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Carta Editorial
Susana Moya Rocher
Directora del Conservatorio Manuel Carra de Málaga

En primer lugar me gustaría daros a todos la 
bienvenida. Es un año de cambios  para el conservatorio  
“Manuel Carra”, sobre todo en la dirección. Soy consciente 
de la dificultad que entraña y la responsabilidad que 
asumimos al encargarnos de la dirección de nuestro 
conservatorio. Emprendemos esta tarea con mucho 
entusiasmo e ilusión, con la motivación de la labor 
nueva y el propósito de encontrar las mejores soluciones.  
Lo hacemos desde la humildad, porque sabemos que 
ni somos infalibles ni imprescindibles. Por eso nuestra 
idea es la de intentar aportar, sea mucho o poco, algo 
verdadero.

Es un orgullo para nuestro centro volver a impulsar  
la revista Intermezzo, un proyecto destacable, enriquecedor  
y atractivo para el centro. En mi nombre y en el de toda 
la comunidad educativa, tengo que dar las gracias  
a su principal valedora, nuestra compañera Paula 
Coronas, su disposición y colaboración, que desde  
el primer momento que le propusimos volver a editar  
la revista se puso manos a la obra. Queremos que 
Intermezzo vuelva a formar parte de nuestra vida 
académica, para dinamizar y enriquecer el conservatorio. 

Francisco Javier Santiago 
Jefe de Estudios Adjunto del Conservatorio Manuel Carra  

de Málaga

La cultura se muestra más viva cuando se comparte, 
y desde este foro creemos profundamente en hacer  
y difundir cultura musical. Como la lengua hablada o la 
propia vida, la cultura es cambiante y evoluciona. Decía 
Heráclito: “nadie puede bañarse dos veces en el mismo 
río”; por eso se hace ineludible que una revista como 
Intermezzo vuelva con fuerza, con su carácter abierto, 
participativo y plural, a mostrarnos el pensamiento 
musical de cada momento. Bienvenidos a una renovada 
Intermezzo.

Paula Coronas
Directora de la Revista Intermezzo

Con la ilusión del primer día, la Revista Intermezzo vuelve 
a ver la luz para continuar iluminando la vida musical  
de quienes  siempre confiaron en nosotros. Hoy, 
gracias al apoyo incondicional de la nueva Directiva 
de este Centro, que ha dado el aliento definitivo 
para retomar la publicación, Intermezzo reabre sus 
páginas para ofrecer lo mejor a sus lectores, con un 
enfoque y diseño modernizados y actuales. A ellos, 

principales destinatarios de este trabajo en quipo,  
a sus fieles colaboradores -autores, expertos articulistas, 
anunciantes y patrocinadores, especialmente-  
y a todos los miembros de la Comunidad Educativa, 
queremos dedicar este nuevo número de la Revista, cuyo 
primer objetivo ha sido siempre la divulgación musical 
a través de la investigación, la opinión y el debate, tres 
elementos que han triangulado la presente línea editorial, 
desde donde se ha forjado esta iniciativa con esfuerzo 
y empeño. Con la misma fidelidad de sus seguidores, 
los que hacemos posible esta andadura cultura difícil, 
pero hermosa, seguiremos confiando en el “milagro”  
de Intermezzo. Gracias a todos.
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El Violín en el Jazz (I)  
Pioneros
Francisco Javier Santiago Fernández
Profesor de Violín el CPM Manuel Carra de Málaga

Estaba asombrado y lleno de admiración por esta 
forma de tocar el violín que nunca había escuchado 
antes. Es la unión entre técnica de improvisación y alta 
técnica violinística. Es algo que sucede, por así decirlo, 
espontáneamente; sin embargo, (Grappelli) tiene tanta 
seguridad tocando que nunca parece cometer errores. 
Es como un maravilloso malabarista que arroja platos  
y ollas al aire y milagrosamente los atrapa de nuevo.1  

Yehudi Menuhin

El violín aparece desde principios del siglo XX en la 
música de jazz, siendo entonces uno de los instrumentos 
más destacados. Sin embargo, tras una primera 
época de auge, donde estuvo unido a los estilos del 
ragtime y el blues, su uso fue decayendo debido al 
aumento progresivo del gusto por las características 
de los instrumentos de viento, de mayor sonoridad, 
hasta prácticamente principios de los años 60, cuando  
el público redescubre los viejos maestros del violín-
jazz. 

El violín ha tenido y tiene dentro del jazz figuras de 
enorme relevancia a un lado y otro del Atlántico: en 
los EEUU debido a su origen, y en Europa gracias 
al desarrollo del jazz manouche (‘gipsy jazz’ o jazz 
gitano), también conocido como “dulce jazz francés”2;  
a éste se une también lo elegante, característica que 
siempre acompaña a la música francesa de toda 
época, añadiendo a la mezcla un poco de bribón,  
de canalla. 

Ha habido numerosos violinistas de jazz a lo largo de 
la historia; la página wikipedia en inglés presenta un 
listado con 56 nombres, casi todos dedicados al jazz 
en exclusiva. Algunos, sin embargo, grandes nombres 
en su especialidad, realizaron incursiones esporádicas 
en el violín-jazz. Dos ejemplos prominentes son Yehudi 
Menuhin, uno de los más grandes violinistas clásicos 
del siglo XX, quien se interesó por el jazz de la mano 

1. BAKER, D.: Entrevista a Yehudi Menuhin. https://www.theguardian.
com/music/2016/jun/17/yehudi-menuhin-stephane-grappelli-
interview-classical-jazz-1972
2. Definición que escuché por primera vez de Juan Claudio Cifuentes 
“Cifu”, experto locutor de jazz de RNE fallecido en 2015, quien 
probablemente la acuñase o adoptase.

del gran Stéphane Grappelli, ejemplo paradigmático 
de perfección técnica y expresiva en el violín-jazz; 
y Vassar Clemens, considerado uno de los mejores 
violinistas de música country y bluegrass, que también 
era capaz de incursiones sorprendentes dentro 
del jazz. En la lista abundan, sobre todo, músicos 
estadounidenses y franceses, dado que en estos dos 
países es donde más ampliamente se ha desarrollado 
y difundido el género. También los hay de otros 
lugares; pero faltan en mi opinión algunos nombres de 
las nuevas generaciones enormemente interesantes, 
como pueden ser: Eva Slongo (Suiza), Emanuele Patti 
(Italia), Mario Gheorghiu (Austria) o Konstantin IIyistkiy 
(Rusia).

Por otro lado, recordemos que la estética del jazz se 
suele centrar más (o al menos igual) en el intérprete 
o intérprete-compositor que en el compositor, por lo 
que puede resultar de interés esta visión panorámica. 
De los más destacados intérpretes, además de algún 
apunte biográfico, se realizará un breve comentario 
sobre su forma de tocar y entender el violín-
jazz (técnica, sonido, estilos, etc.); para ello se han 
utilizado canales de vídeo de Internet, plataformas 
de música en streaming, grabaciones y películas. Debe 
tenerse en cuenta que muchas de estas observaciones 
dependen de la propia grabación, por lo que habrá 
que tomarlo con las precauciones debidas; lo que no 
quita que podamos extraer conclusiones más o menos 
certeras. Los más destacados por orden cronológico son:

Giuseppe (Joe) Venuti 
(16 de septiembre de 1903 – 14 de agosto de 1978). 
Resulta curioso que el primer solista de violín-jazz 
fuese un músico blanco educado en el ámbito clásico. 
Venuti dijo haber nacido a bordo del buque donde sus 
padres emigraban de Italia, aunque también se dice 
que nació en Filadelfia. Más tarde afirmaba haber 
nacido directamente en Lecco, Italia, en 1896 y haber 
llegado a EEUU en 1906.3  Considerado el padre 
del violín-jazz, fue el primero en usar instrumentos de 
cuerda en el jazz con el guitarrista Eddie Lang, amigo 

3. Parece que su padre trataba de ocultar el origen para acelerar 
su naturalización en los EEUU. Lejos de aclararlo, Venuti mantuvo la 
confusión hasta el final de su vida (Giddins).

de la infancia.
En la década de los 20 y a principios de los 30, Venuti 
hizo muchas grabaciones como solista. Trabajó con 
Benny Goodman, los Dorsey Brothers, Bing Crosby, 
Jack Teagarden, las Boswell Sisters y otras figuras 
del jazz de esos años. Su amigo Eddie Lang murió en 
1933, con lo que su carrera se vino abajo. Ha tenido 
gran influencia en muchos intérpretes posteriores de 
jazz, no solo de violín.

Tras un período de olvido en las décadas 40 y 50, 
volvió a la fama en los años 60. Como tantos virtuosos, 
estuvo activo casi hasta el final de su vida. Venuti murió 
en Seattle en 1978.

Dotado de una técnica prodigiosa, con una agilidad  
y versatilidad asombrosas, es el inventor de un golpe de 
arco exclusivo del jazz que permite sostener el sonido 
de las cuatro cuerdas de forma simultánea. Para esto 
ha de desmontarse la nuez, liberando las crines de la 
vara, haciendo pasar la vara por debajo del cuerpo 
del violín y sujetando las dos partes separadas con 
el puño de la mano derecha, quedando así las crines 
curvadas en contacto con las cuatro cuerdas.
Publicó un método: Joe Venuti, VIOLIN RHYTHM,  
a school of modern rhythmic violin playing (1937).

Eddie South 
(Luisiana 27 de noviembre de 1904. Murió el 25 de 
abril de 1962). South era un niño prodigio del violín 
clásico que se cambió al jazz debido a las limitadas 
oportunidades que tenían los músicos afro americanos. 
Comenzó su carrera tocando en el vodevil en varias 
orquestas de jazz en Chicago . Estudió música en la 

Universidad de Chicago junto a Peter “Petrowitsch” 
Bissing, famoso violinista y profesor de violín de origen 
ruso que llegó a ser alumno de Otakar Sevcik. South 
recibió la influencia de la música popular húngara 
y la música gitana al realizar un viaje a Europa  
en la década de 1920, y adaptó esta música a la 
de jazz (en este sentido, el violín-jazz bebe también 
de fuentes europeas).  En 1927 creó su propio grupo, 
Eddie South and his Alabamians, en referencia al club 
Alabam donde tocaban en Chicago, y, junto al pianista 
y compositor Henry Crowder, estuvo de gira con ellos 
por Europa entre 1928 y 1930. En visitas posteriores 
a Europa en la década de 1930, realizó y grabó 
con el guitarrista Django Reinhardt y los violinistas 
Stéphane Grappelli y Michel Warlop .También 
tocó en las grandes bandas de Earl Hines, de 1947  
a 1949. Su sonido era más brillante, más cercano  
a lo clásico, pero con una capacidad improvisadora 
extraordinaria.

Stéphane Grappelli 
(París, 26 de enero de 1908 – 1 de diciembre  
de 1997). Creó junto a Django Reinhardt el Quinteto 
del Hot Club de Francia. Violinista prácticamente 
autodidacta, es considerado el mejor violinista de jazz 
de la historia (quizás junto a Venutti) por su perfección 
técnica, y donde agilidad, velocidad y virtuosismo 
estaban en perfecto equilibrio con profundidad 
expresiva. De sonido elegante y fino, mostraba 
grandes dosis de optimismo en sus improvisaciones. 
Conoció muy pronto la técnica de tocar el violín 
de los gitanos de París y alrededores (decidió 
aprender violín al ver a  uno por la calle a la edad  
de 12 años, técnica ésta que posteriormente adaptó 
al jazz). 

Su afinación era sinónimo de precisión: el uso de 
prortamentos y glissandos arriba y abajo del mango 
no le impedía una entonación sin parangón; Menuhin 
llegó a insinuar en una entrevista que, de alguna 
manera, era uno de los mejores violinistas del mundo.4  
Generalmente improvisaba basándose en la escala 
diatónica, aunque la inclusión de numerosos adornos 
alrededor (pequeños trinos y semitrinos, cromatismos, 
deslizamientos de todo tipo, notas de paso, floreos,  
etc.) lo dota de una originalidad que creó escuela muy 
rápidamente; y su técnica de arco, paralela a la de su 
mano izquierda, le confería una paleta sonora llena 
de sutilezas. Su imaginación improvisadora no parecía 
tener límites. Un día un periodista le preguntó que 
cuántas horas estudiaba, a lo que Grappelli respondió 
que él no estudiaba, tocaba. Uno de sus grandes 
logros es que “adaptó más el violín al jazz que el 
4. BAKER, D.: https://www.theguardian.com, op. cit.

Joe Venuti 
Cortesía de redhotjazz
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jazz al violín”.5  De padre italiano y madre francesa, 
a la edad de 4 años queda huérfano de madre. A los 
12 años comienza a tocar el violín en las calles para 
llevar dinero a casa. En 1923 -a los 15 años- comienza  
su carrera profesional como violinista y pianista en los 
cines acompañando películas mudas. ¡Durante más de 
tres años estuvo tocando hasta 6 horas diarias para  
el cine mudo con ambos instrumentos!

En 1934 funda el Quinteto del Hot Club de Francia 
con el guitarrista Django Reinhardt. Al comenzar 
la Segunda Guerra Mundial se encuentran de gira 
en Inglaterra; Django vuelve enseguida a Francia, 
pero Grappelli decide quedarse en Londres. 
Cuando se reencuentran en 1946, tocan y graban 
espontáneamente La Marsellesa rebautizada Echoes 
of France. Esta grabación se convertirá en un gran 
escándalo y la matriz será destruida.

Después de tocar con Reinhardt -lo que da nacimiento 
al “gypsy jazz”-, Grappelli graba más de un centenar 
de discos con grandes músicos; entre ellos destacan 
Oscar Peterson, Jean-Luc Ponty, Philip Catherine, Paul 
Simon, David Grisman, incluso Yehudi Menuhin o el 
violinista indio Lakshminarayana Subramaniam.

5. VVAA: http://www.larousse.fr/encyclopedie/personnage 
St%C3%A9phane_Grappelli/122157

Fue condecorado como Caballero de la Legión de 
Honor. Falleció el 1 de diciembre de 1997 a la edad 
de ochenta y nueve años.

Ezequías Leroy Gordon Smith 
(14 agosto de 1909, 25 de septiembre de 1967) 
Más conocido como Stuff Smith. Famoso por la canción 
If You’re a Vipper. Smith fue, junto con South, Grappelli, 
Michel Warlop, Svend Asmussen y Joe Venuti, uno de 
los violinistas más prominentes de la era del Swing. 
Nació en Portsmouth, Ohio en 1909 y estudió violín 
con su padre. Smith citó a Louis Armstrong como  
su principal influencia e inspiración para tocar jazz,  
y al igual que Armstrong, fue cantante e instrumentista. 
En la década de los 20, tocó en Texas como miembro 
de la Alphonse Trent’s band. Después se traslada  
a la ciudad de Nueva York donde actúa regularmente 
con su sexteto en el Onyx Club comenzando en 1935,  
y también con Coleman Hawkins, Charlie Parker  
y Dizzy Gillespie, nada menos.
Smith era crítico con el movimiento  bebop, aunque 
su propio estilo representa una transición entre  
el swing y el bebop. Se le considera el primer violinista 
en utilizar amplificación eléctrica en un violín. Técnica 
muy completa, sonido aguerrido y grueso, vibrato 
amplio, uso de portamentos y glissandos cortos y más 
expresivos. Trinos cortos y rápidos.

Michel Warlop 
(23 de enero de 1911 – 20 de marzo de 1947) 
Violinista de jazz francés, contemporáneo a Stéphane 
Grappelli, con quien tocó regularmente. Niño prodigio 
del violín, ganador de premios y concertista clásico de 
adolescente, decidió pasarse al jazz a los 18 años. 
Warlop fue una de las primeras estrellas francesas 
en el arte de tocar el violín-jazz. Acompañó a 
cantantes como Maurice Chevalier y Germaine 
Sablon a mediados de los años 30, y trabajó junto  
a Stéphane Grappelli y Django Reinhardt entre 1934 
y 1937. En la segunda mitad de la década de los 
30 tocó en el Jazz du Poste Parisien en una banda 
con acordeón, también con Grappelli y Eddie South 
en 1937. Trabajó intensamente con expatriados 
estadounidenses incluyendo a Garland Wilson  
(con quien grabó en dúo en 1938), y con músicos como 
Coleman Hawkins.

