado con
ellos en la preparacién del concierto, que parece lo mas
plausible, no hay certeza de que Gaviniés estudiara regu-
larmente con él.

Cuando se inaugur6 el Conservatorio de Paris en 1795,
Gaviniés acepté un puesto de profesor de violin. Tenia
una técnica fabulosa que le permitio tocar hasta el final de
su vida, y en 1800 publicé sus famosos 24 Matinées, una
serie de dificiles estudios. Estos representan la cima de la
técnica del siglo XVIII y no fueron sobrepasados hasta la
llegada de Paganini. Entre sus muchos famosos alumnos
figuran Baudron, Capron, Guénin, Simon Leduc, Moria
y Paisible.

7 Cfr. ZASLAW, Neal. En: The New Grove..., op. cit., volume 10, p.
339.

GIOVANNI BATTISTA VIOTTI
(Fontanetto da Po, 1755-Londres,
1824)

Fue el violinista mas influyente en-
tre Tartini y Paganini, y el Gltimo gran
representante de la tradicién italiana
que entronca con Corelli. Se le consi-
dera “el padre de todas las escuelas modernas de violin”,
y por supuesto el fundador de la “moderna” escuela fran-
cesa®.

Viotti hizo su debut en Paris en los Conciertos Espiri-
tuales en 1782, y su éxito fue instantaneo. La impresion
que dejé fue tan grande que dominé una generacién en-
tera de violinistas. En 1811, el Allgemeine Musikalische
Zeitung describe los principios de su escuela: “un sonido
amplio, fuerte y lleno es lo primero; la combinacién de
este con un legato poderoso, penetrante y cantabile, lo
segundo; y lo tercero es la gran diversidad de golpes de
arco que traen variedad, hechizo, y luces y sombras a su
interpretacion””.

La tradicion que hereda de Pugnani, su gran maes-
tro, enfatiza el sonido, pero su manera de tocar tenia una
fuerza y amplitud que sus contemporaneos veneraban y
estimaban como algo nuevo, y llega a ser el ideal para
los jovenes intérpretes de su época. Alday, Cartier y Rode
se encuentran entre sus alumnos, y Kreutzer y Baillot se
consideran sus discipulos. Aunque inicié un método de
violin del que sélo nos dejé unos fragmentos (Mon opi-
nion sur la maniere d’enseigner et d’apprendre a jouer du
violon)'® los principios de su forma de tocar e interpretar
se encuentran en el Methode de Violon de Baillot, Rode
y Kreutzer, y con mas detalle en el L'art du violon, novelle
methode de Baillot.

Fue un compositor muy productivo. En su catdlogo fi-
guran mas de 150 obras, casi todas para violin. Son de
destacar sus Duos para dos violines, pero el cuerpo mas
importante de su obra lo forman sus 29 conciertos para
violin. Aunque Mozart conocia al menos algunas obras de
Viotti, afadié partes de trompeta y timbal a su Concierto
n° 16, la influencia que estas pudieran tener sobre la obra
de Mozart es dudosa. Sin embargo la influencia sobre el
Concierto de violin de Brahms ha sido demostrada con-
vincentemente''. Entre los violinistas alemanes, Spohr fue
el mds significativo en usar sus conciertos como su punto
de partida, como puede verse si se compara su primer
concierto para violin con el n° 13 de Viotti.

8 Cfr. WHITE, Chappell. En: The New Grove..., op. cit., volume 19,
p. 864.

9  Ibid, p. 865.

10 KOLNEDER, Walter. The Amadeus Book of the Violin. Portland:
Amadeus Press, p. 365.

11 SCHWARZ, Boris. Great Masters..., op. cit., p. 146. El Concierto
n° 22 de Viotti era un modelo para Brahms.
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6. LOS ALUMNOS DE VIOTTI: BAILLOT, KREUTZER Y
RODE.

6.1 PIERRE BAILLOT (Passy, 1771; Paris, 1842)

Discipulo de Viotti, aunque su formacion violinistica
se desarroll6 con otros profesores, con Polidori y Sainte-
Marie en Francia, y con Pollani, alumno de Nardini, en
Roma. Se le invit6 a ser profesor del Conservatorio de Pa-
ris en 1795, tarea que se tomé muy seriamente a pesar
de las numerosas giras que hizo por Europa. Como con-
certino de la Capilla Real, director y cuartetista fue una
figura importante en la vida musical parisina. Un detalle,
el 23 de marzo de 1828 estren6 el Concierto para violin
de Beethoven en Paris.

Una de sus caracteristicas fue su sonido, noble y po-
deroso. No hay duda de que fue uno de los violinistas
que cultivd un sonido amplio acorde a las grandes salas
de concierto modernas: “tocaba con un arco de algoddn,
guiado por el brazo de Hércules”'?, segtin un observador.

Sus conciertos y obras han sido olvidados, pero sus
trabajos pedagdgicos contienen mucha informacién que
todavia resulta valiosa: L‘art du Violon (1834), y junto a
los otros dos grandes alumnos de Viotti, Rode y Kreutzer,
Méthode de Violon (1803). Entre sus alumnos destacan J.
F. Mazas, J. B. C. Dancla y C. de Bériot.

6.2 RODOLPHE KREUTZER (Versalles, 1766; Ginebra, 1831)

Nacido en Versalles de padres alemanes. Su padre fue
su primer profesor de violin, y le ensefié sobre las bases
de la escuela de violin de Leopold Mozart, y posterior-
mente estudié con A. Stamitz. Se le considera discipulo
de Viotti. En 1795 entr6 a formar parte de la plantilla de
profesores del Conservatorio de Paris.

Posefa un sonido lleno, usando predominantemente
el legato. Fetis alababa su instinto en el fraseo y su correc-
ta afinacion, y Willians (1973)" también notaba el énfasis
en el legato y la ausencia de spiccato en sus conciertos
de violin; tampoco utilizaba en ellos las posiciones muy
altas, y el uso de dobles cuerdas es limitado si se compara
con los de Viotti.

Junto a Baillot y Rode formé el triunvirato de la escuela
de violin francesa. Entre sus alumnos citaremos a su her-
mano, J. N. A. Kreutzer, a Lafont, Massart y Rovelli. Desde
el punto de vista pedagégico destacan sus 42 Ftudes ou
Capriches, que ocupan un lugar Gnico en la literatura de
los estudios para violin. Ademdas compuso 19 conciertos
para su instrumento. Beethoven le dedicé su impresionan-
te y célebre Sonata n° 9 para violin y piano, conocida
como Sonata Kreutzer, aunque este nunca la interpreto
en publico.

