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Carta Editorial

SUSANA MOYA.
Vicedirectora del Conservatorio Profesional de Misica Manuel Carra de Mdlaga.

Mi mas célida bienvenida al nuevo curso 2022/23,
desde este nimero 67 de INTERMEZZO.

Un afio mds tengo la oportunidad de escribir la carta
editorial para el primer nUmero de este curso acadé-
mico, por lo que le estoy muy agradecida a su direc-
tora Diia. Paula Coronas. iMuchas gracias!

Agradezco, también, a INTERMEZZO por proporcio-
nar un espacio para la interaccién y la expresion de
las inquietudes de todo un colectivo, que siempre nos
aporta articulos de gran calidad.

Como novedades, me alegra contaros que el con-
servatorio estd de enhorabuena. jTenemos un nuevo
miembro en la familial Este curso, el Cante flamenco
ha entrado a formar parte de las especialidades ins-
trumentales del conservatorio.

Desde el CPM Manuel Carra consideramos importan-
te para el alumnado, su participaciéon en proyectos y
actividades que muestren las posibilidades y aplica-
ciones prdcticas de los estudios que estdn realizando.

Empezamos este curso con mucho dnimo e ilusién.

Por un lado, retomamos dos grandes proyectos que
no hemos podido realizar estos afos atrds, debido
a la pandemia: la lll Semana Cultural y “Una Noche
en la Opera” en la que nuestro alumnado, en colabora-
cién con el departamento de ballet del CPD Pepa Flores

de Mdlaga, nos deleitardn con un solemne espectdculo
operistico en el Teatro Cervantes de Mdlaga.

Después del éxito de la Semana de la Mujer 2022,
este afio, vamos a continuarlo ddndole la forma de
Ciclo dedicado a la Mujer durante el mes de marzo,
donde habrd conferencias, conciertos, espectdculos y
muchas sorpresas mdsl!

Seguimos viajando, intercambiando experiencias e
internacionalizando el conservatorio con Erasmus +.

Os adelanto que vamos a comenzar una preciosa co-
laboraciéon que deseamos sea por muchos anos. Hay
evidencia cientifica de los beneficios de la musica
en salud de los humanos. Ya en la Antigua Grecia
se recetaba musica para sanar algunas enfermeda-
des; por ello, vamos a colaborar llevando lo mejor
que sabemos hacer, MUSICA, al Hospital Clinico de
Mdlaga. El departamento de viento metal ya lo ha-
bia hecho en alguna ocasién en el Materno Infantil,
pero vamos a sistematizarlo para que forme parte
de nuestra identidad como centro comprometido en
hacer un mundo mejor y mds solidario.

Querido lector: Gracias por estar siempre ahi leyen-
do la revista Intermezzo y apoyando, de este modo,
la cultura.

Os deseo un musical y espléndido curso.



El estudio individual del alumnado en
el aprendizaje del instrumento musical:

cantidad versus calidad en
las enseianzas basicas (I)

Teoria del desarrollo cognitivo segun J. Piaget.

Pilar Martin. Profesora de piano y pianista.

En numerosos momentos de la vida académica, nos to-
pamos con la necesidad de “estudiar mas” o la sensa-
cién, ya sea interna o puesta de manifiesto por facto-
res externos, de que la prdctica realizada no ha sido
suficiente.

Aunque se trata de una circunstancia aplicable a cual-
quier drea del conocimiento, parece especialmente
patente en el aprendizaje de un instrumento musical,
donde resulta ain mds evidente debido a su cardcter
prdctico. Pero, gexiste una duracién éptima del estu-
dio genérica para cada nivel? 3Es aplicable a todas
las etapas? gTiene el alumnado estrategias y recursos
para abordar las sesiones de estudio?

Por supuesto, las estrategias para abordar el estudio
(y el buen uso de las mismas) es una habilidad que el
alumnado va adquiriendo de manera paulatina y de
manera proporcional a su desarrollo madurativo. Sin
embargo, esto no significa que se deba prescindir de
la prdctica o no sea necesaria en los primeros afos de
aprendizaje. 8Cémo aprendemos a tocar un instrumen-
to? zRecibe el receptor la informacién de manera fiel
al emisor?