A principios de 1940 fue miembro de la orquesta 
de Raymond Legrand, y lideró su propio sexteto de 
cuerdas entre 1941 y 1943. Compuso la obra Noel 
du Prisonnier (Navidad de un prisionero) que estrenó 
dirigiendo la Orquesta sinfónica de Paris en 1942. 
También el Swing Concerto, concierto para violín 
y orquesta que intenta la fusión de lo clásico y lo 
jazzístico (1942). Murió a la edad de 36 años.

Como violinista, Warlop estuvo siempre a la sombra 
de su compañero Stéphane Grappelli; pero poseía 
una vitalidad y energía rítmica que lo distanciaba 
claramente del fraseo más elegante y redondo 
de Grappelli. Tocaba con un vibrato muy agitado, 
con rápidos y numerosos trinos y grandes saltos  
de intervalos. 

El análisis y escucha de estos grandes músicos del 
violín-jazz nos puede aportar ideas sobre sonido, 
golpes de arco, cambios de posición, maneras de 
frasear, de decir, de atacar, de respirar… Nos ilustra 
con modelos diferentes que enriquecen nuestro propio 
concepto…, y es una música sin corsés, que libera. Pero 
sobre todo, nos hace sonreír y disfrutar al escuchar… 
y al tocar.

Bibliografía

BAKER, Dennis: www.theguardian.com/music/2016/jun/17/
yehudi-menuhin-stephane-grappelli-interview-classical-
jazz-1972

BERENDT, Joachim E.: El Jazz: De Nueva Orleans al Jazz Rock. 
Fondo de Cultura Económica. México, 1986.

CANAL VIMEO (www.vimeo.com). Utilizado para el análisis de 
estilo y técnica.

CANAL YOUTUBE (www.youtube.com). Utilizado para el análisis 
de estilo y técnica.

CRIPPS, Colin: La música popular en el siglo XX. Ed. Akal. Madrid, 
1999.

DEVIOLINES (www.deviolines.com)

GIDDINS, G.:”A Penchant for Mayhem”, en The Village Voice, 
agosto de 1978.

GLASER, M. y GRAPPELLI, S.: Jazz Violin, Music Sales Ltd., 1992. 

GRAPPELLI, S.: http://www.rtve.es/alacarta/videos/jazz-entre-
amigos/jazz-entre-amigos-stephane-grappelli/4220570/, 
(Cifuentes, J.C., entrevista).

KENNEDY, N.: “Swing like hell” en www.theguardian.com/
music/2007/dec/19/jazz.urban

MALSON, Lucien. Los maestros del jazz. Ed. Alba. Barcelona, 
2008.

MARTÍNEZ PEREDA, J. A.: El jazz. Origen y evolución. 2010.  
[En https://lamadejadelavida.files.wordpress.com]

RAMOS, Talfa: “Jugando al jazz… Con un violín.” Pp. 30-37. 
Resonancias. Revista del Conservatorio Superior de Música 
“Eduardo Martínez Tomer” del Principado de Asturias, Año IV,  
nº 5, diciembre de 2009.

ROLF, Julia (editora). Jazz, la historia completa. Ed. Ma non 
troppo. Barcelona, 2007.

SPOTIFY (música en streaming). Utilizado para el análisis  
de estilo y técnica.

THE RED HOT JAZZ ARCHIVE (www.redhotjazz.com)

TIRRO, Frank. Historia del jazz clásico. Ed. Ma non troppo. 
Barcelona, 2001.

TIRRO, Frank. Historia del jazz moderno. Ed. Ma non troppo. 
Barcelona, 2001.

VENUTI, J.: Violin Rhythm. A school of modern rhythmic violin 
playing. Robbins Music Corporation, New York, 1937.

VVAA: http://www.larousse.fr/encyclopedie/personnage/
St%C3%A9phane_Grappelli/122157

Wikipedia en español, francés, inglés, alemán e italiano.

Stéphane Grappelli
de Allan Warren  



1110

Música Antigua en España
Verónica G. Prior
Docente y Musicóloga

La riqueza cultural, artística y musical inherente a la 
Península Ibérica compromete y dificulta toda síntesis de 
la historia de la música española que ha estado siempre 
atravesada por muchas y variadas tradiciones musicales.

La riqueza de nuestro patrimonio musical español  
es altísima dado que en la Península Ibérica se ha dado 
acogida a multitud de pueblos lo que ha generado una 
interesante variedad desde el punto de vista cultural. 
Así, no sólo ha evolucionado la música autóctona sino 
que ha sido continuamente implementada por culturas 
foráneas en un camino de cambio, transformación  
y simbiosis musical sin paragón en otro país.

Nuestra música en la Prehistoria
Teniendo en cuenta que la prehistoria se caracteriza 
por la falta de documentos escritos, el estudio  
de esta etapa primera ha de abordarse tomando 
como fuentes de información las obtenidas a través  
de la arqueología y otras ciencias que se convierten  
en auxiliares de los estudios musicales. Los 
descubrimientos arqueológicos nos permiten 
acercarnos al tipo de vida de las sociedades más 
antiguas, identificar sus costumbres y, hasta darnos 
cuenta de que aún pueden rastrearse comunidades 
contemporáneas que viven en una suerte de fosilización 
social y participan de ritos y hábitos cuasi prehistóricos. 
Esta información histórica y arqueológica permite 
inferir cuáles hubieran podido ser las herramientas 
y materiales (palos, piedras, restos de animales, 
plantas…) que aquellas sociedades emplearan  
al servicio de una música muy probablemente imbuida 
de lo mágico y ritual.

La lógica inexistencia de documentos escritos 
durante la prehistoria hace que la preconfiguración  
de aquellas ignotas manifestaciones musicales sea 
todo un misterio cuyas respuestas se sitúan en las 
inaprensibles coordenadas de lo oral. La prehistoria 
musical es pues más extensa que la “histórica” pues 
se prolonga hasta la aparición de los primeros 
signos musicales escritos, esto es, los neumas datados  
ya en época medieval. 

La música española Medieval
Si hay dos adjetivos que pudieran sintetizar nuestra 
música en esta etapa histórica que media entre  

la caída del Imperio Romano en el año 476 d.C.  
y el Descubrimiento de América en 1492, serían los 
de religiosa y “acrisolada”. El teocentrismo imperante 
y el tópico expresivo de la Hispania como “crisol” 
de culturas (visigodos, cristianos, judíos, musulmanes, 
mozárabes, mudéjares…) nos permite el encuentro 
con una música variada, plural y eminentemente 
religiosa (aunque también la hubo profana  
en su doble vertiente culta y popular).

Asimismo, a la época medieval debemos el surgimiento 
de un sistema musical escrito unificador del lenguaje 
musical y del idioma, e, igualmente, los primeros 
atisbos de plasmar los estudios musicales en Tratados. 
Las obras literarias del Medievo y los Tratados  
de esta misma época arrojan luz sobre cómo eran 
los instrumentos musicales ejecutantes de los sones 
medievales. Poemas juglarescos como El Poema de 
Mio Cid, obras de la clerecía literaria como El Libro  
del Buen Amor o el Libro de Alexandre, el Tratado 
de San Isidoro de Sevilla, Crónicas históricas, las 
miniaturas de las Cántigas de Santa María, las del 
Pórtico de la Gloria en Santiago de Compostela  
o las del Pórtico del Paraíso en Ourense, nos acercan  
a la morfología de aquellos instrumentos antiguos.

En cuanto a la influencia multicultural (crisol) hemos 
de apuntar a lo árabe, lo hebreo y lo cristiano como 
triple factor de confluencia para explicar la música  
de la Edad Media.

El músico árabe Ziryad llevó a cabo una renovación 
musical cuando adaptó la música árabe a la de la 
Península Ibérica. Y es gracias al Gran Libro sobre 
música de Safiunddin al-Urmaui como conocemos  
un pre-sistema tonal con influencias de la música 
griega. También dentro de las formas poéticas 
árabes, podemos observar y detenernos en los 
versos de la parte vocal de la nuba que dieron lugar  
a la moaxaja y al zéjel. 

La estrofa final de la moaxaja (escrita 
en árabe clásico) se conocía como jarcha  
y aunque se escribía con grafía árabe, sin embargo, 
en ellas se encuentran ya las primeras “moléculas”  
de la lengua castellana y es altamente probable que 
se acompañaran de música. Por otro lado, el zéjel  

se parece mucho al villancico, virelai y ballata, 
así como la qasida no fue otra cosa que un poema 
monorrimo épico y de gran longitud, similar a los 
cantares de gesta hispánicos.

Desde los orígenes de la cultura musical cristiana  
el canto formó una entidad de peso en la difusión  
de la fe cristiana, es por ello, que las principales 
fuentes fueron los cantos religiosos hebreos que 
estaban basados en la cantilación de los salmos con 
respuestas de las lecturas bíblicas. 

La implantación del culto cristiano fue muy paulatino 
en la Península Ibérica debido a que convivieron 
varios cultos cristianos hasta la institución definitiva del 
rito romano en el 1085 d. C. La principal actividad 
musical registrada de la iglesia cristiana fue el canto 
de himnos. Éstos atendían a tres liturgias esencialmente: 
la ambrosiana, la romana y la bizantina. Debemos 
al Papa San Gregorio I Magno un imposible encaje 
de ritos cuya particularidades musicales, lingüísticas  
y religiosas eran diversas a la vez. Es así como asistimos 
al nacimiento del canto gregoriano. Este canto nuevo 
religioso conllevaba grandes novedades pues es un 
canto escrito sin líneas, no es un canto medido y no 
necesita compases. Sus signos musicales son neumas 
que viajan mediante un ritmo libre de tipo oratorio. Aún 
no tiene pentagrama y está escrito en campo aperto. 
Después sí aparecerán las líneas progresivamente 
hasta desembocar en el pentagrama en donde  
la notación cuadrada anticipará el “moderno” sistema 
de notación (con altura) que debemos a Guido 
D´Arezzo quien nombró a cada nota acrósticamente 
a partir de un Himno a San Juan.

Durante el largo periodo medieval no sólo apareció 
un sistema de notación musical, sino que también hubo 
cambios importantísimos en la forma de componer 
por escrito ya no sólo a una sola voz (monofonía) sino 
también con polifonía abarcando ahí la evolución que 
se pordujo del Ars Antiqua al Ars Nova durante ocho 
siglos (Ars Antiqua: siglo VIII-IX, Organum; siglo XI, 
discantus; siglo XII, organum melismático; siglo XII-XIV, 
conductus; Ars Nova: siglos XIV-XV).

Como obras de gran importancia a destacar de esta 
época del Medievo musical podemos señalar dentro 
del ARS ANTiQUA: El Codex Calixtinus, no sólo por 
ser el más antiguo conservado sino porque también 
conserva dentro de él el primer ejemplo de polifonía 
a 3 voces con el Congaudeant Catholici; Códice  
de las Huelgas, por tener la primera lección de solfeo 
conocida a dos voces. Y dentro del ARS NOVA: Livre 
Vermell y la Misa de Barcelona.

Por fin, en la música profana conviene diferenciar dos 
vertientes: la popular y la culta. Dentro de la primera 
incardinamos a los juglares portavoces de los cantares 
de gesta en quienes algunos teóricos ven el origen 
de nuestro Romancero. Por otro lado, había juglares 
más cultos que componían en latín y sus temas eran 
antirreligiosos y eran los llamados goliardos. Ejemplo 
de ellos los tenemos en el Carmina Burana (siglo XIII)  
o en el Gaudeamus Igitur.

En cuanto a la música culta, tenemos a los trovadores 
que componían en lengua romance y eran contratados 
por un alto cargo de la jerarquía social de la época. 
Un ejemplo de trovador español conocido fue Martín 
Codax y, por supuesto, las Cantigas dedicadas a la 
Virgen por composición del Rey Alfonso X el Sabio. 
Las producciones orales de la Edad Media fueron 
tenidas en cuenta por poetas cultos que decidieron 
darles un lugar en sus Cancioneros. 

La música española en el Renacimiento
La multiforme crisis de la Edad Media y la transición 
del teocentrismo al antropocentrismo permitirá al arte 
y a la cultura afrontar un bellísimo periodo histórico-
cultural marcado por el renacer del hombre y las 
artes.

La reforma luterana, la aparición de la burguesía 
con su poder económico (que avivará el mecenazgo),  
la Reconquista o la abolición del feudalismo, dibujan 
un panorama social y económico que modificaría 
el rumbo del arte. (Habría que puntualizar que en 
España asistimos a un Renacimiento tardío en el que 
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los logros artísticos llegarían con la carencia temporal 
correspondiente). 

De entre los cambios que más afectan a la cultura hemos 
de destacar la invención de la imprenta en el siglo XV. 
Este descubrimiento posibilitaba la rápida obtención 
de un número elevado de copias que adquirían las 
nuevas clases sociales reinantes (nobleza y burguesía). 
También favoreció al conocimiento escrito (que  
ya dejaba de ser exclusivo de los clérigos  
y amanuenses) y alentaría el proceso de alfabetización 
y expansión de la cultura.

En España existen muchos incunables (impresos de 
los primeros 50 años de la aparición de la imprenta) 
que nos permiten obtener un conocimiento más exacto 
del proceso de impresión, así como de los materiales 
utilizados (prensas, papel, tipografías, tintas, …) 
permitiendo a los estudiosos “arqueólogos” de la 
música poder datar mejor ciertas obras musicales. 
Incluso supuso un avance en la forma de la escritura 
musical mediante tipos de formas distintas para 
pentagrama, notas, letra… que iban a ser impresos.

El mecenazgo fue, en cambio, un modelo surgido 
desde parámetros económicos en confluencia con la 
sensibilidad artística de algunos burgueses (banqueros 
incipientes, comerciantes…) que desean invertir su 
dinero en cultura (obras de arte, compositores musicales, 
…) en busca de un plus en su prestigiosa existencia. 
Otro tipo de mecenas muy influyente y poderoso fue 
la Iglesia favoreciendo que los compositores salieran 
del anonimato y se expandieran.

En lo musical, el Renacimiento es una construcción sólida, 
y a la vez delicada, de voces coordinadas al servicio 
de lo sacro. A esto se le llama polifonía, vivió en las 
iglesias, estrenó grafías musicales y puso a prueba 
las posibilidades de la armonía y el contrapunto.  
La música renacentista es un ascenso a lo espiritual 
desde lo humano; su orden y su equilibrio entran en 
comunión con el sentimiento religioso. Eso sí, toda vez 
que la música no se interna en los palacios o sale  
a la calle para celebrar la “fiesta” de lo profano.

Aunque la polifonía no se inventa en el Renacimiento, 
si es el punto culminante en esta época. El género 
fundamental de la música vocal es el motete 
(contrapunto imitativo en el que la música va en dos 
direcciones tanto horizontal como vertical, como si de 
un edificio arquitectónico se tratara) y el madrigal, que 
siendo musicalmente similar al motete, frecuentaba 
los ambientes cortesanos (profanos) para el que 

fue creado a la vez que cultivaba temas amorosos 
y sensuales (lejos de la religiosidad del motete). 
Lejos del reconocido prestigio otorgado al principal 
madrigalista italiano Claudio Monteverdi, en España 
hay pocos madrigales debido a la austeridad de las 
cortes españolas.

Los polifonistas franceses Machaut, Dufay  
y Josquin des Prés, los italianos Palestrina y Orlando  
de Lassus así como el inglés Byrd fueron responsables  
de que la composición alcanzara el clímax devocional  
y emocional que caracteriza al Renacimiento musical.

A los compositores españoles Tomás Luís de Victoria  
y Juan de la Encina, debemos, igualmente, verdaderas 
joyas de la polifonía vocal. Dentro de la escuela 
andaluza destacamos a Cristóbal de Morales 
(malagueño de adopción) y a Francisco Guerrero 
(sucedió a Morales en la Catedral de Málaga).