12 KOLNEDER, Walter. The Amadeus Book..., op. cit., p. 399.

13 Cfr. CHARLTON, David. En: The New Grove..., op. cit., volume
10, p. 260.
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6.3 PIERRE RODE (Burdeos, 1774; Chateau de Bourbon,
cerca de Damazon, 1830)

Empez6 sus estudios de violin a la edad de seis anos
con A. J. Fauvel, y este cuando Rode tenia 13 afos, en
1787, le llevé a Paris, donde atrajo la atencion de Viotti y
pronto se convirtié en su alumno favorito. En 1790 hizo
su debut parisino, tocando el Concierto n® 13 para violin
de su maestro.

En 1795 fue nombrado profesor de violin del Conser-
vatorio de Paris, en 1800 obtuvo la plaza de concertino de
la Capilla de Napoledn, y de 1804 a 1808 fue violinista
solista del Zar en San Petersburgo. En 1812 estrend en
Viena la Sonata n° 10 de Beethoven con el Archiduque
Rudolph al piano.

En la cima de su carrera Rode fue el mas distinguido
representante de la escuela de violin francesa. Su mejor
mdusica la componen sus 13 conciertos para violin, que
representan el modelo del concierto para violin francés.
Fue coautor, junto a Baillot y Kreutzer, del método de vio-
lin adoptado por el Conservatorio de Parfs.

Sus dotes innatas como profesor se demuestran en sus
24 Caprices, que poseen un balance adecuado entre mu-
sica y técnica para abordar todas las necesidades de los
alumnos, y que han llegado a ser parte indispensable del
desarrollo de todo violinista. Cada uno de ellos estd en
una tonalidad. Un arco bien desarrollado y un sonido vi-
goroso y noble eran las caracteristicas del estilo de Baillot,
Kreutzer y Rode. Su técnica de mano izquierda no podia
competir con la de Paganini, pero si incluia muchas do-
bles cuerdas, octavas y trinos.

Otros tres violinistas que creemos que hay que nom-
brar y al menos dar algiin minimo dato sobre ellos, aun-
que no nos extendamos, son: Francois-Antoine Habeneck
(Mézieres, 1781; Paris 1849), que estudié con Baillot en
el Conservatorio de Paris, donde luego ensend de 1808
a 1816y de 1825 a 1848. En 1835 apareci6 su Méthode
théorique et pratique de violon; Charles Philippe Lafont
(Paris, 1781; cerca de Tarbes, 1839), que estudi6 con Kre-
utzer y Rode. Se le consideré pronto como uno de los
principales violinistas franceses. En 1808 fue nombrado
violinista del Zar, permaneciendo seis afos en San Pe-
tersburgo, y en 1815 obtuvo el puesto de solista del rey
Luis XVIII. Tuvo un memorable encuentro con Paganini
en Milan en 1816. Y por ultimo, Jacques-Féréol Mazas
(Lavour, 1782; Burdeos, 1849), que fue alumno de Baillot
en el Conservatorio de Parfs de 1802 a 1805. Sus Etudes
mélodiques et progressives siguen aln en uso por su valor
pedagogico.

La fama de los profesores del Conservatorio de Paris
atrajo pronto a estudiantes de Bélgica, pais vecino de
Francia, por lo tanto, las escuelas francesa y belga estan
intimamente ligadas, asi que a la hora de referirse a ellas
se utiliza el término de “Escuela franco-belga”. Se usa este
término dado su estilo uniforme, a pesar de su diferencia
en el tiempo, ya que durante la segunda mitad del siglo
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XIX muchas de las caracteristicas asociadas a la tradicion
de Paris estaban representadas en el estilo violinistico de
los belgas, que incluso se adelantaron a los franceses a la
hora de adaptar su estilo a la técnica paganiniana, sobre-
todo en los golpes de arco saltados. Entre los violinistas
llegados a Paris desde Bélgica estaban, entre otros: C. de
Bériot, F. Prume, L. J. Massart, H. Leonard y H. Vieux-
temps. Ademds, muchos de estos violinistas ensefiaron
luego en los Conservatorios de Lieja, fundado en 1831, y
Bruselas, inaugurado un afo mas tarde.

CHARLES-AUGUSTE de BERIOT (Lovaina, 1802; Bruse-
las, 1870)

Primero estudi6é con J. F. Tiby, y en 1821 viajé a Paris,
donde hizo una audicién para Viotti. Desde joven tenia
un estilo muy personal, y aunque entré en la clase de
Baillot en el Conservatorio de Paris, sélo permanecié alli
unos meses debido a que su manera poco ortodoxa de to-
car, ya era un violinista muy avanzado, no era del agrado
del maestro. En 1842 le ofrecieron una plaza de profesor
en el Conservatorio de Paris como sucesor de Baillot, pero
decliné el puesto, prefiriendo marchar al de Bruselas don-
de ensend de 1843 a 1852.

Bériot ocupa un lugar preeminente en la historia del
violin. Adapté la técnica brillante de Paganini a la ele-
gancia parisina, y fue el que modernizé la “Escuela Cla-
sica Francesa” establecida por Viotti y perpetuada en el
Conservatorio de Paris por Rode, Baillot y Kreutzer. De-
sarroll6 un nuevo acercamiento al violin, esencialmente
romantico, conocido como la “Escuela Franco-Belga”™:
melodias dulces y sentimentales, estilo elegante, técnica
ingeniosa y chispeante. Publicé 10 conciertos para violin,
doce Airs Variés y piezas cortas, como por ejemplo sus
elegantes Scéne de Ballet op. 100. Su alumno mds famoso
fue H. Vieuxtemps.

El estilo de Bériot, muy influenciado por Paganini, con
arcos saltados y staccato volante, estaba en directa oposi-
cién al de la escuela alemana de Spohr, en la cual el arco
estaba siempre en contacto con la cuerda. Debemos re-
cordar a Mendellsohn, que en su Concierto para violin en
Mi menor’” se dio cuenta de que el futuro del violin per-
tenecia a la valentia de Paganini, Ernst y Bériot. Escribié
varios tratados y métodos de estudios para violin, entre
ellos: Méthode de violon op. 102 (1858) y Ecole transcen-
dante de violon (1867).