Conocer el momento del desarrollo evolutivo en el que
se encuentra el alumnado serd determinante para la
organizacién éptima del estudio a nivel individual. No
obstante, intentar categorizar este periodo del alum-
nado seria una tarea utépica a la par que imprecisa,
ya que es tan variable como alumnos existen. En lugar
de ello, en este triptico se revisardn algunas de las
principales teorias del desarrollo y del procesamiento
de la informacién como acercamiento para un mejor
entendimiento de diversas caracteristicas observables
en el alumnado, asi como su paralelismo con el proceso
de ensefianza - aprendizaje de un instrumento musical.
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J . Piaget

Aunque son numerosas las teorias (y revisiones de las
mismas) que existen acerca del desarrollo cognitivo y
del procesamiento de la informacién, se revisardn al-
gunas que actian como pilares fundamentales para
el entendimiento de esta drea de la psicologia. Entre
ellas, las teorias del desarrollo de J. Piaget, L. Vigotsky
y la teoria del procesamiento de la informacién de D.
A. Norman, nos servird para plantear la reflexién en
torno a esas cuestiones tan habituales sobre el estudio
individual.

Fases del desarrollo cognitivo segin J. Piaget

Las ensefianzas bdsicas de muisica coinciden casi en su
totalidad con lo que Piaget denomina fase de opera-
ciones concretas, a excepcién del primer afio (en el cual
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Fase pre - operacional

1° curso transicion
1° ciclo de EEBB Fase de las operaciones concretas
2° curso Fase de las operaciones concretas

1° curso (3° de EEBB)

Fase de las operaciones concretas

2° ciclo de EEBB
2° curso (4° de EEBB)

Fase de las operaciones concretas
transicion
Fase de las operaciones formales

el alumnado transiciona generalmente desde la etapa
pre - operacional) y el Gltimo (donde comienza la Gltima
etapa, denominada fase de las operaciones formales).

Fase pre - operacional

Abarca desde el desarrollo del lenguaje hasta los 7
afios aproximadamente. Se caracteriza principalmente
por la ausencia de légica concreta asi como de mani-
pulacién mental de la informacién. En ella se desarrolla
el juego simbdlico y la manipulacién de simbolos, es
decir, considerar un objeto sustitutivo de otro que estd
ausente de manera simbdlica (Loftus, 2009). Se divide
en dos sub - estadios:

* Sub - etapa de la funcion simbélica: entre los
2 y 4 anos. Aunque a esta edad auin no se es
capaz de transformar mentalmente la informa-
cién, se desarrolla la capacidad de sustitucion
simbdlica de la misma a través de juegos de ro-
les. Por ejemplo, cuando dos nifios juegan a las
casitas, asumiendo roles como el de madre o
padre (Russ, S.W. 2006). El egocentrismo es un
rasgo caracteristico de esta etapa, es decir, solo
gestiona la informacién que recibe desde la vi-
sion en primera persona. No conoce el concepto
de “puntos de vista”, pues no ha desarrollado
la proyecciéon abstracta necesaria para abarcar
este concepto (Rathus, S. A. 2006).

* Sub - etapa del pensamiento intuitivo: entre los
4 y los 7 aiios. Se despierta la curiosidad y la
necesidad de razonar. Los nifios comienzan en
esta etapa a ser conscientes de que poseen co-
nocimientos, aunque no identifican de qué mane-
ra los adquirieron. Esta etapa posee las siguien-
tes caracteristicas (Russ, S.W. 2006):

1. Centracién: procesar la informacién centrada en
un Unico aspecto de la misma (generalmente vi-
sual), sin tener en cuenta otros aspectos aparen-
temente abstractos. Ej: relacionar el texto sobre
la partitura con supuestos hipotéticos emociona-
les.

2. Conservacioén: caracteristica que se desarrolla

a lo largo de esta etapa. Se corresponde con
la capacidad de ser consciente de que, a pesar
de que un objeto surja una modificacién visual,
éste no cambiard sus propiedades. Ej: un piano
al que se le cambia su lacado de negro a blanco,
seguird sonando de la misma manera.

3. Irreversibilidad: se corresponde con la incapa-
cidad de revertir mentalmente una consecucién
de acontecimientos. Ej: el alumnado no relaciona
un ejercicio secuencial en dos pasajes distintos,
aunque trate la misma problemdtica intrinseca.

Es durante esta etapa cuando el alumnado accede por
primera vez al conservatorio, en general, sin conoci-
mientos previos del lenguaje ni de la técnica del instru-
mento, afrontando la enorme complejidad que supone
el aprendizaje musical. Esto es debido a su idiosincra-
sia fundamentalmente prdctica en el caso del aprendi-
zaje instrumental y légico - matemdtica desde el inicio,
en el caso del aprendizaje del lenguaje musical.