Las obras de música sacra eran serias y de gran extensión 
compositiva, utilizando voces sin acompañamiento 
instrumental (considerado frívolo por la Iglesia). Este 
tipo de composición otorgaba el mayor prestigio al 
que podía aspirar un compositor. Las misas son la mejor 
muestra del estilo polifónico sin perjuicio de otras obras 
más breves como salmos, plegarias, cánticos, himnos  
y motetes.  También lo extranjero tuvo presencia  
en el fenómeno vocal del Renacimiento en tanto que Felipe  
el Hermoso o Carlos I trajeron consigo al venir a España 
sus propias capillas musicales, ambas flamencas  
y que coexistieron con las escuelas españolas hasta  
Felipe III. 

En cuanto a los modos expositivos del repertorio vocal 
del Renacimiento los Cancioneros representaron un 
modo de “encuadernación” de la música de la época 
que convivió con las manifestaciones eclesiásticas  
y palaciegas. Para uso en palacio o privado, entre 
los más importantes hemos de nombrar el de los 
Reyes Católicos o de Palacio, también llamado 
Cancionero de Barbieri (por ser éste su descubridor).  
No menos importante es el de Mitjana Upsala (Mitjana 
sería el diplomático malagueño que lo descubrió  
en la universidad sueca de Upsala).

Por último, es también en esta época renacentista 
cuando los instrumentos empiezan a independizarse 
de la servidumbre de la voz. Aparecen así piezas 
meramente instrumentales entre las que se cuentan 
las fantasías o las variaciones sobre melodías  
y temas populares. 

Entre los grandes instrumentistas españoles 
será justo destacar a Antonio de Cabezón  
(1510-1566) del cual tenemos editadas por su 
hijo Hernando las Obras de música para tecla, arpa  
y vihuela o los vihuelistas Diego Ortíz, Luís de Milán  
y al que lo es de cuerda pulsada, Alonso Mudarra.

Podemos concluir que es la música de estas épocas  
la que representa el cimiento de posteriores tendencias 
artístico-musicales, la que desde la nada construye un 
edificio sonoro que se eleva a veces desde lo espiritual, 
otras veces desde lo mundano y la que ostenta  
el privilegio de poseer ese carácter fundacional  
de nuestra historia de la música en España.
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El Extractor de Espectros 
Asignatura Optativa en el C.P.M. Manuel Carra
Pedro Miguel Barrientos Duque 
Artista, Profesor de Canto del C.P.M. Manuel Carra de Málaga

Es muy difícil que un/a alumno/a menor de edad tenga 
una perspectiva cierta, cuando quiere abarcar una 
carrera instrumental, vocal o artística en su totalidad. 
Posiblemente sea un tanto por ciento reducido,  
el número de alumnos que desee dedicar su vida 
profesional a la música o a las artes.

En el caso de los músicos, un porcentaje bastante 
escaso terminan sus estudios superiores de Música  
y un porcentaje aún menor, se gana la vida con ella.

En medio de este camino, se encuentran con todo tipo 
de dificultades y con la responsabilidad de grandes 
compromisos adquiridos. Un verdadero maratón, 
máxime , si se les ocurre compaginar sus estudios de 
música con una carrera universitaria.

Quedan así, inmersos dentro de esta situación, que 
conlleva la gran dificultad de estudiar técnicamente 
su instrumento, con la cantidad de horas que han de 
dedicar al mismo, perfeccionando su técnica y luchando 
con su propio cuerpo, a veces, con problemas de índole 
postural, funcional, fisiológicos y que pueden afectar 
a su salud de forma importante. Todo, sin parar de 
aprender un repertorio cada vez más complicado  
y exigente.

No es de extrañar, que esta  gran  “bola de nieve” 
ruede, en muchos casos, cuesta arriba, haciéndose 
cada vez mas gorda y más pesada.
 
Casi seguro, que muchas de las cosas más importantes  
(y sin saberlo), se van quedando atrás. Una de ellas, 
quizás de las más necesarias, es la INTUICIÓN 
ARTÍSTICA. 

Es significativo, que haya un número considerable de 
alumnos, que muestren inseguridad y un gran pudor, 
si se les pide efectuar una improvisación fluida con 
su instrumento o con la voz, sin estar sometidos a una 
partitura y de forma “totalmente” libre. 

Muchos se sienten incapaces o incómodos, intentando 
realizar en estas acciones, eventos o sonidos de forma 
inmediata y con un contenido que sea de interés. 

Parece que poco a poco, algún canal comunicativo  
se va comprimiendo y ajustando como un corsé, hasta 
ir dejando atrás muchas de las cualidades necesarias 
para desarrollar la creatividad. 

Es muy curioso también, que cuando emprenden 
estas acciones de producción súbita, en la mayoría 
de los casos, lo hagan sometidos a unas normas 
basadas en las relaciones tonales, rítmicas, o en las 
reglas armónicas. Casi siempre lo hacen con cánones 
estereotipados. Cualquier salida de su estructura, 
parece que les supondría un error y que desvirtuaría 
su mensaje. Bajo estas pautas acotan bastante sus 
propuestas. 

En otro orden de cosas, comprobamos ocasionalmente 
en instrumentistas o cantantes, que tienen una destreza 
muy considerable y que sin embargo, su mensaje 
expresivo puede carecer del poder de transmisión 
necesario. Se suele omitir una cualidad imprescindible, 
la de infundir con seguridad una percepción nítida. 

No es fácil ofrecer una expresión original, que sea 
realmente interesante. 
El objetivo no se cumple, si no se  “atrapa” a quién 
recibe el mensaje.

Mucho del potencial artístico pues, se va quedando sin 
mostrar, dando la apariencia de haber ido apagando 
esa chispa, que detona el impulso instintivo primario. 
Instinto relacionado directamente con lo esencial del 
individuo.

El IMPULSO ARTÍSTICO es un salto al vacío. 
Sin saber como se amortiguará la caída. 
Diría, que es un puro acto de fe y la fe,  
supone creer con certeza. 
Esto también se aprende y también es absolutamente 
necesario enseñarlo. 
Cuando se aplica el instinto artístico,  en quien hay que 
creer, es en uno mismo. 
Ahí está el meollo de la cuestión.

Es más valiosa una frase sencilla y verdadera, que un 
conjunto de “pirotecnia” rítmico- melódico- armónica, 

que no contenga lo fundamental de la persona que la 
realiza.

¿Donde queda la IMPRONTA? es decir…  
la ESENCIA personal.

La IMPRONTA es una huella, señal o marca, 
que otorga cada individuo a sus acciones,  
es intransferible y distingue la cualidad esencial.

Creo firmemente que estos emprendedores estudiantes 
con grandes inquietudes, tienen siempre algo que 
aportar, cada uno a su manera diversa, con su propia 
HUELLA y desde la particular posición de su propia 
personalidad. 

Hay que enseñarles como hacerlo, siendo 
extremadamente escrupulosos para no limitar ni un 
ápice, lo que son realmente.
 
Los estereotipos mal entendidos y mal aplicados, 
suelen ser aplastantes y bastante nocivos en las 
manifestaciones artísticas. Cercenan muchas de las 
cualidades originales del individuo, que justamente 
necesita expresar algo singular. 

Me niego a pensar que “todo está dicho en el arte”,  
si bien es cierto, que cada genialidad, abre las puertas 
a otras genialidades diferentes, haciendo posible  el 
tránsito de nuevos caminos de exploración. 

La Intuición Artística y la puesta en práctica de estos 

impulsos bien canalizados, son una reacción y por 
tanto, el artista debe ser muy solvente  en sus acciones 
artísticas.

El ARTISTA engloba cosas muy suculentas  
y trascendentes. Dirige su finalidad claramente a una 
comunicación veraz y eficaz, con un mensaje propio. 
Toda manifestación artística se rige por parámetros 
enmarcados dentro de unos planos subjetivos,  pero 
ciertamente reales. 

Estos planos se perciben y por lo tanto existen.

Quisiera aquí, introducir este concepto de PLANO 
SUBJETIVO, imprescindible para acometer la tarea 
de fabricar o producir ARTE. 

Lo inserto como parte sustancial de la metodología 
aplicada del Extractor de Espectros.

Un PLANO SUBJETIVO es un estado consciente, que 
sitúa al individuo en un “espacio” donde se amplían los 
sentidos y aparecen muchos otros nuevos. Esta dimensión, 
es ocupada a voluntad, para que desde ella, pueda surgir 
la Obra de Arte y desde la cual, se pueda expresar el 
artista, de forma elocuente y totalmente libre.

Para llegar a la inmersión en el PLANO SUBJETIVO,  
es imprescindible  aceptar la propia  
IMPRONTA personal. 

Es necesario limpiar y mostrar bien diáfano 



1716

este espacio subjetivo, para filtrar y discriminar 
las influencias que recibimos continuamente  
y asimilarlas como un legado propio que no para de 
evolucionar. 

Legado, que cada cual gestiona con su libre albedrío.

Hay un trabajo a realizar en la búsqueda y activación 
de los PLANOS SUBJETIVOS y este, se basa en un 
proceso de: 

• Autoconocimiento 
• Auto-aceptación
• Análisis de nuestras fórmulas comunicativas 

condicionadas
• Limpieza de prejuicios
• Toma de consciencia y aceptación de la IMPRONTA 

personal
• Búsqueda de las necesidades expresivas
• Desarrollo del lenguaje que se desea utilizar
• Conocimiento de las claves para la eficacia del 

mensaje
• Libertad expresiva

En el presente curso 2017/18 en nuestro Conservatorio 
Manuel Carra, se ha empezado a impartir el  
EXTRACTOR DE ESPECTROS como Asignatura Optativa 
en 6º Curso de las Enseñanzas Profesionales de 
Música. Un Método que promueve la Intuición Artística 
y  plantea todas estas inquietudes que anteriormente 
he redactado. 

El Extractor de Espectros no es un Método de Improvisación, 
es una manera de crear y fomentar un espacio libre 
de Expresión Artística, que rescate los valores más 
importantes de la comunicación y desemboquen en la 
extracción de eventos de considerable valor. 

El Extractor de Espectros es aplicable a todas las 
disciplinas artísticas y se ha trabajado con la Música, 
la Danza, el Arte Dramático, la Poesía, la Pintura  
y la Cerámica Artística.

En el tiempo que ha transcurrido de curso, llevamos 
apenas 6 clases y ya hemos realizado las primeras 
grabaciones, con una gran economía de medios en 
todos los sentidos. Todas las siguientes tomas de 
sonido, se realizaron in-situ durante la clase del día 
25-10-2017, en el Aula 27B, en menos de una hora 
de duración. 

Todas las tomas reflejan la extracción de cada Espectro, 
tal cual se realizó. Únicamente, se ha limpiado la 
grabación y se ha ecualizado, para ofrecer un sonido 
de más claridad y calidad. 

Los alumnos que han participado, fueron:
Cristina Del Buey: Violín y Voz
Yaroslav Pleshivtsev: Violín y Voz
Irene Cisneros: Violín y Voz
Antonio Alberto Seoane: Piano y Voz
Laura Pérez: Piano y Voz
Antonio Camacho: Saxofón soprano y Voz

Pedro Barrientos: Extractor de Espectros,  
Dirección y Voz

Los resultados están publicados.

Para escuchar y consultar en Internet todas las 
grabaciones:
http://elblogdepedrobarrientos.blogspot.com.es/p/
las-notas-musicales.html

¡Bienvenidos a un espacio AMPLIO y CONFORTABLE  
de LIBERTAD EXPRESIVA!

La Zarzuela Barroca  
El teatro musical barroco en España (II) 
Juan Hidalgo y Tomás de Torrejón en La púrpura de la rosa,  
símbolo de la zarzuela barroca

Jorge Muñoz Bandera
Maestro de Primaria, Psicopedagogo y Clarinetista, Doctorando en Innovación Educativa  
y Formación del Profesorado

A fines del siglo XVIII algunas comedias con música 
se denominan indistintamente “ópera”, “Comedia”  
o “zarzuela”. La zarzuela comienza a ser un género 
con personalidad propia, semipopular, no sujeta al 
imperio de la ópera, que se extiende al público de los 
corrales y de los teatros municipales de Madrid. José 
de Nebra (1702-1768), en la primera mitad del XVIII 
y el libretista Ramón de la Cruz y el músico Antonio 
Rodríguez de Hita, en la segunda mitad del siglo XVIII, 
son los principales artífices de tales cambios, hasta 
llegar a la Zarzuela del Siglo XIX y su decadencia 
para su posterior restauración en el Siglo XX.

Será el marqués de Heliche, patrón de las artes  
y reconocido libertino, el que produjo las comedias 
mitológicas de Calderón en forma de semi-óperas 
con música de Juan Hidalgo y organizó las puestas en 
escena de las primeras zarzuelas.

La composición de “La púrpura de la rosa” llegó con 
el enlace de la infanta María Teresa con Luis XIV, que 
sellaba la denominada Paz de los Pirineos. La corona 
española quiso para esta ocasión lanzar dos obras 
enteramente cantadas, como las que se hacían en 
Italia que triunfaban en Francia, que dan lugar a las 
dos primeras óperas españolas (exceptuando La selva 
sin amor de Lope de Vega de 1627).

La portada de esta obra dice así:
“La Púrpura de la Rosa, representación música, fiesta 
con que celebró el año décimo octavo, y primero de su 
reynado de el Rey Nuestro Señor Don Phelipe Quinto. 
El Excelentísimo Señor Conde de la Monclova, Virrey, 
Gobernador y Capitán General de los Reinos de el Perú, 
Tierra Firme y Chile, etc. Compuesta en música por Don 
Thomas Torrejón de Velasco, Maestro de Capilla de la 
Santa Iglesia Metropolitana de la Ciudad de los Reyes, 
año de 1701.”

La obra de “La Púrpura de la Rosa” que cuenta el 
mito de los amores de Venus y Adonis, que provoca 

los celos de Marte y su deseo de venganza, es texto 
de Pedro Calderón de la Barca (1600 - 1681) y fue 
escrito para ser íntegramente musicalizado; así el 17 
de enero de 1660 se representó en el Coliseo del 
Palacio del Buen Retiro de Madrid con música de Juan 
de Hidalgo (1614 - 1685).

A pesar de todo, la ópera como género no acaba de 
cuajar como género en España y la influencia italiana 
de la música escénica se remite a representaciones 
mitad habladas y mitad cantadas, que  
se convierten en la zarzuela española, un formato que  
ya había inaugurado Calderón en 1657 con  
“El laurel de Apolo”.

La historia de las representaciones de La púrpura  
de la rosa empieza en Madrid en 1659 con una 
tregua y un desposorio, y conduce a Lima en 1701 con  
un rey francés y su cumpleaños. El libreto, una comedia 
mitológica en una jornada escrita por Pedro Calderón 
de la Barca (1600-1681), constituye su adaptación de 
la fábula ovidiana de los amores de Venus y Adonis 
en forma de una “fiesta cantada”, cuyo contenido 
erótico y lenguaje poético elaborado se inspiraron 
probablemente en el cuadro de Venus y Adonis  
de Paolo Veronese.

En cualquier caso, Juan Hidalgo se convirtió en el 
músico favorito de la corte hasta su muerte en 1685  
y dejó una extensa obra de óperas y zarzuelas. La 
versión de Torrejón se estrenó el 19 de diciembre de 
1701 en el Palacio del Virrey del Perú de Lima.

La representación de “La púrpura de la rosa” 
en el Palacio del virrey en Lima (Perú) tiene  
un carácter eminentemente histórico, ya que 
esta es la primera ópera representada en el 
Nuevo Mundo en 1701, encargada por el propio  
virrey D. Melchor Portocarrero Lasso de la Vega,  
conde de Monclova, para conmemorar  
el 18 cumpleaños del Rey Felipe V, 1º de su reinado.
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Se conservan dos manuscritos de la partitura original 
de la ópera de Torrejón. El primero se localiza en 
la Biblioteca Nacional del Perú, en Lima, y el otro  
en la Biblioteca Bodleiana de la Universidad de Oxford 
en Inglaterra, donde aparece como compositor Tomás 
de Torrejón y Velasco, músico nacido en Villarobledo 
(Albacete) en 1644, el cuál emigra al Perú formando 
parte del séquito del Conde de Lemos, nombrado 
virrey de aquellas tierras.