A partir de aqui, y por razones légicas de espacio en
este articulo, nos vamos a ocupar solamente de los vio-
linistas mas importantes, pero no por ello vamos a dejar
de citar y dar algin detalle de otros importantisimos per-
tenecientes a esta escuela. Lambert Massart (Lieja, 1811;
Parfs, 1892). Estudi6é en Paris con Kreutzer y enseii6 en

14 Ibid, volumen 2, p. 560.

15 Sobre todo por el uso de golpes de arco saltados. En el
tercer movimiento son una constante.
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el Conservatorio de dicha ciudad de 1843 a 1890. Entre
sus alumnos estan dos de los mas grandes virtuosos de la
historia: Wieniawski y Kreisler. Hubert Léonard (Bellaire,
1819; Paris, 1890). Alumno de F. Prume en el Conserva-
torio de Bruselas, y mds tarde de Habeneck en el de Paris.
En 1853 sucedi6 a Bériot en el Conservatorio de Bruselas,
donde permanecié hasta 1866. Entre sus alumnos figu-
ra O. Musin. Delphin Alard (Bayona, 1815; Paris, 1888).
Alumno de Habeneck. Sucedié a Baillot en el Conserva-
torio de Paris, donde dio clase desde 1843 hasta 1875. Su
alumno mas famoso fue Sarasate. Escribi6 Ecole de violon:
méthode compléte et progressive (Paris, 1844), y entre sus
estudios destacan sus 24 Caprichos en todas las tonali-
dades op. 41. Jean Baptiste Charles Dancla (Bagneres de
Bigorre, 1817; Tunis, 1907). Estudié en el Conservatorio
de Paris con Paul Guérin y Baillot, donde también ensenid
de 1855 a 1892. Son famosos sus 20 études brillantes et
caractéristiques op. 73 y la Ecole du mécanisme op. 74.
Martin Marsick (Jupille-sur-Meuse, cerca de Lieja, 1848;
Paris, 1924). Alumno del Conservatorio de Lieja de De-
siré Heynberg, del de Bruselas de Leonard y del de Paris
de Massart. Mds tarde de Joachim en Berlin. Profesor del
Conservatorio de Paris de 1892 a 1900. Entre sus alum-
nos figuran nada menos que Flesch, Enesco y Thibaud.
Cesar Thomson (Lieja, 1857; Bissone, 1931). Estudié en
el Conservatorio de Lieja con Jaques Dupuis, y luego con
Leonard, Vieuxtemps, Wieniawski y Massart. Profesor de
los Conservatorios de Lieja (1882-1897), Bruselas, donde
desde 1898 sustituyé a Ysaye, y del de Paris a partir de
1914. Del ano 1924 al 1927 ensend en la Julliard School
de Nueva York. Emile Sauret (Dun-le Roi, 1852; Londres,
1920). Alumno de Bériot, Vieuxtemps y Wieniawski. Fue
profesor de la Royal Academy of Music y del Trinity Co-
llege de Londres, y del Musical College de Chicago. Gran
virtuoso, alin queda en el repertorio su célebre cadencia
del Concierto n° 1 de Paganini. Lucien Capet (Paris, 1873;
Paris, 1928). Estudié con J. P. Maurin en el Conservatorio
de Paris. Renombrado profesor, especialmente por su téc-
nica del arco. Escribi6 el tratado La technique supérieure
de I'archet. Su alumno mds famoso fue I. Galamian. Y por
Gltimo Jacques Thibaud (Burdeos, 1880; Mont Cermet,
1853). Alumno de Marsick en el Conservatorio de Paris.
Formo parte del famoso Trio Cortot-Thibaud-Casals. Nun-
ca se retir6, dio su Gltimo concierto en Biarritz diez dias
antes de morir en un accidente de avion.

HENRY VIEUXTEMPS (Verviers, 1820; Mustapha, Argelia,
1881)

Empezé a estudiar con su padre y a los seis afios ya
tocd en publico el Concierto n° 5 de Rode. Un afio mas
tarde comenz6 sus estudios con Bériot, que le llevé a Paris
para que hiciera se debut en 1829 con el Concierto n® 7
de Rode.

Fue un gran virtuoso, un compositor con inventiva,
muy admirado por Berlioz entre otros, versatil intérprete
de musica de cdmara y un dedicado profesor. Hizo nu-
merosas giras y entré en contacto con grandes violinistas
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y compositores de su época, casos de Spohr, Molique,
Schumann o con Paganini en Londres, donde el maestro
genovés quedd muy impresionado cuando le oyé.

De 1846 a 1851 vivi6 en San Petersburgo, donde dio
clases y contribuyé enormemente al desarrollo del violin
en Rusia. En 1771 entré a formar parte del Conservatorio
de Bruselas, y su aportacion fue decisiva en el éxito cre-
ciente de la escuela belga de violin. Entre sus alumnos
figuran E. Ysaye y J. Hubay. Compuso siete conciertos para
violin, de ellos el n® 4 en Re menor op. 31 y el n°5 en La
menor op. 37 siguen en el repertorio actual de los violi-
nistas, y numerosas piezas como la Fantasia appassionata
o la Ballade y Polonaise.

HENRI WIENIAWSKI (Lublin, Polonia, 1835; Moscu, 1880)

Polaco, nacido en una familia de musicos. A los ocho
anos estaba tan avanzado que le mandaron a Paris, don-
de entr6 en la clase de Massart. Con once afios gano el
Primer Premio del Conservatorio. Empez6 a hacer giras a
partir de los doce, y a los 18 anos ya habia publicado nu-
merosas obras: Polonaise n° 1, Souvenir de Moscou, varias
Mazurcas, la coleccién de estudios L'école Moderne, vy el
Concierto n° 1 en fa sostenido menor.

Hizo dido con Rubinstein, y a peticién suya se trasladé
a San Petersburgo donde dio clase en el Conservatorio y
fue nombrado solista del Zar y lider del Cuarteto de la So-
ciedad Musical Rusa, estuvo doce afnos, de 1860 a 1872'°.
En Rusia compuso su obra mas importante, el Concierto
n° 2 en Re menor. Esta obra estd dedicada a Sarasate y pre-
senta un claro avance en relacién a su primer concierto.