Fase de las operaciones concretas

Entre los 7 y los 11 afios aproximadamente. Se carac-
teriza por el desarrollo del pensamiento légico y la so-
lucién de problemas aplicados a objetos concretos, ya
que el pensamiento hipotético y el pensamiento formal
abstracto ain no aparecen en esta fase. Segun Piaget,
se abandona progresivamente el pensamiento egocén-
trico y aparece la capacidad légica inductiva, es decir,
el alumnado comienza a realizar generalizaciones a
través de observaciones directas de objetos concretos
(Ginsburg & Opper, 1979).

En esta etapa aparecen diversos procesos claves en
el desarrollo cognitivo como son la clasificacion, des-
centramiento, conservacion, transitividad, seriacién y
reversibilidad.

* Clasificacion: Reconocer el concepto de conjunto
de objetos e identificarlos. Ej: entender el con-
cepto de figuras musicales y reconocer cualquie-
ra de ellas bajo este

término.J = Blanca = Figura musical



* Descentramiento: Resolucién de problemas bajo la
consideracién de mds de un aspecto. Ej: al piano,
entender que una tecla no corresponde a un Unico
dedo. Tocar la misma tecla con distintos dedos, no
cambia la nota.

Entender que aunque un objeto cambie de aparienciq,
aun sigue siendo el mismo en cantfidad. Ej: al piano,
aunque encontramos 88 teclas, disponemos de 12 no-
tas en diferentes registros.

* Transitividad: capacidad de reconocer y ordenar
mentalmente las relaciones entre objetos. Ej: al pia-
no, asociar la relacién entre los registros grave y
agudo con su escritura (descendente o ascendente)
en la partitura.

* Seriacion: capacidad de reproducir una ordenacion
en base a una caracteristica. Ej: realizar dindmicas
bdsicas como crescendo o diminuendo.

* Reversibilidad: entender que el cambio en un ob-
jeto no significa necesariamente la desaparicién de
el mismo. Ej: en violin, si se desafina, puede volver a
afinarse volviendo a su estado anterior.

Esta etapa se corresponde con la mayor parte de las
ensefianzas bdsicas, principalmente 2° y 3° curso.

Fase de las operaciones formales

Se trata de la Ultima fase del desarrollo segun Pia-
get y tiene lugar en torno a los 12 afos en adelante
(Ginsburg, H. & Opper, S. 1979). A diferencia de la
fase anterior, en esta etapa aparece el pensamiento
hipotético, el pensamiento abstracto y el razonamiento
l6gico deductivo. Se caracteriza por la asimilacién de
los siguientes procesos (Arnett, J.J. 201 3):

* Pensamiento formal abstracto: proyeccién de con-
ceptos intangibles asi como de planteamientos hipo-
téticos o consecuencias de acciones. Ej: Capacidad
de interrelacionar supuestos emocionales con estruc-
turas musicales concretas.

* Metacognicion: Capacidad de reflexiéon sobre los
propios procesos del pensamiento. Ej: afrontamiento
del miedo escénico.

* Resolucién de problemas: capacidad de establecer
un método en base a la experiencia propia de en-
sayo - error. Ej: autocorreccion en el estudio indivi-
dual.

Esta etapa oscila entre el Ultimo aiio de ensefianzas
bdsicas y el acceso a profesional. Etapa en la que,
aparentemente, se van asentando los cimientos de la
independencia en el estudio bajo la adquisicion de re-
cursos desde la comprensién racional.

En los primeros cursos del proceso y debido a su propia
idiosincrasia, resulta imposible separar ciertos aspec-
tos que podrian resultar aparentemente incomprensi-
bles para el alumnado de una manera racional, como
por ejemplo, la comprensién y diferenciacién auditiva
de las funciones tonales. Sin embargo, el alumnado los
tiene presente y los integra de manera paulating, al
igual que aprendemos a hablar, sin comprender las
estructuras y su formacién de manera consciente. De
esta manera, forma parte de su lenguaje (aunque de
manera inconsciente) para, posteriormente, ahondar en
suU comprension y construccion.

Por supuesto, los conocimientos y las reflexiones en re-
lacién a este drea han evolucionado a lo largo del s.
XXy XXI. Son muchos los autores que han desarrollado
estos conceptos y nos acercan a un mejor conocimiento
de la mente humana. En el préximo articulo, realizare-
mos un acercamiento a las teorias de L. Vigotsky y D.
A. Norman, entre otros, para obtener una vision mds
amplia y complementar las bases que nos plantea J.
Piaget.
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BACH EN BEETHOVEN