Es en 1676 cuando es nombrado Maestro de Capilla 
de la Catedral del Lima, cargo que ocupa hasta su 
muerte en 1728. Es considerado uno de los grandes 
maestros del barroco colonial hispanoamericano,  
la mayor parte de su obra se encuentra en Cuzco 
(Perú), Sucre (Bolivia) y Guatemala.

La ópera cuenta con 17 personajes entre dioses, 
semidioses, ninfas y figuras alegóricas como el miedo, 
el desengaño, la ira, etc. Una loa, una especie de 
prólogo en homenaje a Felipe V, primer rey Borbón, 
da inicio a la obra. Esta es la única parte del texto 
de Calderón que difiere absolutamente del original  
y su autor es anónimo. La música compuesta por 
Torrejón para esta ópera, aun siendo compuesta en 
Lima está realmente diseñada a los modos españoles. 
La grandeza de la púrpura reside principalmente en 
la forma de combinar texto, música y drama a la vez.

El musicólogo Robert Stevenson hizo un estudio 
y transcripción de la partitura en Lima, la cual fue 
publicada en 1976. La partitura de Oxford fue usada 
en 1990 para una publicación editada por Ángeles 
Cardona, Don Cruickshank y Martín Cunningham,  
la cual fue publicada en Kassel. Las partituras, aunque 
uniformes en gran parte, no son exactamente idénticas. 
Por ejemplo, una larga porción de la música para  
la escena en el jardín de Venus no aparece en la 
copia de Lima, pero aparece completa en la copia de 
Oxford. Recientes reestrenos de la ópera han usado 
ambas partituras, incluyendo la música que no se 
incluye en la otra edición, en un intento por recrear lo 
que pudo haber sido escuchado en 1701. La música de 
Torrejón conserva mucho del carácter y la idiosincrasia 
contenidos en la comedia de Calderón, lo mismo que 
en la adaptación anterior, por Juan Hidalgo.

Se especula que Torrejón pudo haber sido uno de los 
discípulos de Juan Hidalgo, y que el trabajo de éste 
fue posiblemente fuente de inspiración para Torrejón 
en la composición de su propia versión. La partitura 
hace uso de una variedad de tipos de canciones 
españolas e influencias musicales latinoamericanas, 

incorporando ritmos y melodías latinoamericanos 
en una estructura dramática y armónica totalmente 
europea La naturaleza erótica del texto es enfatizada 
por el uso de ritmos de baile, repeticiones musicales,  
y sensuales líneas líricas.

La composición ornamental también es usada 
hábilmente para enfatizar el drama del texto.  
La instrumentación exacta no ha sido encontrada en 
las partituras originales sobrevivientes de Torrejón  
y Velasco. Sin embargo, las partituras de otras obras 
musicales interpretadas en España a finales del siglo 
XVII tales como coplas, tonos, tonadillas, estribillos  
y recitados nos sugieren que la instrumentación podría 
incluir arpas, guitarras, violas, violines, clarinetes  
y trompetas, tambores y castañuelas. La obra  
se concibe así como una sucesión continua de canciones 
al más puro estilo hispano.

El lenguaje musical de la obra, que contrasta 
notablemente con el exuberante estilo barroco del 
resto de la producción de Torrejón y Velasco, en su 
mayoría eclesiástica, es similar al de otras obras 
escénicas realizadas a mediados del siglo XVII. Tal 
estilo conservador se debe, probablemente, a que 
Torrejón y Velasco escuchó algunas obras escénicas 
en este estilo en su juventud antes de partir de España 
y que, ante todo, al ponerle música al libreto, tuvo  
en mente la obra de su maestro Juan Hidalgo.

Así, en el proceso de composición de la música, Torrejón 
y Velasco debe haber tomado como modelo tanto las 
óperas que vio en Europa en su ya lejana juventud, 
como también aquellas que habían tenido éxito  
en el Viejo Mundo y llegaban, después de muchos años  
a América. Esto le impone a la música de La púrpura 
de la rosa el estigma de corresponder a un estilo 
común cincuenta años anterior a su propia creación,  
lo cual no le resta el honor de ser la primera compuesta 
en América y de contener en el «Lamento de Venus» 
uno de los fragmentos más bellos de la tradición 
operística barroca de los «Lamenti».

La obra se caracteriza por la falta de recitativos 
que son substituidos por un inusual flujo melódico 
continuo. Los números donde interviene el coro  
no son particularmente numerosos, pero recuerdan los 
villancicos de carácter popular de otros compositores 
del Siglo de Oro Latinoamericano diametralmente 
opuesto al refinado de las arias. La particular concisión 
de esta obra, no más de hora y media, contrasta 
también con la de las obras europeas de la época.

Las pasiones políticas y eróticas acompañan  
a “La púrpura del rosa” a lo largo del tiempo dejando 
en la partitura de Torrejón una suma ornamentada, 
símbolo de la exuberancia y claro ejemplo de la 
seducción a través de la música.

“La púrpura de la rosa” no es solamente un documento 
histórico que atestigua la presencia de la ópera 
fuera de Europa, antes de que Farinelli y Metastasio 
llenaran los teatros italianos, ingleses y españoles 
con sus libretos y sus arias. La ópera de Torrejón  
y Velasco, lejos de ser un singular elemento  
en una historia totalmente europea, es el resultado  
de un mundo cultural que supera las viejas fronteras  
y que lentamente va aceptando su naturaleza híbrida  
y mestiza. La naturaleza del mundo moderno.

Discografía:

Director:  René Clemencic
Cantantes:  M. van der Sluis, M. Tucker, P. Liendo,  
  L. Alves da Silva, E. von Magnus
Coro:   J. Benet, L. Akerlund, A. Martin 
Orquesta:  Ensemble Vocal La Capella 
Casa:   Clemencic Consort NUOVA ERA
Año:   1990

Director:  Andrew Lawrence-King 
Cantantes:  J. Malafronte, E. Hargis, M. Fernández Doval,  
  J. Almark, P. Järviö
Orquesta:  D. Nasrawi, N. Mayer, G. Banditelli.
Casa:   The Harp Consort HARMONIA MUNDI
Año:   1999
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Entrevista al director de orquesta, violinista y compositor 

Michael Thomas
Paula Coronas
Pianista, Profesora, Doctora por la Universidad de Málaga y Vocal de Música del Ateneo de Málaga

Michael Thomas es un referente internacional, 
considerado como uno de los más destacados artistas 
de su generación.

Natural de Middlesbrough (Reino Unido), comenzó 
a tocar el violín a los nueve años y a los once se 
convirtió en el miembro más joven, hasta la fecha, 
de la National Youth Orchestra of Great Britain.  
En ella tocó bajo la batuta de algunos de los directores 
más prestigiosos del mundo, como Simon Rattle, Pierre 
Boulez y Oivin Fjelstadt.

En 1971 fundó el BRODSKY QUARTET, que lideró 
durante 27 años y con el que dio conciertos por 
todo el mundo, realizando numerosas grabaciones 
y apariciones en radio y TV. El mismo año fundó  
la Cleveland Concertante, una orquesta de cuerda 
con la que Michael tuvo sus primeras experiencias 
como director, como el estreno de su Concierto para 
violonchelo a los catorce años..

Michael ha sido invitado a dirigir numerosas 
orquestas, como la Britten-Pears Orchestra, Orquesta 
de Córdoba, Musikene, Orquesta de RTVE, Orquesta 
Sinfónica de Castelló, Bochum Symphony Orchestra, 
Malmö Academy Orchestra, Real Orquesta Sinfónica 
de Sevilla, orquestas de las academias de Trinity, 
Guildhall y de la Royal Academy de Londres, Orquesta 
Estatal de Izmir y la Orquesta de Cámara de Ostia.

Desde el año 2000 Michael ha sido director artístico 
de la Orquesta Joven de Andalucía (OJA), con la que 
ha organizado y dirigido giras por Portugal, Gran 
Bretaña, Francia, Italia... Con ella preparaba de tres 
a cuatro encuentros anuales, además de las giras  
y grabaciones. También ha sido director del Joven Coro 
de Andalucía. Ha invitado a prestigiosos directores 
a trabajar con la OJA, entre los que se encuentran 
figuras de la talla de Diego Masson, Enrique Mazzola, 
Gloria Isabel Ramos, José Luis Temes, Pablo González, 
Pedro Halffter y Arturo Tamayo.

El buen trabajo de la OCAL durante todo este tiempo 
le ha valido para que renombrados solistas se presten 

a colaborar con ella. Algunos de estos nombres 
son Plácido Domingo, Maxim Vengorov, Vladímir 
Áshkenazi, Ara Malikian, Christophe Coin. A su vez 
han colaborado también artistas de otros géneros 
musicales como David Bisbal, Raphael y Tomatito.
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1) Imparable Michael Thomas. En su triple vertiente 
de violinista, director y compositor. Díganos, ¿cuál  
de esta facetas prefiere o en cual se siente más 
cómodo?

- Trabajo y viajo mucho. Me hubiera venido muy bien 
dejar de hacer una de las tres mencionadas. Sin embargo, 
me encanta el hecho de estar un día dirigiendo, otro 
componiendo u otro tocando. Para mí un músico debería 
intentar ser artista completo.

2) Sabemos de sus comienzos musicales en una 
familia numerosa donde la Música esta muy presente 
desde siempre.  ¿Como y en que momento siente que  
la musca va a ser el eje de su vida profesional?

- Empecé mi educación musical al piano con mi padre 
como profesor. Era violinista amateur pero una de mis 
cinco hermanas era la que realmente me inspiró a hacer 
violín. La cuestión de qué carrera hacer no surgió porque 
en el colegio no sacaba buenas notas, salvo en idiomas, 
así que la opción era estudiar en el conservatorio.

3) Cuando esta frente a una orquesta, ¿qué aspectos 
y emociones destacaría dentro de este colectivo 
humano?

- En una orquesta joven se suele tener la concentración 
por parte de la plantilla a tope, mientras que en una 
orquesta profesional a veces no empiezan a trabajar 
al 100% hasta el último ensayo. La emoción de un 
estudiante por vivir esta música intensa es evidente. Los 
profesores muchas veces han tocado mil veces la  misma 
sinfonía, por ejemplo. Saben lo que suele funcionar y lo 
que no, así que no es fácil venderles otra interpretación. 
Hay orquestas con buena disposición y otras que  
no tienen tanta -depende muchas veces de los 
componentes claves, concertino, solistas, etc. Joven  
o profesional da igual, cuando está funcionando y es 
música buena, todo el mundo se siente parte de una 
experiencia muy enriquecedora.

4) Maestro, usted ha sido y es una pieza clave dentro 
del panorama musical de Andalucía, desde su estrecha 
relación con numerosas orquesta jóvenes como  
la Joven Orquesta de Andalucía, que ha guiado durante 
largo tiempo. ¿Que ha recibido de eta experiencia  
y que siente que ha aportado a través de ella?

- He intentado mantener las mejores cosas de la 
interpretación andaluza que hasta cierto punto son 
las mismas que en el flamenco -valentía, garra, buena 
afinación, sensibilidad...-, sin olvidar mis propias raíces 

en la música de cámara y mis experiencias en otras 
orquestas juveniles que me han dado una base rítmica 
que a los jóvenes artistas andaluces les suele ayudar.

5) Como músico y experto violinista , díganos algunos 
interpretes favoritos de todos los tiempos y por qué  
lo son en su opinión

- Soy hijo de madre belga así que la escuela belga de 
artistas como Ysayë me gusta, pero la escuela húngara 
tiene y ha tenido magníficos músicos como Szekely  
o Vegh, con quienes he estudiado. Oistrakh me parece 
excelente artista también.

6) Michael Thomas es un creador que ha tocado 
bastantes géneros musicales como la obra instrumental, 
orquestal, la música para cine, recientemente...  
¿con cuál se queda en el momento que vive ahora? 
¿que opina de la creación contemporánea?

-Me encantó la experiencia de escribir una banda 
sonora (Siempre Hay Tiempo) y muchos dicen que mis 
composiciones tiene un toque cinematográfico. Creo que 
la canción es mi género preferido y tengo una larga lista 
de ellas. Me gusta mucho intentar engarzar la letra con 
la música.Los compositores de hoy que más me gustan 
son García Abril y su discípulo Santi Baéz, y el cubano-
cordobés Leo Brower.

7) Sus actuaciones fuera y dentro de nuestro país son 
numerosas. ¿Que balance hace de la música clásica  
a nivel general en España?

- La música en mi país adoptivo se toma muy en serio,  
hay expertos artistas y musicólogos que son la envidia  
de muchos países, y el legado de compositores es 
increíble: Guerrero, Victoria, Albéniz, Falla, por 
nombrar unos pocos. Hoy en día España está intentando 
sobrevivir unos recortes terribles en la música clásica 
pero no para de seguir produciendo jóvenes talentos  
a nivel internacional.

8) Su vinculación directa con la educación musical 
a través de los numerosos y exitosos proyectos  
de formación que ha protagonizado le ha llevado 
al reconocimiento unánime. Maestro, ¿como ve la 
educación musical española? ¿En que punto nos 
encontramos? 

- El sistema de escuelas y conservatorios de música  
es impresionante y es parte de la razón de la larga 
cola de aristas nuevos que están esperando su turno 
en el escenario nacional y más allá. Sin embargo,  

el funcionariado es un problema, porque algunos 
profesores no sienten la obligación de seguir compitiendo 
consigo mismos, y el alumno se siente un poco 
abandonado. Creo que el solfeo es buen sistema pero 
frena un poco el leer a primera vista cosa importante en 
el instrumentista orquestal.

9) Tres nombres de grandes directores de orquesta. 

-Mälkki, Mravinsky y Barbirolli.

10) Por ultimo, ¿que sueño musical le queda por vivir?

-He hecho cosas muy variadas dentro de la música, 
pero nunca he dirigido una presentación de mi género 
favorito que es el ballet. Incluso se ha hecho un ballet 
basado en mi música en Canadá, pero no puede asistir 
a su representación.
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El Concepto del  
Buen Uso Corporal  
Pilar Martín González
Profesora de Piano

Extracto de Optimización muscular en el contexto de la 
actividad pianística en los estudios de Grado Superior.

No es difícil advertir el gran porcentaje de músicos 
que padecen o han padecido alguna molestia  
a lo largo de su práctica musical. El que aparezcan 
molestias frecuentemente no significa que el músico 
deba resignarse a ellas. No deben tomarse en ningún 
caso como “gajes del oficio” puesto que, pueden 
resultar devastadoras en el ámbito profesional  
a medio – largo plazo.

Resulta inevitable hacer una primera referencia a uno 
de los pioneros en la investigación de la postura en 
relación a la calidad de un trabajo, es decir, a F. M. 
Alexander. Cuerpo se tiene uno, insustituible y para 
toda la vida. Además, el ser humano está sometido 
a un deterioro inexorable desde el momento en 
el que nace. De esta forma, sería ilógico crear las 
circunstancias para propiciar un desgaste más rápido 
que el debido.

Por ejemplo, buscar siempre la posición más alta de la 
muñeca sobre el teclado, para así obtener una mayor 
rigidez y menos movilidad. Se necesitaría presión 
extra para la movilidad de los dedos, propiciando 
una inflamación de los flexores temprana. Al estar 
estos elevados en contra de la gravedad y, por tanto, 
sosteniendo un peso extra, no sería de extrañar como 
resultado una tendinitis o incluso aparición de síndrome 
del túnel carpiano.