En 1875 acepto el puesto de profesor en el Conserva-
torio de Bruselas, en lugar de Vieuxtemps, aunque solo es-
tuvo dos anos. Poco después tuvo problemas de corazén y
muri6 en 1880. Wieniawski fue un intérprete emocional,
con un sonido y un vibrato intensos, que tomaba riesgos;
su virtuosismo no era calculado para una perfeccion fria.
Tenfa un staccato rapido, que uso en muchas de sus obras.
De la generacion posterior a Paganini, Wieniawski debe
estar en la cima. Su forma de tocar se modelaba por la
combinacién de las ensefanzas recibidas en Paris y su
temperamento eslavo. Fue Ilamado el Chopin del violin,
por su, en algunas obras, nacionalismo polaco, y sus ma-
zurkas y polonesas, y fue el virtuoso romantico por exce-
lencia.

PABLO de SARASATE
(Pamplona, 1844; Biarritz, 1908)

Es el Gltimo de los grandes vir-
tuosos del siglo XIX. Las primeras
nociones musicales las recibié de
su padre. Posteriormente recibio
una beca para continuar sus es-

16 Su sucesor fue Leopold Auer, considerado como el padre
de la escuela rusa de violin.

LAS ESCUELAS FRANCESA Y FRANCO-BELGA
(ESCUELAS DE VIOLIN II)

tudios de violin en el Conservatorio de Madrid con Ma-
nuel Rodriguez, y a los doce afos fue al Conservatorio de
Paris, donde ingresé en la clase de D. Alard, pero estaba
tan avanzado que obtuvo el Primer Premio en menos de
un afno (1857). Durante las siguientes cuatro décadas ob-
tuvo enormes éxitos en donde actué: Norte y Suramérica,
Oriente, Rusia y toda Europa.

No ensefi6, no dejo escuela, pero podemos entender
su grandeza a través de sus composiciones, de las obras
que le fueron dedicadas, y de sus grabaciones. Fue uno de
los primeros violinistas que hizo discos.

Sarasate es el primer profesional del violin, ya que nun-
ca en su vida tuvo un trabajo fijo, y el primer intérprete
que gracias a una fenomenal técnica se convertiria en el
mayor proveedor de repertorio violinistico de los tiempos
modernos. Entre las mas de cuarenta obras que le fueron
dedicadas destacan: el Concierto n° 2 y la Fantasia Esco-
cesa de Bruch, los Conciertos n° 1y 3, y la Introduccién y
Rondé Caprichoso de Saint-Saens, la Mazurka op. 49 de
Dvorak, el Concierto n° 1y la Sinfonfa Espanola de Lalo, el
Concierto n° 2 de Wieniawski, las Variaciones op. 11 de J.
Joachim', etc. Fue el violinista que suscité la aprobacién
del mayor niimero de compositores de su época, ni siquie-
ra Joachim logré algo parecido.

Su técnica de mano izquierda rehufa el uso de las déci-
mas, por su mano pequena, aunque usaba profusamente el
resto de dobles cuerdas, y no utilizaba mucho vibrato. Su
mano derecha era aliada de la escuela francesa, en contra
de la alemana, en la que el sonido era demasiado dspero
para él, y buscaba siempre una gran limpieza y claridad,
huyendo del sonido agresivo y rudo. No tenia un sonido
muy grande, y tensaba mucho el arco, lo que favorecia el
saltillo, que era magistral en él, y siempre usaba el staccato
volante. Un elemento que determiné su personalidad fue
su correcta e impecable afinacion. Ysaye le dijo a Flesch
que “no podia olvidar que era Sarasate quien nos habfa
ensefiado a tocar afinado”*®.

Como compositor realiz6 mdas de 60 obras, muchas
de las cuales siguen en el repertorio violinistico. Podemos
destacar sus celebérrimos Aires Gitanos, la Fantasia sobre
Carmen de Bizet, la Introduction y tarantelle, o muchas de
sus piezas basadas en el folklore espanol.

EUGENE YSAYE (Lieja, 1858; Bruselas, 1931)

Recibid las primeras clases de violin a los cuatro anos
por parte de su padre. Mas tarde ingresé en el Conserva-
torio de Lieja, donde terminé sus estudios en 1874 obte-
niendo el Primer Premio y una Medalla de Plata. Poste-
riormente estudié con Wieniawski en el Conservatorio de
Bruselas, y con Vieuxtemps en Paris durante tres afos.

En 1879 conocié a Joachim y al afio siguiente aceptd
el puesto de concertino en la orquesta de Bilse (la futu-

17 J. Joachim: Uno de los grandes violinistas de la historia, y
representante de la escuela alemana.

18 SCHWARZ, Boris. Great Masters..., op. cit., p. 235.
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ra Filarménica de Berlin). A partir de ahi desarrollé una
enorme carrera internacional. Entr6 en contacto con los
mas grandes compositores, entre otros Franck le dedicé
su Sonata, Debussy su Cuarteto de Cuerda, y Chausson
el Poéme y el Concierto para violin, piano y cuarteto de
cuerda. En 1894 hizo su triunfal debut en America, y en
1898 le ofrecieron el puesto de director de la Filarménica
de Nueva York, pero lo rechazé y no fue hasta 1912, cuan-
do su carrera violinistica declinaba por problemas fisicos,
cuando acepté el puesto de director titular de la Orquesta
de Cincinnati, donde permanecié hasta 1922.

De 1886 a 1898 dio clases en el Conservatorio de Bruse-
las, y posteriormente, aunque dedicado a su carrera concer-
tistica, siguié dando clases o consejos a violinistas llegados
de todo el mundo. Entre sus alumnos figuran: M. Crickboom,
J. Gingold, A. Dubois, L. Persinger, M. Press, R. Benedetti,
W. Primrose, A. Marchot, y el compositor E. Bloch.

Habiendo sido alumno de Wieniawski y Vieuxtemps,
representaba una sintesis de las escuelas francesa y bel-
ga. Combinaba la técnica del arco francesa con los gustos
musicales de la belga, enormemente influenciada por los
avances del gran Paganini. Flesch opinaba que Ysaye fue el
primer violinista “en hacer uso de un vibrato mds ancho y
en dar vida a las notas de paso”'®. Usaba mucho los porta-
mentos y el tempo rubato era su maxima.

19 FLESCH, Carl. Memoirs. Nueva York: Macmillan Co., 1958,
p. 120.
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Como compositor nos dejé las esplendidas 6 Sonatas
para violin solo Op. 27 (1929) y otras muchas obras. En
1937 la Reina Isabel de Belgica instituyé un concurso in-
ternacional poniéndole el nombre de Eugene Ysaye, mas
tarde este concurso se denominaria Reina Elisabeth, que
es como aln se conoce.