Intfroducciéon de la Sonata Patéticq,
espejo de la Sinfonia de la Partita n® 2

Silvia Olivero Anarte

Directora de orquesta y compositora. Profesora de Fundamentos en el

Conservatorio Manuel Carra de Malaga

Ludwig van Beethoven desarrollé el sistema com-
positivo de la elaboracion motivica a través de las
ensefianzas de contrapunto estudiando el Gradus ad
Parnassum de Fux, instado por Haydn y Albrechtsber-
ger, y a través del estudio de las obras de J. S. Bach.
En Bonn, Neefe, maestro del joven Beethoven, influido
por su procedencia de Leipzig, le aportd una clara
influencia de la memoria viva de J.S. Bach poniendo
en sus manos el Clave bien temperado, a la edad de
diez u once afos. Su discipulo lo tocaba con maestria,
incluso a primera vista. Albrechtsberger le mostré los
recursos para variar el tema de una fuga, sentando
las bases para el uso en su elaboracién motivica de
aumentacién y disminucién ritmica, asi como los juegos
imitativos en el contrapunto.

La obra de J.S. Bach fue determinante en su desa-
rrollo. Beethoven le llamaba “El Dios inmortal de la
armonia”. Mds alld del lenguaje arménico, el Clave
bien temperado le ayudé a descubrir el Pathos de las
24 tonalidades.

A pesar de que en esta época se publicaba e inter-
pretaba muisica de compositores vivos, habia ciertos
circulos que apelaban a la mésica antigua. En ellos
Beethoven pudo interpretar la obra de Bach, junto
con la de otros autores, y descubrir manuscritos que
atesoraban los nobles. En su juventud, en la casa de
los Breuning interpretaba sus improvisaciones, asi
como obras de Bach, Haydn y Mozart. En la casa de
Lichnowsky, profundo admirador de J.S. Bach a quien
Beethoven dedicaria su Sonata Patética, fueron muy
aplaudidas las interpretaciones de Beethoven del
Clave bien temperado. Gotfried van Swieten aprecia-
ba especialmente el modo en que Beethoven inter-
pretaba a Bach.

El conocimiento de algunas obras especificas de Bach
por parte de Beethoven se puede percibir en algunas

SONATE PATHETIOUE
Fiir das Planoforte

- . o ]

[Nt

de las suyas propias. La Gran Fuga presenta ecos de
El arte de la fuga de Bach; las Variaciones Goldberg,
del compositor barroco, en los procedimientos en de-
terminadas variaciones, como las variaciones Prome-
teo. Diabelli, en la publicacién de las Variaciones del
mismo nombre indicé: “Todas esas variaciones... se
aseguran un lugar de privilegio junto a la obra maes-
tra de Sebastian Bach”. Queda constancia, por otro
lado, que para la composicién de su Misa Solemnis es-
tudié obras sacras de Mozart, Haydn, Handel y Bach,
copiando incluso fragmentos de sus obras.

Al realizar el andlisis de la Introduccién de la Sonata
Patética, n° 8, op 13, compuesta por Beethoven a sus
29 aiios y compararlo con la Sinfonia de la Partita

9



para clave n° 2, BWV 826, de Bach, se descubren
analogias que van mds alld de la mera coincidencia.
Este apasionante buceo en sus caracteristicas comunes
reafirma la relacién entre ambas pdginas musicales.

Ambos indican Grave y su funcién es introductoria, en
el caso de Beethoven de la exposicién de la forma so-
nata y en el caso de Bach, precede a la fuga. Ambas
comparten la tonalidad de Do menor, caracteristica
en Beethoven, dado que le permitia reflejar el Pathos
a través de su naturaleza trdagica.

Profundizando en elementos motivicos hallamos que
las dos obras comparten un motivo acéfalo sobre
semicorcheas con puntillo-fusa, precedido por una
negra (indicado en los ejemplos). Bach lo inicia con
un silencio de semicorchea y Beethoven con una nota
ligada. Por otro lado, el movimiento melédico de es-
tos es ascendente, aunque Beethoven lo concluye ana-
diéndole un intervalo de segunda descendente, por
medio de apoyaturas, que le imprime mayor tensidén
emocional.

La estructura formal y arménica es exactamente la
misma, distinguiéndose los tipos de acordes que utili-
zan, dado que Beethoven, a fin de incidir en el Pathos,
utiliza frecuentemente a séptima disminvida y hace
mayor uso de las enfatizaciones y de las apoyaturas.

Tanto la introduccién como en la sinfonia se subdivi-
den en tres secciones que se articulan formal y armé-
nicamente del mismo modo.

Primera Seccidn:

Expone el motivo principal, articulado de dos en dos,
y concluye con un motivo ornamental descendente. La
armonia destaca por el enlace |-V y posteriormente
por la enfatizacién del IV grado.