Tendría sentido afirmar que en tal caso, se ha 
empleado mal la muñeca, ergo, si no se quiere 
padecer una lesión, ha de usarse bien. Pero el término 
bien es demasiado amplio para usar sin acotaciones.
¿Qué significa usar “bien”? Partiendo de un 
conocimiento básico anatómico, se puede hablar 
de buen uso cuando las acciones se llevan a cabo 
favoreciendo al mantenimiento de las estructuras 
anatómicas implicadas y no al revés. 

Llegado a este momento aparece una nueva 
encrucijada: ser capaz o no de identificar 

conscientemente la naturaleza del “uso”. Alexander 
ya reparó en la existencia de este problema  
y conforme a su trayectoria profesional, desarrolló 
una serie de ideas que posteriormente el psicólogo 
especializado en innovación y creatividad (así como 
reconocido experto en Técnica Alexander) M. Gelb 
denominaría ideas operativas en su libro El cuerpo 
recobrado (1987).

Uso y funcionamiento
Alexander hace énfasis en lo que él llama 
responsabilidad individual. Esto es no realizar acciones 
por rutina o porque siempre han sido así, sino conseguir 
ser capaces de elegir la manera de ejecutarlas.  
No dar todo por hecho y cuestionar el origen del “uso”, 
ya que en muchos casos este no sea el más conveniente 
ni el que más favorezca a la actividad en cuestión.  
De esta manera, siendo consciente y libre de elegir, 
poder luchar la gran batalla contra el hábito. Al igual que  
la eficacia de una herramienta depende del uso que 
se haga de ella, el potencial del individuo dependerá 
en parte según utilice su herramienta principal, que  
es su cuerpo. Como afirmaba el propio Alexander: 

“Cuando se llegue a hacer una investigación,  
se descubrirá que hasta el último detalle de lo que 
hacemos en nuestro trabajo es exactamente lo mismo que 
sucede en la Naturaleza cuando se dan las condiciones 
correctas, con la única diferencia de que nosotros 
estamos aprendiendo a hacerlo conscientemente”.

Por ejemplo, un pianista en fase de lectura. Al final  
de cada sesión nota un ligero dolor en el cuello. Según 
esta idea, lo más inteligente será parar y reflexionar 
sobre el porqué de este dolor. ¿Por qué me duele? 
¿Estoy tensando más de la cuenta? ¿Mi cabeza está 
en la misma posición cuando empiezo que cuando 
termino mi estudio? ¿Puedo evitarlo?

La persona total
Según F. M. Alexander, existen tres fracciones que 
juntas constituyen al individuo y la interacción entre 
ellas. Cada una influye a las demás constantemente 
y son las que conforman la personalidad. Estas son 

el cuerpo, el pensamiento y las emociones. Alexander 
afirmaba que para corregir un hábito no solo  
se necesitaba la corrección física, sino un cambio  
de pensamiento con respecto a ello. En su método 
reside siempre la relación cuerpo-mente. 

El profesor Dewey comenta en el prólogo de  
La herencia suprema del hombre: “Cuando los órganos 
que constituyen cualquier estructura, ya sea fisiológica, 
mental o social, no están en equilibrio, cuando están 
mal coordinados, los intentos específicos y limitados 
de obtener la curación solamente logran ejercitar 
el mecanismo alterado. Al «mejorar» una estructura 
orgánica provocan un desajuste compensatorio  
en alguna otra parte.”

Siguiendo la línea del ejemplo anterior, el individuo 
no solo debería preguntarse por el estado físico 
donde se posiciona la cabeza o el cuello, sino incluir 
el porqué está ahí. Los actos inconscientes suelen tener 
un origen común, es decir, desplazo el cuello hacia 
delante y agacho la cabeza siempre que toco en 
dinámica baja. Es claramente un ejemplo de relación 
cuerpo-mente. Una intención racional que produce una 
reacción física casi refleja.

El control primario
Alexander utilizaba este término referido a la relación 
entre la cabeza, el cuello y el torso. Esto es ya que la 
experiencia le demostró este punto como estratégico 
para un mejor funcionamiento corporal (García 
Martínez, 2011). No ha de ser entendido sin embargo 
como punto de referencia anatómico. M. Gelb afirma 
en El cuerpo recobrado: “El Control Primario es una 
relación dinámica y siempre cambiante que funciona 
todo el tiempo, para bien o para mal, en cualquier 
posición. Pero es obvio que algunas posiciones del 
cuerpo son mejores que otras, tanto en lo referente 

a su eficacia práctica como a su efecto sobre el 
funcionamiento. Alexander las denominó «posiciones 
de ventaja mecánica». La principal preocupación 
de la técnica Alexander, sin embargo, no es enseñar 
mejores posiciones, sino la de enseñar un mejor Uso 
de nosotros mismos, que dé como resultado mejores 
posiciones.”

En definitiva, el control primario funciona a modo 
de clave para la coordinación del organismo.  
El ejemplo en este caso, consistiría en centrar  
su atención en el “control primario” (relación cabeza - 
cuello) tras identificar qué acción es la que no funciona 
y el pensamiento que la propicia (o la intención 
racional). Se trata de una intersección sumamente 
delicada y es el punto de referencia de todas las 
terminaciones nerviosas. Por esto y en concordancia 
con lo mencionado anteriormente, es lógico tomarlo 
como punto de referencia en un comienzo. Una vez 
comprobado que no hay ningún fallo en el control 
primario, trabajar más específicamente.

Apreciación corporal imprecisa
Resumido en una palabra, cinestesia. Alexander  
lo define como contacto íntimo con nosotros mismos 
que se va desvirtuando con el paso del tiempo, por 
lo general como consecuencia a un mal hábito. El mal 
hábito tergiversa dicho sentido cinestésico natural,  
de forma que la realidad que se percibe no es 
fidedigna. El sujeto no debe fiarse nunca de su sensación  
al comienzo del trabajo. La ayuda de otra persona 
que controla y guía hacia el buen uso es muy necesaria.

La inhibición
Llegado a este punto, Alexander ha identificado el uso 
y la naturaleza, es consciente de la relación mente-
cuerpo, ha registrado uno de los puntos más conflictivos 
en cuanto a mal uso (cabeza y cuello) y sabe que 
la consciencia sobre sí mismo está desvirtuada por  
el hábito. Ahora se dispone a luchar contra este último. 
Si el hábito está tan arraigado que no se puede 
evitar, cuando no hay posibilidad para elegir hacerlo 
diferente, se puede elegir no hacerlo: “Detente, mira 
y escucha”. Si no se consigue hacer de forma correcta 
se puede detener la forma incorrecta de actuar. No se 
trata de paralizarse sino dar más tiempo de reacción 
ante algo tan rápido como un acto reflejo. Se trata 
de un procedimiento muy sencillo para su comprensión  
y extremadamente complicado para su ejecución. 

Continuando con el ejemplo, el sujeto no debe nunca 
dar por hecho ninguna acción. Cuando se disponga 
a trabajar las pausas serán básicas para inhibir 
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cualquier sensación de normalidad (puesto que  
se sobreentiende que es esta normalidad la que ha 
de ser cambiada porque no funciona).

La instrucción
Lógicamente, la inhibición de la acción no era el 
final del viaje, era solo la intención de comenzarlo.  
Ya que la concepción de uno mismo está tergiversada, 
es necesaria una dosis superior de racionalidad. 
Alexander llegó a la conclusión de que necesitaba 
guiarse de una forma diferente. La instrucción es el 
término utilizado por él referido a las directrices que 
se decía a sí mismo (M. Gelb, 1987).Tras la inhibición 
y antes de hacer la acción, son necesarias una o dos 
frases cortas y muy claras que resuman de forma 
certera la finalidad del movimiento. 

Por ejemplo, alguien que tienda a encoger el cuello 
en dinámicas bajas, tras la inhibición deberá decirse 
a sí mismo “Cuello libre”, para a continuación y con 
los cinco sentidos en ello, realizar la acción mejorada.

Fines y medios
La técnica desarrollada por Alexander es una práctica 
de cambio y mejora. Se podría resumir como aquella 
que busca resolver problemas de la forma más 
inteligente para alcanzar objetivos. Hacía diferencia 

entre dos caminos según los medios para alcanzar 
estas “metas”. Por un lado, el que denominó como 
“logro de un fin”. Este consiste en aquel que pretende 
conseguir objetivos de manera veloz pero perdiendo 
control sobre cómo lo ejecuta. Por otro, aquel que 
aparta la vehemencia y de forma racional encuentra 
el camino más eficaz.

En resumen, una postura sana y correcta no solo se 
basa en una buena colocación sino en un estado 
concreto anímico y mental. La postura expresa la 
forma de pensar, de actuar, de reaccionar de cada 
individuo. Se trata de un modo de pensar y, al fin y al 
cabo, de vivir.
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Bandas Sonoras para Series 
Herramientas compositivas al servicio de la nueva ficción
Isabel Royán
Compositora y Docente

El fenómeno “teleserie” ha invadido literalmente y con 
cifras innegables el consumo de contenidos televisivos 
actuales, ya sea desde el ámbito de la producción 
privada, a través de grandes plataformas como HBO 
o Netflix, o desde las propuestas públicas, con los 
casi cuarenta millones de euros destinados a títulos 
como Águila Roja o El Ministerio del Tiempo por parte  
de Televisión Española entre 2015 y 2016.

La ficción por capítulos, que tuvo su nacimiento  
en los años cincuenta y su primera etapa dorada  
en los noventa con producciones como Twin Peaks, supone 
no sólo un fenómeno social e industrial, sino también 
una nueva manera de plantear, escribir y producir 
música para televisión. La posibilidad de desarrollar  
y modificar la trama durante su desarrollo y emisión, 
de recibir feedback por parte de la audiencia durante 
su transcurso, sus posibilidades transmedia (capítulos 
exclusivos en la web, elección de finales en Twitter, 
etc.), una calidad en interpretaciones y medios que 
empieza a preocupar al cine, la fácil fidelización de 
la audiencia, su papel como nexo familiar y social,  
la tendencia a un consumo en diferido del audiovisual... 
son sólo algunos de los aspectos que han hecho  
de este formato de ficción una de las opciones de ocio 
preferidas en pantalla.

En pleno auge de consumo, el compositor encargado 
de hacer sonar estas historias peculiarmente 
fragmentadas adopta un importante papel, no sólo 
como transmisor de la historia que se desea trasladar  
al público, sino como apoyo en la ambientación 
temporal y social de la trama, y como gestor de un 
valor añadido en la calidad global del producto  
y de sus posibilidades futuras (bandas sonoras editadas 
como disco, conciertos posteriores, musicales...).  
La banda sonora en la teleserie realiza, por tanto, 
no sólo su tradicional papel de soporte y elemento 
dialogante, sino que excede estas pretensiones 
para ofrecer una obra de arte de calidad que ha 
conseguido en buena medida sacar a la televisión  
de su papel de “hija menor” del cine.

En un entorno de trabajo en estrecha relación con 
la dirección y producción de la serie, el músico 

deberá generar, asimismo, una relación estable  
y de confianza en cuanto a puntos de vista estéticos, 
además de cumplir con los ajustados plazos que  
el medio televisivo requiere en cuanto a producción 
de audios finales. Estos plazos suelen rondar, a modo 
de referencia, la media hora de música por capítulo 
semanal, lo que implica un margen de realización  
de tres a siete días.

Atendiendo a este contexto, la labor compositiva 
adquirirá, inevitablemente, una serie de rasgos 
específicos que determinarán en enorme medida 
el método de trabajo, así como la visión musical  
y estética en general del autor.

Una técnica compositiva específica para  
un género en auge
Sin duda, uno de los procesos más fascinantes de 
la composición para televisión ocurre cuando el 
formato al que hay que dar banda sonora es una 
historia por capítulos, ya que el universo al que debe 
dar vida el compositor resulta, a priori, más extenso  
y complejo que el que pueda gestar un largometraje. 
Pero, ¿cómo se enfrenta el músico a un encargo de 
estas características?, ¿son las técnicas tradicionales 
de escritura, instrumentación, organización formal... 
realmente útiles para este tipo de obras? En este 
sentido, las revisiones de la bibliografía y de las 
experiencias narradas por los propios compositores 
parecen perfilar algunos recursos que configuran, en 
esencia, la “receta” de buena parte de las bandas 
sonoras para teleserie. 

En primer lugar, y aunque la mayor parte de la 
literatura existente sobre esta temática habla  
de la composición para televisión de forma genérica, 
cuando nos referimos a las episodic series, series de un 
capítulo semanal, nos encontramos con que en buena 
parte de los casos se emplean como referencia bandas 
sonoras de series preexistentes del mismo estilo y de éxito.  
La fuente de inspiración inmediata no sería, por tanto, 
la música de cine, sino que existe un subgénero real 
dentro de la música para el audiovisual que bebe  
ya de sus propios hitos y referencias, retroalimentándose 
como parcela específica. Es el caso, por ejemplo,  
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de las bandas sonoras en series de corrupción y acción, 
que copian el estilo de emblemáticas cabeceras como 
la de Miami Vice; series de ciencia ficción que retoman 
una y otra vez la estética de The X- files, o seriales de 
temática familiar que insisten en el formato canción-
diálogo de la cabecera de Growing Pains.

Si nos centramos en el eje fundamental de la tarea 
compositiva, ése será el denominado opening o tema 
de apertura. El músico se enfrenta a la compleja tarea 
de idear una pista principal que será la marca auditiva 
de la historia que se desea contar. Este concepto 
resulta fundamental, sobre todo desde el punto  
de vista de la generación de impacto en la audiencia, 
aunque también y de forma más relevante, como lazo 
de permanencia en la retentiva del espectador. Con 
estos objetivos en miras, el opening deberá, además, 
presentar y ubicar la serie en términos de época, tono, 
entramado social, complejidad o no de la historia, 
target o público objetivo al que se dirige, etc. Además, 
este sello musical deberá ser, obviamente, recurrente 
de un episodio a otro.  

A la hora de componer la cabecera, la tendencia  
en tiempos pasados se situaba claramente  
en el énfasis melódico, gestando bandas sonoras  
de líneas claras, fácilmente memorizables y expresivas; 
sin embargo, los años 80 y 90 dejaron paso a una 
estética mucho más centrada en el ritmo, repleta  
de subdivisiones puntillistas que tan bien ejecutaban 
los instrumentos digitales de moda y que conseguían 
captar la atención del espectador. La tendencia 
actual, por su parte, se traslada hacia las superficies, 
esto es, hacia la peculiaridad tímbrica, teniendo  
en el diseño sonoro y en la combinación entre instrumentos 
reales, virtuales, emuladores y puramente electrónicos 
sus herramientas más recursivas. Sirva como ejemplo 
sensorial la cabecera de El Ministerio del Tiempo,  
en la que Darío González Valderrama emplea 
sonoridades metálicas a partir de grabaciones de cajas 
de música, conectándonos por parentesco de materiales 
y por su uso percusivo con la idea del reloj, sea de 
vitrina, de pulsera... La combinación con el violoncello, 
que aporta “humanidad” y “melodismo”, así como el uso 
de una base rítmica actual con elementos electrónicos 
nos ofrece una música de apertura oscura, moderna  
y original, acorde con la animación gráfica que 
vemos en pantalla, y centrada esencialmente  
en “sonoridades”. 

Además de ls creación del opening, el compositor debe 
plantearse cómo será la banda sonora destinada 
al transcurso de la acción misma, empleando, como 

veremos, herramientas peculiares. Un primer recurso 
ampliamente explotado por la creación para cine 
es la utilización de leitmotivs, ideas musicales más 
o menos breves, bien perfiladas y recurrentemente 
asociadas a un personaje concreto, un lugar, un objeto...  
En el mundo de las series, el empleo del leitmotiv 
se lleva a cabo de una manera específica y cuanto 
menos interesante: la asociación individual de material 
musical a protagonistas de la trama, tan usual en la 
producción cinematográfica, deja paso en la teleserie 
a una asociación directa con aspectos de la propia 
historia, a la cual se dota de uno o varios temas que 
se van desarrollando a lo largo de los capítulos. 