El préximo articulo estara dedicado a la escuela ale-
mana de violin a través de la historia.
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EL VIBRAFONO

PATRICIA ESCRIBANO LOPEZ

Profesora de percusion en el C.P.M. Manuel Carra

Antes de comentar el estado del vibrdfono, es in-
teresante tener en cuenta algunos aspectos sobre él,
como que es un instrumento relativamente joven, ya
que en 2016 cumple los cien afios de existencia o que
es un instrumento que apenas ha evolucionado des-
de sus origenes. Por estas razones, entre otras, es un
instrumento sobre el que no se ha escrito una historia
pormenorizada.

El vibrafono es un instrumento de laminas hechas
de una aleacién de varios metales, dispuesto en tama-
fio progresivo de forma trapezoidal y en dos hileras pa-
ralelas en posicién horizontal emulando la primera hi-
lera a las notas del piano y la segunda a las cromdticas.

Generalmente el llamado “modelo de concierto”
consta de tres octavas (fa4-fa7). Bajo estas laminas el
instrumento esta dotado de un sistema de tubos reso-
nadores, que sirven para proporcionar al sonido una
mayor vibracién y profundidad, especialmente en la
tesitura grave.

La principal caracteristica de este instrumento es la
vibracién adicional del sonido producida por medio
de un mecanismo de motor eléctrico. Este mecanismo
hace que los tubos sean tapados y destapados alterna-
tivamente a una velocidad que el vibrafonista puede
controlar por medio de un mando adaptado a él, de-
pendiendo esta velocidad del tipo de musica que se
vaya a ejecutar o del gusto del intérprete, no descartan-
do la posibilidad de tocar con el motor apagado.

Asi mismo este instrumento esta dotado de un pedal
de expresion, al igual que el piano y para la misma
funcién que este, es decir, para dejar vibrar el sonido o
apagarlo segln convenga.

Sumado a esto, el efecto del motor, abrillanta, atn
mas el sonido. Efectos menos comunes son colocar pa-
peles, monedas, etc..., sobre las laminas a modo de
piano preparado, en este caso “vibrafono preparado”,
tocar en los nodos de las laminas, producir pequenos
portamentos (sutiles glissandos sobre una lamina), utili-
zar golpes muertos (dreak stocke o ghosting), asi como
las innumerables posibilidades que nos puede ofrecer
el sistema MIDI (samplers, conversores, triggers, etc...).

Entre sus posibilidades técnicas cabe destacar que
mediante el pedal es posible hacer tanto un staccato y
un legato muy interesante, asi como dejar vibrar libre-
mente el sonido. Los glissandos se consideran como
cualquier instrumento de teclado, siendo otra de sus
posibilidades sonoras el cluster.

Generalmente, en la actualidad, el vibrafono se
toca con cuatro baquetas, incluso diferentes, con el fin
de facilitar los pasajes o a la hora de ejecutar acordes,
aunque también se puede tocar con dos o tres.

El tipo de baqueta mas apropiado es el de lana, hilo
o goma, admitiendo la posibilidad de percutir con ba-
quetas mas duras o blandas. Su mayor calidad sonora
la obtendremos cuando percutamos en él con baquetas
medias en dentro de una dindmica fuerte.

A veces, por el contrario, es de gran efecto el pres-
cindir de las baquetas y percutir directamente con las
yemas de los dedos o incluso las uiias. Otro recurso de
grandes posibilidades consiste en la utilizacion de un
arco de violonchello o contrabajo frotado en los bordes
de las ldminas, de manera similar al modo de frotar en
los platos, tam-tams y gongs, aunque tanto en estos ul-
timos y el propio vibrafono encontramos la caracteris-
tica de que los sonidos resultantes estan perfectamente
afinados.

Aunque cabria la posibilidad de considerarlo como
un descendiente de los metal6fonos de Java (Saron) y
Bali (Pemugal), instrumentos de Gameldn, el vibrafono
no tiene nada que ver con ellos, ya que carecen de
su principal caracteristica: el vibrato. Eso si, alguien se
fij6 en estos instrumentos étnicos e inventé un nuevo
instrumento.

Y fue un trabajador de la compafia americana
Leedy llamado Hermann Winterhoff cuando en 1916
trataba de confeccionar una marimba con las laminas
de metal para imitar la voz humana. Después de la
construccién de varios modelos (como el vibraharp),
se llegd entre 1921 y 1936 al modelo que actualmente
es el vibrafono siendo construido definitivamente por
la firma Deegan y bautizado como Vibraphone por el
mitico xilofonista George Hamilton Green y conocido
en los paises anglo sajones simplemente como vibes.
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El vibrafono tuvo desde el principio muchos adep-
tos al ser un instrumento totalmente innovador, siendo
muchos los mdsicos que se interesaron por él, llevan-
dolo a un desarrollo técnico muy rapido, sobre todo
en la mdsica de jazz, tocado por auténticos virtuosos.

En la orquesta sinfénica y en las agrupaciones de
camara del siglo XX se integré como instrumento auxi-
liar y Gltimamente como solista principalmente dentro
de la llamada mdsica contemporanea postmodernista.

El primero que introdujo el vibrdfono en el campo
orquestal fue Alban Berg en 1934 en su 6pera Luld,
mas tarde se han ido produciendo apariciones a lo
largo de todo lo que llevamos de siglo, destacando el
empleo que hizo Benjamin Britten en su Spring Sym-
phony, op.44 de 1949, o la gran parte que escribié
para él Pierre Ovules, prestando un toque de magia al
conjunto en su Le marteau sans maitre, de 1955, obra
cumbre del serialito integral, sin dejar de mencionar el
primer concierto escrito conjuntamente para vibrafono
y marimba op. 278 de Darius Milhaud en 1947 y del
primero para vibrafono sélo en 1958, el Concertino fur
vibraphon und streichorquester de Siegried Fink.

También hay que resaltar que hay una interesante
literatura, aunque no muy extensa, para el vibrafono
como instrumento solista entre las que se puede desta-
car obras como Katalog fur einen Vibraphonspieler de
Werner Heider de 1965, la Sonata de Harald Genzmer
y Omar de Franco Donatoni de 1985.