No quiere decir, por ello, que el compositor  
no pueda emplear un leitmotiv conectado con alguno 
de los personajes principales, pero en historias que  
se desarrollan a lo largo de un lapso de tiempo mayor, 
tanto diegéticamente como en lo referido a su visionado, 
contar con un tema musical vinculado directamente 
a algún aspecto de la trama nos garantiza un hilo 
conductor “global”, que no dependerá de personajes 
eventuales, a los cuales trasciende, y que nos vinculará 
directamente con la narración, con “lo que ocurre”  
o con el devenir de la historia, más allá de los 
personajes que la experimentan. 

Para poner en marcha todas las herramientas técnicas 
de las que el compositor se vale a la hora de escribir 
una banda sonora (ritmo, armonía, melodías, texturas, 
orquestación...) se hace imprescindible, por otro 
lado, la siempre difícil elección de un sello estilístico,  
de un corte estético más o menos definido en su música. 
En este sentido, tanto en cine como en televisión 
y de acuerdo a las necesidades de la imagen,  
el audiovisual parece demandar una convivencia de 
estéticas mixtas, las cuales confluyen en combinaciones 
eclécticas y únicas, hechas a medida para la historia 
que se nos quiere contar. Esta convivencia de estilos en 
pantalla, a veces muy emparentados estéticamente  
y otras sumamente distantes, se pone de manifiesto 
en las exitosas series de corte histórico. En este tipo  
de tramas, el compositor encargado suele recurrir  
a una mezcla entre: 
a. recursos concretos de la época histórica en la que 

deseamos emplazar la imagen (modos eclesiásticos 
medievales, texturas barrocas, acompañamientos 
de corte clásico-romántico...). 

b. recursos orquestales contemporáneos, heredados 
de los usos cinematográficos. 

c. recursos típicos de la época dorada del cine, 
estos últimos gracias a los cuales, según autores 
como Richard Davis (2010), la audiencia conecta 

con un referente más inmediato y de algún modo 
“moderno”. 

De este modo, parte de la música representa  
el periodo histórico concreto, mientras que otra parte 
se ocupa de transmitir la situación o carga dramática. 
Siendo así, será clave para el compositor encontrar 
un equilibrio con la imagen en ambos aspectos.  
A estas dos realidades habrá de sumarse otro factor 
que vendrá a complicar la ecuación del músico:  
la imprescindible visión del director, la cual 
determinará en cada momento en qué punto, bien 
de la línea temporal bien del guión, desea que esté 
ubicado el espectador. 

En la compleja tarea que supone, por tanto, definir 
el estilo de una música que va a acompañar una 
historia por episodios, con la variedad de situaciones, 
escenarios y enfoques que éstas conllevan, autores 
como Alex North, cuyas reflexiones recoge al respecto 
Jamen Eugene Wierzbicki (2009), aseguran que 
una apuesta asegurada y enormemente extendida  
es la del convencionalismo o la de “no correr riesgos”. 
Se perseguiría, por tanto, un claro éxito no ya tanto 
artístico como en términos de impacto y satisfacción 
comercial. En esta línea, la preferencia por una 
sonoridad romántica queda también claramente 
documentada y justificada por parte de los propios 
compositores para televisión (Wierzbicki, 2009):

Maremaa señala que había entonces (en 1976) más 
música escribiéndose en Hollywood que nunca antes, 
“debido principalmente al insaciable apetito de la 
televisión, donde el miedo al silencio es casi patológico”. 
También apunta que, probablemente, debido  
a la intensificación del vínculo entre Hollywood y la 
televisión, se estaban haciendo menos largometrajes. 
Maremaa sostiene también que a pesar del impacto 
que el director Stanley Kubrick causó con su uso de 
música preexistente del compositor húngaro György 
Ligeti en 2001: A Space Odyssey (MGM, 1968), 
“pocos productores estaban dispuestos a apostar por 
la música posterior al idioma de Schoenberg, debido 
a que, según éstos, el público no estaba preparado 
para ello. Siendo así, la música para películas se 
mantuvo más bien enraizada en el idioma de finales 
del siglo XIX de Wagner, Strauss y Mahler”.

Las elecciones tímbricas como elemento clave 
Dentro del mosaico estilístico de la música para 
teleserie, otra de las piezas clave es la instrumentación 
u orquestación. Aunque en un principio pudiese parecer 
que la música compuesta para series de televisión 
es siempre una música “de bajo presupuesto”, para  
la cual rara vez se emplea una orquesta real  
al completo, podemos encontrar numerosas y honrosas 
excepciones en las grandes producciones tanto  
de canales públicos como privados. Más frecuente 
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resulta la utilización de un no muy extenso ensemble  
de músicos, que, solos o combinados con los instrumentos 
virtuales, ofrecen un punto de calidad a la banda 
sonora en según qué estilo. No obstante, no son pocos 
los compositores que se niegan a trabajar con una 
orquesta “sintética” al completo, inclusive aunque sea 
un producto destinado a la televisión. En el extremo 
opuestos encontramos casos como el de la serie 
Sadat, de Richard Michaels, donde el director pidió 
al compositor tantos instrumentos como fuese posible, 
buscando un sonido que hiciese grande la imagen 
(Karlin y Wright, 2004):

Richard Michaels, director de la miniserie Sadat 
(1983), remarca: “Yo le decía a Charles Bernstein que 
quería una música tipo Lawrence of Arabia, con una 
orquesta con tantos músicos como fuese posible pagar, 
y ese tipo de grandilocuencia. Básicamente, lo que 
estábamos buscando era una gran, gran imagen”.

Pero no hace falta ir tan lejos en tiempo y espacio, pues 
bien podemos encontrar pequeñas obras maestras 
para orquesta y coro escondidas en los capítulos  
de series como Isabel o Carlos V el Emperador, ambas 
con música del maestro Federico Jusid y en las cuales 
ha participado el coro y orquestas de Radio Televisión 
Española.

En este punto, resulta imprescindible nombrar a la 
figura del orquestador como, a menudo, alguien 
independiente de la de compositor de la banda sonora 
si las dimensiones de la producción así lo requieren  
y permiten. La principal razón, aunque no la única, 
por la que puede necesitarse un orquestador suelen 
ser los ajustadísimos plazos con los que, como dijimos, 
se trabaja para televisión, de modo que el compositor 
principal delega este importantísimo aspecto,  
a menudo dando una serie de directrices generales 
que no desvirtúen su obra sino que, en cualquier 
caso, la enriquezcan con la creatividad tímbrica de 
la persona encargada. En cualquier caso, cuando  
la banda sonora de una serie adquiere dimensiones de 
este tipo, la orquestación se convierte en un elemento 
de éxito de primer orden innegable, modificándose 
de capítulo a capítulo con bastante frecuencia  
y suponiendo, como decíamos, un extra en las tareas 
del encargado de la música de bastante volumen.

Si bien la orquestación en las series supondría  
un tema de exploración por sí solo, no podemos dejar 
de apuntar que es uno de los ámbitos en los que 
los clichés se emplean y funcionan con más fuerza.  
Así, compositores como Mike Post aseguran en  

On the Track, por ejemplo, que la mayor parte  
de los temas con carga emocional son encargados  
a la cuerda, aunque luego existan opciones de 
modificación más creativas, como el uso de la electrónica 
con éstas. Asimismo, sobradamente documentado queda  
el uso de clichés tímbricos en las series de época, 
especialmente en las medievales; en este sentido, 
Haines (2014) menciona en su estudio sobre la música 
para audiovisuales ambientados en esta etapa que 
la orquestación a menudo se vale de campanas  
y de trompas, instrumentos asociados fuertemente  
a lo bélico, en gran parte por el repertorio operístico, 
y que se han convertido en sellos tímbricos de este 
tipo de historias en su versión por capítulos.

Música sí, pero ¿cuándo y cómo? 
Todo uso que pueda hacerse de técnicas compositivas 
deberá estar ineludiblemente sopesado dentro de un 
contexto narrativo que, además de transportar una 
serie de mensajes, lo hace dentro de un marco temporal 
concreto. Siendo así, escoger los momentos que irán 
acompañados de música, así como la intensidad de 
la intervención de la banda sonora en la escena será 
una tarea delicada y definida por la mesura. Ésta  
es una de las cualidades que más definen al compositor 
para contenidos en pantallas y no precisamente 
porque no disponga de técnica para realizar extensos 
desarrollos o brillantes instrumentaciones, sino porque 
el equilibrio entre sonido e imagen, y el protagonismo 
absoluto de lo que se quiere narrar son clave para 
conseguir un resultado óptimo.  

En esta toma de decisiones, la figura del director 
e incluso la del productor cobran una inexcusable 
presencia, hasta el punto de que, muy probablemente, 
el compositor no llegue a ver cómo queda esa escena 
en la que se está empleando su música. Con frecuencia, 
el compositor recibe inicialmente lo que se denomina 
spotting, una previsión en la que se anota dónde  
va a sonar música o, si se está trabajando con temas  
ya empleados en otros capítulos, qué temas van 
dónde. Si bien cambiará con cada capítulo o tipo  
de serie, e incluso irá cambiando con el transcurso del 
propio rodaje y montaje, el spotting a menudo contiene 
ciertas escenas de lucha, amor, pánico... que pueden 
ser previsibles y, por tanto, trabajadas con cierta 
antelación por parte del compositor. Recordemos, 
además, que la música deberá convivir con los efectos 
sonoros que ambienten el capítulo, siendo algo que 
puede ser de enorme provecho si el compositor los 
conoce de antemano.  

Independientemente de esta previsión de músicas  

a trabajar, el uso que posteriormente se hace de las 
piezas es muy diverso. Tanto es así que a menudo 
encontraremos en las bandas sonoras para serie tanto 
música hecha ad hoc para escenas concretas como 
muchísimos temas que serán ubicados y cortados  
y readaptados libremente por parte del director, 
para poder emplearlos en todos aquellos puntos 
donde desee y considere que funcionan con la imagen. 

En lo que respecta a duraciones, en televisión suele 
trabajarse con pistas breves de música y con los 
denominados bridges o ‘puentes’, fragmentos que 
se emplean cuando la serie cambia de localización 
espacial o temporal. El uso de piezas de mayor 
duración suele responder a una necesidad de mantener 
la fuerza dramática en una escena más prolongada, 
momentos que necesitan de cierta evolución musical 
y que con el empleo de pedales o ritmos repetitivos 
se “caerían” en cuanto a tensión audiovisual. Punto  
a parte es la posterior grabación y edición de la 
banda sonora “de escucha”, en la que se compilan 
temas completos y más o menos extensos y cuya 
realización suele prever la productora y, por ende,  
el compositor.

Hacia un subgénero musical
Esta introducción a las características específicas  
de la banda sonora para teleserie brinda sólo una visión 
general sobre los recursos y las potentes posibilidades 

artísticas que encierra esta parcela en boga dentro 
del audiovisual. En este sentido, bien pudieran servir 
no sólo para atender a la dimensión de la producción 
que se realiza para este tipo de formatos, sino para 
tomar conciencia de que se configuran nuevos géneros 
musicales en torno las nuevas preferencias de consumo 
y gustos estéticos, así como de que estas producciones 
pueden y deben alcanzar cotas artísticas de relieve, 
independientemente de que estén encaminadas 
inicialmente a servir a un fin extramusical.
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Santa Cecilia y la Música Coral 
El nacimiento del motete de temática ceciliana
Iván Villa
Profesor de Coro del C.P.M. Manuel Carra. Profesor Superior de Canto

Quisiera iniciar esta aproximación al tema que 
nos ocupa  con mi primer contacto con la obra  
de inspiración ceciliana. Recuerdo que hace más de treinta 
años, durante los actos de celebración de la patrona  
de la música, Santa Cecilia, del día 22 de noviembre  
en el Conservatorio Superior de Música de Málaga, canté 
como alumno con el coro y la orquesta. Durante los días 
anteriores al evento habíamos preparado el programa 
en las clases de Conjunto Coral e Instrumental que 
sabiamente impartía y dirigía el Maestro y Catedrático 
Don Perfecto Artola. Entre la selección de piezas que 
se interpretaron se encontraba una obra bellísima 
que me llamó poderosamente la atención. Se llamaba 
Cantantibus Organis, un magistral motete compuesto por 
el compositor, musicólogo y director del Conservatorio 
de Madrid José María Nemesio Otaño (1880-1956). 
Esta pequeña joya de carácter religioso cantada con 
acompañamiento contenía un texto inspirado en las 
Actas de Santa Cecilia, que es justamente el inicio  
del recorrido que les propongo.

Actas de Santa Cecilia
En el año 480 aparecieron las llamadas Actas de Santa 
Cecilia, un documento anónimo en latín, que si bien  
no tiene valor histórico por ser un romance pío posterior, 
sí que aparecen tres mártires mencionados en un hecho 
histórico. Estas actas fueron utilizadas en los prefacios 
de las misas del Sacramentarium leonianum. 

El texto relata que Cecilia, que se cree que vivió 
aproximadamente entre el año 180 y el 230  
de nuestra era, había sido una virgen de una 
familia senatorial romana de los Metelos y que se 
había convertido al cristianismo desde su infancia.  
Los padres de Cecilia la dieron en matrimonio con  
un joven pagano, Valerius (Valeriano). Cecilia 
convenció a Valeriano y a su cuñado Tiburcio para 
que también se convirtieran al cristianismo. 

Cuando el Estado tuvo conocimiento de la conversión 
de ambos hermanos, el Prefecto Turcio Almaquio 
condenó a ambos hermanos a la muerte. Recordemos 
que en esta época los cristianos eran aún perseguidos. 
El funcionario del Prefecto Máximo, fue el encargado 
de ejecutar la sentencia, pero éste se convirtió 

también al cristianismo y sufrió el martirio junto con 
los dos hermanos. Cecilia fue perseguida por los 
funcionarios del Prefecto y finalmente se la condenó 
a morir. Tras tres intentos fallidos de llevar a cabo 
su muerte, el ejecutor huyó dejando a Cecilia herida. 
Ésta  sobrevivió, de forma casi inexplicable  tres días 
al martirio hasta que finalmente falleció. Durante esos 
tres días Cecilia ayudó a los necesitados y dispuso 
que su casa se dedicase a convertirse en templo.  
El papa Urbano I la enterró en la catacumba del 
papa Calixto I (155-222), donde se sepultaban los 
obispos y los confesores.

Santa Cecilia y la Música
Pero la relación con la música de Cecilia es un tanto 
controvertida, según los expertos, casi con toda 
probabilidad fruto de un error de traducción de estas 
Actas:

Venit díes in quo thálamus collacatus est, et, canéntibus 
[cantántibus] órganis, il.la [Caecilia virgo] in corde suo 
soli Domino decantábat [dicens]: Fiat Dómine cor meum 
et corpus meus inmaculatum et non confundar.

Vino el día en que el matrimonio se celebró,  
y, mientras sonaban los instrumentos musicales, ella  
[la virgen Cecilia]  en su corazón a su único Señor 
cantaba [diciendo]: Haz, Señor, que mi corazón  
y mi cuerpo permanezcan puros para que no 
quede confundida (es una paráfrasis del salmo LXX:  
In te Dómine speravi; non confundar in aeternum).

El problema surge cuando se traduce canentibus 
organis como sinónimo de cantantibus organis, 
quedando asociado a los instrumentos musicales. 
Además los códices más antiguos no reflejan canentibus 
organis sino candentibus organis, es decir instrumentos 
incandescentes para la tortura. Por tanto, el sentido 
sería totalmente distinto, ya que la antífona describiría 
más bien el momento del martirio de Cecilia en lugar 
del banquete nupcial.

Desde que se tradujo la palabra organis como 
instrumentos musicales en lugar de instrumentos  
de tortura, la frase quedaba como “mientras sonaban 

instrumentos musicales, ella cantaba y se acompañaba 
con un órgano”, esto originó que a partir del siglo XV 
se empezara a representar en la iconografía musical  
a la santa tocando un pequeño órgano portátil, 
además de otros instrumentos como el clavicémbalo 
y el laúd.

El inicio de la producción ceciliana
No se han encontrado evidencias de que los músicos 
profesionales reconocieran a Cecilia como patrona 
antes del siglo XVI. Pero todo esto cambió a partir 
de 1500. La adopción de Cecilia como patrona de 
la música se convirtió en fuente de inspiración para 
los grandes compositores del norte de Europa, 
especialmente en Países Bajos y Francia. 

Las sociedades de músicos profesionales empezaron 
a florecer en su honor. En 1502 un grupo de músicos 
en Louvain formó una confraternidad nombrando  
a Cecilia como patrona. Documentos que datan 
desde 1515 a 1545 registran pagos a los músicos 
en la catedral de Amberes para la celebración del 
día de Santa Cecilia. En 1570, se creó una asociación 
en Evreux (Normandía), que tenía el propósito  
de mantener un festival anual para celebrar el día  
de Santa Cecilia, el cual incluía un banquete además 
de servicios religiosos, todo ello en un contexto en el 
que se cantaban los motetes y canciones participantes 
en una especie de concurso en el que los compositores 
ganadores obtenían premios. Cinco años después,  
en París se fundó una asociación similar dedicada  
a la santa. 

De los estatutos de una organización en Mons (Bélgica) 
que data de 1588 se desprende que la celebración 
religiosa era una parte importante en la celebración 
del día de Santa Cecilia, quizá como excusa para  
la interpretación de composiciones musicales vocales. 
Con toda probabilidad incluían motetes en honor  
a Santa Cecilia de la escuela franco-flamenca. Más de 
20 motetes cecilianos fueron publicados entre 1530 
y 1560 de compositores entre los que destacamos 
Jacquet de Mantua, Manchicourt, Gombert, Certon, 
Rore, Clemens non Papa, Crecquillon, Canis, y muchos 
otros. Muchos de estos motetes están conformados por 
textos litúrgicos para el día de Santa Cecilia, pero 
la aparición de algún texto no religioso refuerza 
la sospecha de que se aprovechaba el patrocinio 
ceciliano de estas asociaciones para introducir estas 
composiciones en las celebraciones.

Los italianos no tardaron en asimilar el gusto por 
la temática ceciliana proveniente del norte gracias  

a que muchos de estos compositores de motetes,  
de  entre los que destacamos a Jacquet de Mantua, 
Rore o Lassus,  visitaron o vivieron en Italia. Además 
los editores italianos comenzaron a incluir muchas 
de estas composiciones en sus publicaciones. De esta 
forma se produjo un proceso de italianización de la 
tradición franco-flamenca del motete ceciliano que  
en Roma especialmente se convirtió en  todo un 
fenómeno.  Los dos primeros motetes cecilianos que se 
conocen de compositores italianos son de Palestrina: 
Dum aurora finem daret y Cantantibus organis. 
Marenzio, que era otro de los compositores activos 
en la década de 1570, compuso al menos 3 motetes 
cecilianos, destacando Ceciliam cantate pii y Dum 
aurora finem daret. 

También en Roma se creó la primera sociedad bajo 
la protección de Santa Cecilia: La Compagnia dei 
Musici di Roma. Este aparente entusiasmo compositivo 
ceciliano posiblemente estaba reforzado por  
la idea de que la santa había nacido y había muerto 
en Roma. Su culto se vio revitalizado por el impulso 
del Cardenal Paolo Emilio Sfondrati, que fue titular 
a partir del 19 de diciembre 1590 de la iglesia  
de Santa Cecilia in Trastevere. Sfondrati promovió  
la idea de que los cantantes del Papa cantaran incluso 
en su iglesia el día de Santa Cecilia. Sus esfuerzos no 
sólo se dirigieron al ámbito musical, también consiguió 
el “asombroso” descubrimiento del cuerpo incorrupto 
de la santa bajo la iglesia en 1599.  

Finalmente quisiera destacar que de entre los motetes 
cecilianos relacionados al final del presente artículo 
encontramos Dum aurora finem daret, de nuestro 
Francisco Guerrero (1589), maestro de la escuela 
andaluza de polifonía.  Fruto, muy probablemente,  
de su estancia en Italia, e imbuido, cómo no, por 
este fenómeno compositivo que llegó a Italia desde 
el norte. El gran Guerrero no quedó ajeno a esta 
corriente, abordando la temática ceciliana  de una 
forma magistral al combinar la belleza serena de 
las puras líneas de la polifonía con la expresividad  
y fervor mediterráneo propio de la escuela andaluza.

A pesar de la controversia sobre la vinculación 
musical del personaje, Santa Cecilia sin duda alguna, 
ha sido una  fuente de inspiración musical elegida  
y no impuesta para que los grandes compositores del 
momento buscaran nuevas fórmulas y experimentaran 
en la evolución del código expresivo de la música 
coral. Un venero inagotable del que ha manado, con 
la excusa ceciliana, un extraordinario legado musical 
desde el siglo XVI hasta nuestros días. 
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Relación de los primeros motetes cecilianos

Año   Obra       Autor

1532   Sponsa Christi Cecilia / Biduanis    Pieton
   Gloriosa virgo / Dum aurora     Paignier 
1539   Cantantibus organis     Jacquet  
   Cantantibus organis / Cecilia virgo   Manchicourt  
   Cecilia virgo / Nunc Valerianus    Hugier
   Cantantibus organis / Cecilia virgo   Carette
   Cecilia virgo Dominum / Creator omnium   Carette
   Cantibus organicis / Fundite cantores   Naich o Gombert
1541   Ceciliam cantate pii / Concordes igitur   Gombert
1542   Cantantibus organis / Benedico te   Certon
   Cecilia virgo / Dum aurora    Certon
   Ceciliam intra cubiculum / Cecilia virgo Almachium Canis
1545   Cantantibus organis / Biduanis    Rore
   O beata Cecilia / Cecilia me misit   Canis
1546   Domine Jesu Christe / Dum aurora   Mornable
1547   Cecilia virgo / Biduanis     Clemens
1548   Virgo gloriosa / Cantantibus organis   Crecquillon
1551   Domine Jesu Christe / Cilicio induta   Maillard
1553   Ave virgo Cecilia / Ave virgo prudens   Manchicourt
1554   Dum aurora finem daret     Crecquillon
   Dum aurora finem daret     Bultel
   Ave virgo gloriosa / Deprecare Jesum Christum  Crecquillon
   Virgo gloriosa / Domine Jesu Christe   Crecquillon
   Virgo gloriosa / Cilicio Cecilia    Canis
   Ceciliae laudes / Praeses atrox    Galli
1555    Cantantibus organis / Biduanis    Gheens
1556    Virgo gloriosa Cecilia / Biduanis    Baston
1558    Cecilia ex praeclaro / Cilicio vero   Crespel
1563    Dum aurora finem daret     Palestrina
1564    Cantantibus organis     Torquet 
1565    Cantantibus organis / Biduanis    Maillard
   Dum aurora finem daret / O beata Cecilia  Maillard
1568   O virgo generosa / O virgo felix   Pevernage
1571   Cecilia in corde suo     Chaynée
1575   Cantantibus organis / Biduanis    Castro
   Cecilia virgo Almachium / O beata   Monte 
1578   Cantantibus organis / Biduanis    Palestrina
   Dum aurora finem daret     Pevernage
   Alma patrona veni     Pevernage
   Plaudite       Pevernage
   Nectite Ceciliae      Pevernage 
   Ceciliae gaudate     Pevernage
   Ducite festivos      Pevernage
   Ecce triumphali      Pevernage 
   Solemnis redit ecce dies     Pevernage
1580    Cantantibus organis     Cornet
    Cantantibus organis / Biduanis    Porta 
1582    Cantantibus organis / Fiat Domine   Lassus 
1585    Domine Jesu Christe     Lassus
    Cantantibus organis     Marenzio
    Gloriosa virgo Cecilia     Porta
1588    Cantantibus organis / Biduanis    Castro
1589    Dum aurora finem daret     Guerrero
1590    Dum aurora / Cecilia valedicens    Gallus 
1592    Cilicio Cecilia / Haec est virgo    Massaino
1595    Cantantibus organis     Rogier
1596    Cilicio Cecilia      Monte
1597    Cecilia virgo gloriosa      F. Lassus
   Cantantibus organis     F. Lassus

Para ampliar información y escuchar grabaciones

1.- Sobre Santa Cecilia y las Actas:
• www.es.catholic.net/op/articulos/55211/cat/115/

actas-santa-cecilia.html
• http://www.musicaantigua.com/por-que-es-sta-

cecilia-patrona-de-la-musica-y-de-los- musicos/
• https://sites.google.com/site/johnaricecv/palestrina-

s-saint-cecilia-motets-and-the-missa- cantantibus-
organis

2.- Motete Cantantibus organis de Nemesio Otaño :
• http://www.orfeonmalaga.org/musica/Otano-

Cantatibus_Organis.pdf

3.- Motete Cantantibus organis de Nemesio Otaño  
(Capilla de la Catedral de Bilbao):
• https://www.youtube.com/watch?v=nSRxCSYrPeo

4.- Para escuchar el motete de Francisco Guerrero 
Dum aurora finem daret. Grupo Musica Ficta dirigido  
por Raúl Mallavibarrena:
• https://youtu.be/3UvSjnO1PiU
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Recuerdo Emocionado en los Pentagramas de 

ENRIQUE GRANADOS
Paula Coronas
Pianista, Profesora, Doctora por la Universidad de Málaga y Vocal de Música del Ateneo de Málaga

En el pasado centenario de la muerte inesperada  
y abrupta del gran maestro y pianista catalán Enrique 
Granados (1867-1916), celebrado en 2016, hemos 
respirado con intensidad el aroma embriagador  
de su creación, cuyo acento melódico y melancólico, 
nos envuelve en la elegante, poética e intimista obra 
que hoy  seguimos admirando. La ternura y la dulzura  
de sus compases hablan con voz propia. Granados 
prefiere lo delicado a lo monumental. Su música  
es confesión personalísima, como personalísima era 
su forma de interpretarla y de enseñarla. Granados 
habla en dos idiomas: el romántico y el español.  
Sus pentagramas eternos traspasan épocas y fronteras. 

Contexto histórico-musical
El resurgimiento de la música española en la segunda 
mitad del siglo XIX tiene un nombre cierto: Felipe Pedrell 
(1841-1922). Si hacemos un repaso retrospectivo, 
desde los grandes polifonistas de los siglos XVI, XVII 
y XVIII, que en cuanto música instrumental se refiere, 
se reduce casi exclusivamente a la escrita para los 
instrumentos de teclado –organistas como Cabanilles, 
Correa de Arauxo, Gaspar de Sanz, el clavecinista 
Antonio Soler-, la creación musical en España había 
volado muy bajo. Tan sólo alguna figura esporádica 
había destellado con cierto brillo. Paralelamente, 
Europa había alcanzado su cima con la obra de 
Wagner, por lo que inmersos en esta corriente de 
búsqueda de nuevos cauces y fuentes autóctonas del 
folklore artístico, nace el Nacionalismo musical Español. 
En este marco, situamos al resurgidor de nuestras 
raíces, al recopilador de canciones populares, artículos 
y opúsculos: Felipe Pedrell, cuya impronta da paso  
a una verdadera generación de músicos y creadores 
de la talla de Isaac Albéniz, Enrique Granados, 
Manuel de Falla y Joaquín Turina.

Los maestros catalanes Enrique Granados e Isaac 
Albéniz supusieron dos fuertes pilares de la generación 
del 98. En ningún momento dejaron de admirar  
y evocar los aspectos más genuinos y pintorescos del 
paisaje, la vida y las costumbres del pueblo español. 
Muestra de ello son obras capitales para el piano, 
como la Suite Iberia de Albéniz o las famosas Goyescas 
de Granados, obra cumbre del piano de nuestro siglo, 

que deja constancia a través de un arte depurado, 
lleno de gracia, de la vida y pasiones de los majos  
y las majas madrileños del siglo XVIII, inmortalizados 
en los lienzos de Goya. 

Enrique Granados alternaba su españolismo goyesco 
y variamente regional con su romanticismo de aroma 
y nostalgia vagamente europea, introduciendo sus 
piezas de salón, breves, muy refinadas y nunca 
vulgares. Como paradigma citaremos sus famosos 
Valses poéticos, en un principio titulados Valses 
de amor, dedicados a su amigo y colaborador,  
e intérprete de moda en la época, Joaquín Malats. 

Una aproximación al personaje
De carácter tímido – cuentan que cuanto tocaba para 
sus amigos, al ser aplaudido, casi se escondía para 
no recibir estos aplausos – , de largas melenas de 
un cuidado descuido, aventajada estatura, ojos fáciles  
a entornarse, mostachos  con lejanos destinos, 
susurrante hablar, “mezcla de ángel y de árabe”, 
ardiente capacidad de invención, soñadora la vena, 
pulcra la forma, elegante el giro, se  nos ofrece 
Granados, como el prototipo de compositor en el 
que influyen dos cosas fundamentalmente: España  
y el Romanticismo. Añadamos un tercer elemento  
de estímulo: el piano. Granados salva las fronteras del 
siglo XIX y persiste en el siglo XX como un islote que  
no sabe de renovaciones, no por ello queda estancado, 
sino que evoluciona hacia una un estilo personal  
e inconfundible.

Pero destacó especialmente por su faceta de pianista, 
como gran concertista e improvisador. Su dominio 
técnico e interpretación rigurosa son apreciables 
desde los primeros recitales, a muy temprana edad. 
Por ello su carrera como intérprete se abre paso pronto 
por todo el mundo, seleccionando para sus programas 
obras del gusto romántico (Chopin, Schubert, 
Schumann, Brahms…), de ahí que se le haya llamado 
el último romántico. Su peculiar estilo se aleja bastante 
de la música nacionalista española, en el sentido de 
poseer un carácter menos incisivo, podíamos decir, en 
el manejo de la temática de raíz popular, pero no por 
ello olvidando parcelas del folklore español. En este 

ámbito citaremos su famosa colección de 12 Danzas 
Españolas para piano – con títulos tan emblemáticos 
como Andaluza, Valenciana, Oriental y otros –, que 
causó sensación en toda Europa.

Otra faceta muy destacable en la trayectoria 
de Granados es la pedagogía. Fue un profesor 
excepcional, había heredado de Felipe Pedrell,  
el respeto a los gustos y al temperamento de sus 
alumnos, así como la habilidad para transmitir 
sus conocimientos a los discípulos. En 1901 fundó 
la Academia que lleva su nombre, junto con su 
colaborador Frank Marshall, y que fue dirigida por  
el maestro catalán hasta su marcha a América. Después 
fue continuada y hoy sigue vigente gracias a  figuras 
de la talla de pianistas como Rosa Sabater, Conchita 
Abadía o nuestra embajadora de Música Española,  
y gran intérprete Alicia de Larrocha. 

Ha nacido un gran maestro
Si nos remontamos a los orígenes de este leridano 
nacido el 27 de julio de 1867, Enrique Joaquín 
Granados Campiña fue hijo de Calixto Granados 
Armenteros, de origen cubano, capitán del Ejército 
de Navarra, y Enriqueta Elvira Campiña, natural de 
Santander. Enrique se crió en Lérida, donde su padre 
se encontraba destinado en este momento, pero poco 
después la familia se trasladó a Canarias, al ser 
nombrado el padre, Gobernador Militar de Santa 
Cruz de Tenerife.

Los Granados permacieron en Canarias durante tres 
años y medio, dejando este lugar una profunda huella 
en el imaginario infantil del músico. Recordará siempre 
con afecto aquellos años de aromas entre huertos  
de naranjos y limoneros, que veía desde su ventana 
de su casa como “el paraíso de su infancia”, tal  
y como el propio maestro definió años después.

En 1874 su padre sufrió un grave accidente al caer 
de su caballo (motivo por el cual un tiempo después 
fallece tras serias complicaciones de salud), por  
lo que la familia decidió regresar a Barcelona, donde  
se afincan. Allí ya mostró el joven Granados inclinaciones 
por la Música y comenzó a estudiar solfeo y piano 
con profesores locales como Javier Jurnet, director de 
la Escolanía de la Mercé, y posteriormente en 1880, 
tras la muerte de su padre, inicia su aprendizaje bajo  
la dirección del maestro Juan Bautista Pujol, 
considerado el mejor profesor de piano de Barcelona 
en aquella época, y verdadero artífice de una gran 
Escuela Catalana de Piano.