Pero es el mundo del jazz donde este instrumento
de sonido calido y de gran expresion alcanza su mayor

esplendor ya que, a parte de estas cualidades hay que
anadir su gran capacidad ritmica que, unida a lo ante-
rior hace que sea un instrumento ideal para este tipo
de musica.

El Vibrafono de Jazz

El jazz pertenece a ese tipo de mdsicas, que, aun-
que tengan su origen localizado en un lugar determina-
do del planeta, rebasan esos limites y se convierten en
sonidos némadas, que, al final, acaban siendo propie-
dad de la humanidad.

El jazz es una musica nacida a principios del siglo
XX, en Estados Unidos, a partir del contacto e dos cul-
turas: la de Africa y la de Europa. De Africa tom el fol-
clor de los negros llevados a América como esclavos; de
Europa, algunos cantos religiosos y marchas militares.

Las caracteristicas formales son el aspecto ritmico
(el swing, o el balanceo, y el ritmo sincopado) y la im-
provisacion, elemento fundamental que determina el
predominio de la ejecucién sobre la partitura. Con el
paso del tiempo, lo que empezd siendo una musica
folklorica, reducida al area del Mississipi, se convirtio
en una de las manifestaciones artisticas mas importante
del siglo XX.

En Espaia, desde comienzos del siglo XX, el jazz y
los estilos musicales que lo prefiguraron entraron través
de los balnearios y casinos mas lujosos de San Sebas-
tidn y Santander, donde veraneaban la familia real y las
clases pudientes, siempre curiosos por conocer las Gl-
timas modas internacionales, o también como parte de
la oferta mas exotica de los grandes circos que recorrian
el pais. Los nuevos ritmos fueron recibidos por nuestros
antepasados con asombro, extrafieza, desprecio o entu-
siasmo, pero nunca con indiferencia. Este estilo musical
fue para unos sinénimo de modernidad y cosmopolitis-
mo, y para otros senal de decadencia y pérdida de rai-
ces seculares; lo cierto es que pasé enseguida a formar
parte de nuestra escena musical, popularizado en salas
de baile o incorporado a zarzuelas y revistas, sin que
ni siquiera la tragedia de la guerra civil y la hostilidad
franquista lograran borrarlo del todo del mapa.

Desde los afos sesenta existe, en Espana, una tra-
dicion de aficionados y mdsicos que sale a la luz timi-
damente. A lo largo de estos afos, surgen interpretes y
grupos de jazz que han llegado a configurar un impor-
tante legado musical.

El vibrafono evoluciona musicalmente en el jazz a
partir de los dos elementos siguiente: la evolucién de
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sus técnicas de ejecucion (de dos baquetas a cuatro, de
la técnica cruzada de los afios 30 de Lionel Hampton
a la técnica de Gary Burton de los afnos 60), y la evo-
lucion del jazz.

El vibrafono se introduce en el jazz en los anos 20,
pero es con Lionel Hampton, en los anos 30, cuando
realmente pasa a ser un instrumento importante en el
jazz. Mas adelante, se utilizara también en el jazz la-
tino, concretamente a partir de 1949 con Tito Puente,
a través del mambo que se tocaba en el Palladium de
New York. El vibrafono sufre su mayor revolucién mu-
sical a partir de Gary Burton, y su mayor revolucién
técnica en los anos 70, con la llegada de los sintetiza-
dores y el sistema MIDI, se aplica las nuevas tecnolo-
gias al vibrafono. En este apartado, es importante tener
en cuenta que el vibréfono se introdujo en la musica
sinfénica desde el jazz.

En la actualidad, no existe ninguna fuente biblio-
grafica que aborde el tema especifico del vibrafono
jazzistico en Espafa. Esto es debido, posiblemente, a
diversas causas:

1. El jazz fue casi aniquilado por el régimen franquis-
ta, lo que hizo que la evolucién légica no fuese la
esperada. De hecho, posiblemente, la primera vez
que un vibrafonista actu6 en Espafa se traté de Lio-
nel Hampton con su orquesta en 1956, mucho mas
tarde de que lo hiciera en otros paises europeos. La
persecucion del jazz espafiol, anteriormente rese-
fada, incidié de manera muy marcada en el detri-
mento de la incorporacién del vibrafono al panora-
ma jazzistico nacional, ya que al no tratarse de un
instrumento habitual en el jazz no solia ser elegido
para interpretar este tipo de mdsica. Por eso, es fa-
cil comprender porque la mayoria de los jazzistas
espanoles solian tocar otros instrumentos. Por esta
causa, se puede afirmar que a lo largo de la joven
historia del jazz en Espana, no han existido muchos
musicos dedicados al vibrafono como su instrumen-
to principal. Mas bien, ha habido baterias, percusio-
nistas o multiinstrumentistas que, esporadicamente,
han tocado el vibrafono en sus espectidculos o ac-
tuaciones. Esto puede haber sido debido a que los
percusionistas espafnoles preferian tocar la bateria
al vibrafono por motivos profesionales y de oferta
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de empleo, ya que la versatilidad de la bateria les
permitia poder tocar con numerosas formaciones
de estilos diversos, boleros, fox-trot, pasodobles,
orquestas de baile... y esta posibilidad quedaba to-
talmente mermada con un vibrafono.

2. El vibrafono se introdujo bastante tarde en los con-
servatorios espanoles. Esto ha hecho que su estudio
se haya ralentizado muchisimo respecto a otros pai-
ses. Ademads, las obras y el temario dedicado al vi-
brafono en los conservatorios espafoles hasta hace
pocas décadas, eran de un novel infimo en compa-
racién con otros instrumentos.

3. Hasta hace muy pocos afios no existian métodos
especificos dedicados al estudio del vibrafono en el
jazz. Esta circunstancia se acentda en el caso de Es-
pana, ya que sigue sin existir ningiin método en cas-
tellano, en la actualidad. Ademas, nunca ha existido,
ni actualmente existe, una escuela de vibrafonistas
jazzisticos en Espana. Normalmente, los vibrafonis-
tas espanoles dedicados al jazz han sido estudiantes
procedentes de la percusion cldsica, que han estu-
diado jazz de manera autodidacta o bien, con pianis-
tas jazzisticos. A esta circunstancia debemos afadir
que no existe en Espafa ningun foro, organizacion,
blog, asociacién, ni nada parecido que retna a los
vibrafonistas de jazz espafoles. Incluso se puede
afirmar con rotundidad que la gran mayoria de los
vibrafonistas espaioles no se reconocen, y que entre
los que se conocen no existe una comunicacion flui-
da de informacién sobre formacién en el campo del
vibrafono jazzistico.