En 1883 ganó el Concurso de la Academia para 
pianistas noveles, donde sus interpretaciones de la 
Sonata en Sol menor de Schumann y un estreno del 
compositor Martínez-Imbert, fueron muy elogiadas por 
un Jurado exigente, integrado nada más y nada menos 
que por Isaac Albéniz y Felipe Pedrell, siendo esta 
la primera toma de contacto del crítico, musicólogo, 
profesor y compositor con nuestro protagonista. 

Enrique Granados en 1914 
de Gallica Digital Library
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Granados comienza, poco tiempo después, con sus 
estudios de armonía y composición, iniciando así una 
fructífera relación como discípulo de Pedrell, que con 
los años, se convertiría en amistad. 

Pero las dificultades económicas que atravesaba  
la familia, especialmente tras el fallecimiento de sus 
padres, dificultaban la situación personal del joven 
creador, por lo que se vio obligado a concluir pronto sus 
estudios con el maestro Pedrell y buscar el sustento en 
unos escasos ingresos que recibía por su trabajo como 
pianista en algunos Cafés de Barcelona. La familia 
Granados era muy numerosa, en aquella época eran 
ya 10 de en casa del paseo de Gracia. En enero de 
1886 Granados comenzó a tocar cinco horas diarias 
en el Café de las Delicias, que fue rebautizado con el 
nombre de Lion d’Or, considerado uno de los mejores 
cafés de Barcelona, aunque nuestro protagonista 
no coincidía con los gustos de refritos operísticos  
y recargados en florituras musicales que poseían los 
dueños del local, por lo que terminó pronto esta etapa. 
Fue entonces cuando el empresario catalán Eduardo 
Conde decidió sufragar parte de su carrera artística, 
contratándolo como profesor privado de música de 
sus hijos, asignándole el entonces exorbitante salario 
de cien pesetas al mes y realizando sus primeras 
apariciones públicas en el Ateneo de Barcelona, en 
algunos conciertos con el pianista Ricardo Viñes. Sin  
embargo, y ante las dificultades, el maestro no ve 
claro su horizonte profesional en España, y decide 
partir rumbo a París en septiembre de 1887, gracias 
al apoyo material que Conde continúa brindándole.

El camino hacia la fama: formación, primeros 
grandes éxitos y actividad incesante
Desafortunadamente Granados contrajo la fiebre 
tifoidea a su llegada a París, por lo que no pudo 
acceder a las pruebas de ingreso en el Conservatorio. 
Por este motivo decide tomar lecciones privadas del 
gran músico Chales de Bèriot, uno de los maestros 
más influyentes en la época y de mayor fuste en este 
Conservatorio parisino. Entre los alumnos de Bèriot 
se encontraban un jovencísimo Maurice Ravel, y el ya 
anteriormente mencionado intérprete Ricardo Viñes, 
con quien Granados compartió alojamiento en el Hotel 
de Cologne et d’Espagne de la Rue de Trèvise. Durante 
esta etapa aprendió con precisión la técnica en el uso 
de los pedales y el refinamiento de la interpretación, 
que sería una característica heredada directamente 
de Bèriot, junto a la capacidad de improvisación 
que marcará una constante en el discurrir musical  
de Granados.

Aunque fue un periodo intenso plagado  
de conocimientos personales que enriquecen la vida 
del maestro – traba contacto y amistad con Albéniz, 
Fauré, Debussy, Ravel, Dukas, D`Indy, Saint-Saëns…-, 
sin embargo Granados no se dejó deslumbrar por los 
encantos del Impresionismo, y se guió más bien por 
la influencia de la Escuela franco-belga de César 
Franck, empapándose de un estilo más romántico, 
virtuoso, con reminiscencias temáticas de una estética 
más tradicional.

Tras una estancia de dos años en París, y tras varios 
intentos infructuosos de atraer el interés de los editores 
parisinos hacia sus partituras, Enrique Granados decide 
regresar a España. Instalado de nuevo en Barcelona 
comienza a negociar la publicación de sus Doce 
Danzas Españolas con la prestigiosa Casa Dotesio de 
Barcelona. Editadas individualmente a principios de 
1890, las Piezas de esta Colección suponen el primer 
gran reconocimiento internacional de su trayectoria, 
siendo elogiado por maestros de la talla de César 
Cui, Massenet, Saint-Saëns y Edward Grieg. 

Durante esta década de los 90 comienza a debutar 
como pianista en importantes escenarios del país, 
destacados círculos catalanes como el Salón Romero,  
– donde conoció al joven y prometedor cellista 
Pablo Casals –, el Orfeó Catalán y el Teatro Liric  
de Barcelona donde ofreció un memorable recital con 
obras de Saint-Saëns, Bizet, Mendelssohn, Chopin, 
Beethoven y páginas de autoría propia. En abril 
de 1890 Granados se presenta en el Teatre Liric 
de Barcelona, donde estrenó composiciones propias 
como Arabesca, algunas de sus Dazas Españolas y la 
Serenata Española. En este mismo recital interpretó 
páginas de Saint-Saëns, Bizet, Mendelssohn, Chopin  
y Beethoven. En 1891 el músico participa en la 
fundación del Orfeó Catalá, uno de los símbolos 
culturales más representativos de la ciudad condal, 
donde se potencia el entusiasmo por el idioma y la 
literatura de Cataluña, con la presencia de diversos 
coros y un repertorio que abordaba canciones 
populares tradicionales. 

Será en 1892 cuando el maestro conoce a Amparo 
Gal y Lloberas, hija del industrial valenciano Frances 
Gal, con quien contrae matrimonio en 1893, formando 
una familia que se ampliará con la llegada de 
seis hijos: Eduardo, Solita, Enrique, Víctor, Francisco  
y Natalia. Esta es una etapa paralelamente fecunda 
en su producción, editando y estrenando nuevas 
composiciones y desplegando una intensa actividad 
concertística y de promoción de la música en el 

panorama barcelonés, especialmente en el ámbito 
de la música de cámara. Durante este período intentó 
presentarse a las oposiciones de Conservatorio, pero 
cayó enfermo y no pudo hacerlo. Granados fundó 
la Societat Filarmoníca en 1897, escenario en el que 
ofreció más de 25 conciertos en siete años, a menudo 
con Casals, y con el aliciente de dar a conocer 
estrenos propios como sus inspiradísimos Valses 
Poéticos, calurosamente acogidos por el público, o la 
Sonata para violín y piano op. 75 de Saint-Saëns, 
muy poco habitual en las programaciones de aquellos 
años. En Madrid también dejó muestra de su labor 
compositiva, como el estreno de su primera obra 
escénica, la zarzuela María del Carmen, que llegó  
a obtener un rotundo éxito en el llamado Género 
Chico. Permaneció en cartel durante bastante tiempo, 
y su popularidad llegó a oídos de la Reina Regente, 
María Cristina, quien condecoró a Granados con la 
Cruz de Carlos III.  Como huella de su afán divulgativo, 
apreciamos la creación de la Sociedad de Conciertos 
Clásicos, creada por él en 1900. 

Legado: resplandor de Goyescas
Debemos mencionar algunas de sus obras más maduras: 
Allegro de Concierto, obra que fue premiada en un 
Concurso por Bretón en 1904, muy virtuosa y brillante, 
página de grandes vuelos pianísticos y preciosa 
línea melódica, intimista y dulce a la vez, llena de 
color, dedicada también a su amigo pianista Joaquín 
Malats, Seis Piezas sobre Cantos populares Españoles 
con marcado acento folklorista,  sus inolvidables 
Escenas románticas y la brillantez del famoso Pelele, 
entre otras. 

El compositor catalán sintió siempre una profunda 
admiración por la figura del pintor Francisco de Goya 
y el ambiente casticista genialmente captado en los 
lienzos del artista. Granados poseía gran habilidad 
para la pintura y el dibujo, llegó a auto retratarse 
disfrazado de “goyesco”. De esta devoción nacen los 
cuadernos de Goyescas, para piano con el subtítulo 
de Los Majos enamorados. Estas impresiones musicales 
distribuidas en siete escenas que ilustran el desarrollo 
de una pasión amorosa entre los majos poseen un 
fuerte carácter de improvisación, y están narradas con 
el uso del lei motiv de origen wagneriano. La valiosa 
producción fue estrenada en 1911 en el Palacio de 
la Música Catalana, aunque la consagración mundial 
tuvo lugar en la Sala Pleyel de París en 1914, por la 
que se le concedió al músico La Legión de Honor de 
la Républica Francesa.  En esta misma ambientación 
goyesca debemos citar las Tonadillas para voz  
y piano, escritas sobre textos de Fernando Periquet, 

donde Granados recrea el ambiente madrileño  
de finales del siglo XVIII y principios del XIX. 

A raíz de este apabullante éxito de la Suite pianística 
Goyescas, la Ópera de París le encargó la versión 
operística de la genial partitura, pero el estallido 
de la Primera Guerra Mundial invalidó este proyecto 
francés y el Metropolitan Opera House de Nueva York 
se ofreció para la primicia. El matrimonio Granados 
zarpa del Puerto de Barcelona en noviembre de 1915 
en el buque “Montevideo”, en el que también viajaba 
el guitarrista Miguel Llobet, por lo que la travesía  
se hizo amena y entretenida hablando de música y de 
cosas de Barcelona. Se instalan en Nueva York el 15 
de diciembre, comenzando una actividad frenética de 
preparativos, contactos y ensayos con la orquesta. La 
sociedad neoyorquina consideró un honor contar en la 
ciudad con un artista europeo de tal prestigio, por lo que 
nuestro protagonista fue agasajado constantemente e 
invitado en los mejores círculos y recepciones de la 
ciudad. Tal y como estaba previsto, el violonchelista 
Pablo Casals y Granados ofrecieron un concierto en 
la Friends of Music Society. Poco antes del estreno, 
el empresario del Metropolitan solicitó al maestro  
la inclusión de un Interludio, que en su opinión, 
necesitaba ser añadido a Goyescas. Fue entonces 
cuando escribió su última composición, especialmente 
famosa con el paso de los años: Interludio. El compositor 
no quedó muy satisfecho y le dijo a Casals: “He hecho 
una cosa de mala fe, vulgar, de cara al  público. 
¡Me ha salido una jota!”, a lo que Casals respondió: 
“Perfecto. ¿No era aragonés Goya?”.

El estreno tuvo lugar finalmente el 26 de enero de 1916, 
siendo dirigida la orquesta por el maestro Gaetano 
Bavagnoli y el coro por Giulio Setti, cosechando un 
éxito apoteósico con ovaciones históricas al autor. 
Granados escribió a su amigo Viñes: “Por fin he visto 
realizados mis sueños. Toda mi alegría actual la siento 
más por todo lo que tiene que venir que por lo que 
hecho hasta ahora”. 

Prematuro final y legado
Con esta inmensa satisfacción en su memoria, los 
Granados emprenden su viaje de vuelta a España. 
Tenían los pasajes para el día 8 de marzo, pero 
para poder asistir a la recepción de la Casa Blanca 
pospusieron la fecha del viaje tres días. Se embarcan 
el 11 de marzo de 1916, tras una despedida muy 
emotiva con destino a Falmouth, y dirigiéndose 
posteriormente a Londres para tener varios 
encuentros con empresarios británicos y proponer  
la representación de Goyescas en la capital británica, 
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que resultó sin éxito. Finalmente el 24 de marzo 
zarpan en el vapor Sussex con rumbo al puerto francés 
de Dieppe, donde fue detectado por el submarino  
de guerra alemán UB-29, que lo torpedeó partiéndolo 
por la mitad. El camarote de los Granados se hallaba 
en la popa, la parte menos afectada del barco, 
pero en el momento del impacto el matrimonio  
se encontraba en otra zona de la embarcación. 
Enrique Granados se lanzó al agua y fue izado al 
poco a bordo de una de las lanchas de salvamento, 
pero al ver poco después a su esposa debatiéndose 
entre las olas, se lanzó a rescatarla, siendo engullidos 
ambos por el mar. 

Se sucedieron múltiples homenajes a Granados 
tras su trágica muerte, la mayoría organizados por  
su discípula predilecta, Conchita Badía. Pero uno 
de los más emotivos fue el organizado por Pablo 
Casals en el Metropolitan de Nueva York, en el mismo 

escenario en el que había estrenado poco tiempo 
antes sus Goyescas. Junto a Casals actuaron Fritz 
Kreisler,  Ignacy Paderewski, María Barrientos y el 
tenor John McCormack. Con toda la audiencia en pie 
y el patio de butacas casi en penumbra, el escenario 
era iluminado por un candelabro encima del piano,  
en el que Paderewski interpretaba la Marcha Fúnebre 
de Chopin. 

El fondo personal de Enrique Granados se conserva 
en la Biblioteca de Cataluña y en el Museo de la 
Música de Barcelona.

Un adiós unánime fue la despedida y el reconocimiento 
sincero de la humanidad a este compositor de trazo 
inconfundible, cuya poesía siempre permanecerá 
en la iconografía musical de todos los tiempos.  
¡Bravo, maestro!
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Agenda Musical

Concursos y Convocatorias
Tribuna Sax Ensemble para Jóvenes Compositores y jóvenes Intérpretes 2018: Dirigido a jóvenes músicos 
de cualquier nacionalidad. Información: http://www.sax-ensemble.com/sax/tribuna.html

60 Concurso Internacional de Piano Premio Jaén: Fecha límite de inscripción: 21 de febrero de 2018.  
Se celebrará en Jaén del 4 al 13 de abril de 2018. Información: 953248000, premiopiano@dipujaen.es

XVII Concurso Nacional de Jóvenes Intérpretes Ciutat de Xátiva: Xátiva (Valencia). Fechas: febrero-marzo 
de 2018. Instrumentos: violín, viola y violoncello. Información: Ayuntamiento de Xátiva.

Concurso Musical Rotary Club Marbella: abierto a jóvenes instrumentistas: piano,  
cuerda (violín, viola y cello), viento, arpa y guitarra. En la segunda quincena de mayo 2018.  
Información: info@concursomusicalrotaryclubmarbella.eu

Concurso Internacional de Guitarra “Ángel G. Piñero”: Días 6 y 7 de julio de 2018 en el Puerto  
de Santa María (Cádiz). Auditorio Hotel Monasterio San Miguel. Información: www.angelpinero.com

Conciertos
Orquesta Ciudad de Almería: 19 de enero. Auditorio Municipal Maestro Padilla de Almería.  
Director Michael Thomas, Solista Mariola Cantarero, soprano. 

Temporada Orquesta Filarmónica de Málaga: 15 y 16 de febrero. Teatro Cervantes de Málaga.  
Director: Georg Mark. Solista: Adolfo Gutiérrez, violoncello. Obras de Elgar y Schumann.

Orquesta Ciudad de Granada: 23 de febrero. Auditorio Manuel de Falla de Granada. Obras de Sibelius  
y Shostakovich. Antoni Ros Marbá, director.

Temporada Orquesta de Córdoba: 1 de marzo. Teatro Góngora de Córdoba. Ángel Andrés Muñoz Trío. 
Director Lorenzo Ramos.

Real Orquesta Sinfónica de Sevilla. Temporada: 22 y 23 de marzo. Teatro de la Maestranza de Sevilla. 
Dedicado a Brahms. Director: John Axelrod. Solista: Alexandra Conunova, violín. 

Conciertos CPM Manual Carra:

Concierto por el Día de Andalucía. Martes, 20 de febrero, a las 19 horas en el salón de actos del  
CPM Manuel Carra. Entradas gratuitas hasta completar aforo.

Concierto por el Día Internacional de la Mujer. Jueves, 8 de marzo, a las 19 horas en el salón de actos del 
CPM Manuel Carra. Entradas gratuitas hasta completar aforo.