No obstante, actualmente, en Espafia existe un caldo
de cultivo que ha cambiado de manera sustancial el pa-
norama del vibrafono jazzistico, ya que pese a que te-
nemos un reducido ndmero de vibrafonistas introduci-
dos de manera significativa en el mundo del jazz, como
por ejemplo Marc Miralta, Geni Barry o Arturo Serra,
entre otros, también existen vibrafonistas que realizan
actuaciones de jazz de manera intermitente, y un nutri-
do ndmero de jévenes vibrafonistas que se estan embar-
cando en numerosos e interesantes proyectos. Por todo
lo expuesto anteriormente, el vibrafono jazzistico en
Espana es un tema apasionante que merece que ser es-
tudiado, investigado y analizado, ya que es sumamente
desconocido y carece de una historia escrita.
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SANTIAGO TORES LOPE:

malagueiio de 13 afios, ha obtenido el 1¢" premio de la
categoria B (13 a 16 afos) en el /ll Concurso de Violin y
Violonchelo “Ciudad de Vigo” celebrado los dias 5,6 y 7
de diciembre de 2014.

de cuerda de la categoria de E.E., en el XX/l Certamen
Nacional “Angeles Reina” organizado por JJMM de

Malaga y del 1¢ Premio en la Categoria C del /ll Concurso
Nacional Jévenes Promesas de Violonchelo “Jaime Dobato
Benavente”.

Santiago Torés es alumno de violonchelo de D* Maria
Casado (asistente de D. Asier Polo y profesora en

la Universidad Alfonso X el Sabio) y estudia en el
conservatorio “Manuel Carra” de Malaga 3° de Ensefian
Profesional de violonchelo con D? Elena Cames.
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ALLEGRETTO
Historias de mi Historia

SUSANA MOYA

Profesora Lenguaje Musical del Conservatorio Manuel Carra de Malaga.

Tras su larga trayectoria como profesora de Musica, Carmen Rocher Boris ha escrito un libro que, como ella misma
dice, no sabe cémo llamarlo, si “recuerdos, vivencias, anécdotas, relatos o entretenimiento de jubilada’. Todas las
historias ocurrieron durante su época dedicada a la docencia, pues su trabajo fue la musica y la ensefanza de ésta
a varias generaciones.

Susana: ;Carmen, como que te has aventurado a esta
singular experiencia?

Carmen: Este atrevimiento mio surge porque durante al-

gunos anos colaboré en la revista Intermezzo
que edita el CPM Manuel Carra donde trabaja-
ba como profesora de Lenguaje Musical, encar-
gandome de la seccién “Anecdotario Musical”.
Yo, que habia contado tantas anécdotas de md-
sica y de mdsicos, me hice la siguiente pregun-
ta: 3Por qué no escribir las mias propias?
Claro esta, por la edad, estoy jubilada; pero los
inolvidables afios que dediqué a la ensefianza
de la mdisica, que fueron muchos y muy feli-
ces, y el buen recuerdo que guardo de ellos,
me lleva a esta aventura, que consiste en contar
algunas de las situaciones y hechos divertidos
que me han ocurrido durante esos afos.

Susana: ;Que has sentido escribiendo el libro?

Carmen: Recordando y escribiendo este anecdotario he
reido y he llorado, pero me he sentido muy feliz.

A continuacién dejo alguna de las historias que en-
contraréis en este entraiiable libro y que me siento muy
orgullosa de presentar como hija de la autora. Espero
que disfrutéis con ellas igual que yo lo hice.

VISITA INESPERADA

Eran las nueve de la mafana. El Tribunal para las
pruebas de acceso al Grado Medio en la especialidad de
Guitarra se habia constituido. Estaba formado por dos
profesores de dicha especialidad y una servidora, cuya
mision era valorar el ejercicio de solfeo y acompanar al
piano las lecciones de entonacion.

Pues bien, el primer alumno comienza el examen.
El Tribunal atiende en silencio, cuando de repente, en
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los primeros compases el alumno se detiene y exclama:
“shan visto lo que yo?”.

Preguntamos sorprendidos qué teniamos que haber
visto, a lo que respondié:
— jun ratén!

La primera reaccion fue poner los pies en alto —que
situacion tan ridicula— y seguidamente, perseguir al roe-
dor por toda el aula, con el fin de que saliera de ella.

Tanto esfuerzo fue indtil, pues terminé escondiéndo-
se en el piano. {Mala suerte para mil, ya que me pasé
toda la manana temiendo que el animalito apareciera de
nuevo, cosa que menos mal, no ocurrié.

Terminamos las pruebas sin mas contratiempos pero
con un oyente no deseado.

DESPISTE

A quién no le ha ocurrido que, queriendo decir una
palabra, distraidamente dice otra. Pues eso le ocurri6 a
mi hija Isabel que estudiaba en el Conservatorio, como
han hecho todos mis hijos, unos mas, otros menos, y lo
siguen haciendo mis nietos.

Cierto dia, preparando el tema sobre la escritura mu-
sical, habia dos palabras para responder a la pregunta
de cémo podia ser dicha escritura: Alfabética y Diaste-
matica.

Ella que lo habia estudiado y estaba segura de res-
ponder correctamente, un poco confiada, dijo: “la escri-
tura musical puede ser Alfabética y Diabética”.

Carifio, le dije, diabética es la abuela, no la escritura
musical.

ALUMNO LISTILLO

A las clases de la manana, solian asistir alumnos de
mas edad, ya que los mds pequefios estaban en el colegio.

El primer dia de clase, el grupo de alumnos y alum-
nas ocuparon los sitios que cada uno eligié. Una vez
sentados y tras mi saludo de bienvenida, les informé de
lo que ibamos a realizar durante el curso, y comencé
con las primeras materias.

En la dltima fila estaba sentado un joven muy serio y
atento a lo que yo decia.

Las clases seguian con normalidad, pero conforme
pasaban los dias, el chico cada vez se sentaba mds cer-
ca, hasta que terminé en la primera fila.

Ponia tanto interés que llegd a ser, en poco tiempo,
uno de los mejores. Se interesaba por todo y tomaba
apuntes de cuanto yo decia.

Al finalizar el primer mes de clase, el alumno, acer-
candose a mi mesa, me dijo: “voy a despedirme de us-
ted, con gran pesar, ya que no voy a continuar asistiendo
a clase”.

iMe quedé helada! Le pregunté si es que cambiaba
de horario, o qué motivo tenia para dejarnos, ya que ha-
bia observado cuanto le gustaban las clases.

El joven respondi6 que todo le parecia muy bien
y que era interesante lo que haciamos, pero no podia
continuar porque trabajaba y habia asistido a las clases
durante su mes de vacaciones. Me confes6 que se habia
matriculado en el Conservatorio con la tnica intencién
de conseguir el Bono-Bus escolar.

Mi consejo fue que no dejara la musica, ahora que
casualmente la habfa descubierto, y que hiciera lo posi-
ble por continuar; me prometié que asi lo haria.

Deseo que se haya convertido en un mdsico.

PICARA FRASE

El senor Obispo de Malaga anuncié una visita pasto-
ral a Ronda. Uno de los lugares elegidos para el recorri-
do por la ciudad fue el colegio donde yo impartia clases.

La Directora del Centro, buena amiga mia, para tan
ilustre visita programo6 diversos actos, entre ellos decidio
que mis alumnas de mdsica dieran un recital de flauta,
ante su llustrisima.

Preparamos obras andaluzas como El Zorongo, Los
Cuatro Muleros, La Tarara y algunas mas, todas muy bien
ensayadas.

Llegado el momento, la directora, orgullosa, anuncié
lo siguiente: “a continuacion, las alumnas de 4° curso
van a tocar la flauta al sefior Obispo”.

Aquella frase dio lugar a tanta risa que la mayoria de
profesoras tuvieron que abandonar la sala, al no poder
parar de reir.

35



N\ TERME/ /()

PAULA CORONAS

agenda musical

CONCIERTOS Y CONVOCATORIAS MUSICALES:

Premio Anton Garcia Abril: Primera Edicion online. Premio de Piano.
Limite inscripcion: 31 de marzo 2015. Consulta las bases en www.
fundacionantongarciaabril.com 6 www.meetinarts.com/participa
Email: info@fundacionantongarciaabril.com

Il Concurso de Talentos Musicales Andaluces: Convocado por la
Orquesta Filarménica de Malaga, destinada en esta segunda edicién
a los intérpretes de flauta, oboe, clarinete y fagot. Fecha limite de
inscripcion 30 de enero 2015. www.orquestafilarmonicademadalaga.
com

Temporada 14715 Orquesta Sinfénica Chamartin. Abono Primavera:
15 de marzo: Musica en familia. Orquesta Filarménica Mundo Joven.
11 de abril: Teatro Monumental de Madrid. Orquesta Sinfonica.
Noches en los Jardines de Espafa de Falla. Paula Coronas, solista.
César Belda, director.

XXXIV Concurso de Piano Ciudad de Linares “Marisa Montiel” 2015.
Convoca Ayuntamiento de Linares (Jaén). Fecha limite inscripcion 17 de
abril 2015. Area de Cultura. Excmo. Ayuntamiento Linares. C/Fernando
11 El Santo, n° 3-23700 Linares (Jaén) o cultura@aytolinares.es

11l Concurso Internacional de Piano “Villa de Xabia”. Del 2 al 5 de
julio de 2015. Limite inscripciones: 1 de junio de 2015. concurso@
apam-javea.com

Concurso Internacional de Violin Pablo Sarasate: Del 29 de junio al 4
de julio de 2015. Fecha limite inscripciones: web del concurso: www.
sarasatelieve.com. Formato renovado: colaboran Direccién General
de Cultura Principe de Viana y Orquesta Sinfénica de Navarra.

Orquesta Bética de Camara: Temporada 2014/15: Febrero: Centro
Cultural Cajasol y Teatro Auditorio Riberas del Guadaira. Obras de
Fauré/Thomas, Saint-Saéns, Fauré y Debussy. Solista: Israel Martinez.
Marzo: Centro Cultrual Cajasol y Teatro Auditorio Riberas del
Guadaira. Obras de: Manuel Font de Anta, Miguel Samchez Ruzafa,
Mozart.

Universidad de Alicante: Febrero-abril 2015. Agenda cultural. ACUA
www.veu.ua.es Museo Cultural de la Universidad de Alicante. Marzo:
dias 26 y 27 a las 19 h. ciclo de conciertos del MUA. Conservatorio
Profesional de Mdsica. Guitarrista José Tomas de Alicante. Recital de
piano: grandes maestros del teclado. Paula Coronas, piano. 24 mayo:
Concierto Alba Carmona y Marta Robles. Alusiones al mar.

Orquesta Ciudad de Granada: Ciclo Conciertos en Familia. Auditorio
Manuel de Falla. Domingo 1 febrero 2015. Zoltan Kédaly. El Pavo
Real, Variaciones sobre una melodia popular hingara. Inmaculada
Aguila, soprano, Luis Arance, tenor, Eduardo Portal, tenor. Domingo
10 de mayo 2015. Nora, mauro y los suenos. Daniel Sdnchez Velasco,
orquestacion, arreglos, director. Nacho Fonseca, mdsica y textos.
ocg@orquestaciudadgranada.es Auditorio Manuel de Falla, Paseo de
los Martires s/n, Granada.

Auditorio. Palacio de Congresos Zaragoza. Conciertos de Primavera
2015. 30 enero 2015: Ivo Porgorelich, piano, Orquesta Sinfénica
Goya y Coro Amici Musicae. 1 de febrero 2015: Iberotango, Cuarteto
de Tango. 8 de febrero 2015: Grupo de Percusion del Conservatorio
Superior de Mdsica de Aragén. Auditorio. C/ Ibarra 3, informacion@
auditoriozaragoza.com 976721300

Seleccion de los tradicionales
Vinos de Milaga

Degustacion y venta

Selection of the traditional
Wines of Malaga

Tasting and sale

%’ -i:_é_rdin Pedro_.
A

C/. Subida a la Coracha, 1 - 29016 Milaga
Telf.: 95221 79 20 - Movil: 658 77 43 33

Horario: de 12:00 4 16:00 b. y de 20:00 2 00:00 h.
Cerrado los domingos por la noche y lunes todo el dia

B3 L:0disea Vinos de Miilaga
N Laodiseavinoss
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