TR Y

Introduccién Sonata
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Segunda Seccion:

Realiza un contrapunto imitativo con el motivo princi-
pal, dialogando la voz superior con la voz media-gra-
ve. A continuacién, reaparece el motivo y se extiende
en un movimiento melédico ascendente. Beethoven
intensifica la emocién por medio del ostinato ritmico
del bajo y la fragmentacién del motivo en variacién
ritmica, dirigiéndose hacia un tenso sincopa.

Introduccién Sonata

Tercera Seccion:

Con una funcién semiconclusiva, la armonia se ubica
en una ténica en sexta y cuarta y una semicadencia
sobre la dominante. Beethoven la extiende colocando
el punto culminante de la tensién en la intervdlica de
la séptima disminuida. Desde el punto de vista motivi-
co, ambas utilizan un motivo en progresion que se ex-
tiende en una ornamentacién cuya linea melédica es
descendente, concluyendo con un intervalo de séptima
ascendente. Bach, en lugar de concluir con la segunda
descendente hacia la dominante lo asciende en un in-
tervalo de séptima menor, Beethoven emplea la sép-
tima disminuida y la haré descender para concluir con
la sensible. De este modo, concluyen en semicadencia.

N
—
—By
-

Partita n°2
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Introduccién Sonata

Es inevitable admirar el modo en que Beethoven re-

construye la sinfonia en una introduccién en la que s
el Pathos se hace protagonista del discurso, desa- SOH:}“TE
rrollando un lenguaje propio que abriria las puertas Grande Sonate Pathétique

Dem Farsten Casl von Lichnowsky gewidmet

del romanticismo, respetando, al mismo tiempo, la

forma y estructura del gran maestro barroco que in-
fluiria en su lenguaje contrapuntistico, elabordndolo
de un modo absolutamente personal.

Partita IT

Sinfonia

=
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ALICIA DE LARROCHA,

Nacida para el piano

Paula Coronas

Concertista de piano, Doctora por la Universidad de Malaga, Vocal de Musica del Ateneo de Mdlaga y
Profesora Numeraria del Conservatorio de MUsica “Manuel Carra” de Malaga.

Fallecia el 25 de septiembre de 2009 a los 86 arios.
La gran dama del piano espanol nos dejé con la
misma naturalidad y sencillez con que irrumpié su

personalidad artistica. A esta elegancia nos tenia
acostumbrados Alicia de Larrocha. Su adiés sobre
los escenarios ocurria unos afios antes, el 26 de ene-
ro de 2003, en el Auditorio de Barcelona, con la
Orquesta de la ciudad condal, dirigida por Franz-
Paul Decker, donde brillé por Gltima vez su magis-
tral Concierto en La M. Kv. 488 de Mozart. “Ninguna
concesion. Diminuta y fragil, cargando dos ramos de
flores que apretaba contra el pecho, agité la mano
timidamente en sefial de adiés. Fueron pocos segun-
dos. Luego se dirigié hacia la puerta de camerinos y
ya no volvié a salir. Asi de sobria fue la despedida
de Alicia de Larrocha de la escena de Barcelong, la
ciudad que la vio nacer” en palabras de Agusti Fan-
celli, publicado en el Pais (27-01-2003).
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Esta nifia prodigio nace en mayo de 1923 en Bar-
celona en el seno de una familia de gran estirpe
musical. Hija y sobrina de discipulas de Enrique Gra-
nados, a los cinco afos fue descubierta por Frank
Marshall, alumno, continuador y colaborador direc-
to del maestro cataldn Granados. De la mano de
Marshall ingresa en la Academia que lleva su nom-
bre, donde conoce a grandes pianistas como Arthur
Rubinstein y Alfred Cortot. Entre sus grandes maes-
tros cabe destacar la huella de sus profesores de
composicion Ricardo Lamote de Grignon y Joaquin
Zamacois. Posteriormente la descubre Joaquin Turi-
na, quién propicié su debut en la Exposicién Inter-
nacional de 1929, participando en este concierto
como verdadero prodigio digno de ser admirado.
Se cuenta que hubo que anadir unas calzas a los
pedales del instrumento para que la pequeiia Alicia
pudiera accionarlos. Pero su primera actuacion ofi-
cial llega a los once afios con la Orquesta Sinfénica
de Madrid, bajo la direcciéon de Enrique Ferndndez
Arbéds. A partir de 1940, con escasos 17 afios, co-
mienza a desplegar su carrera como concertista. Por
esta época trabaria profunda amistad con la sopra-
no Victoria de los Angeles, fruto de la cual germi-
na una importante colaboracién artistica en torno a
la cancién espaiola, cultivando especialmente a los
maestros Falla, Turina, Mompou y Monsalvatge.

Son afios de intenso trabajo, durante las cuales la
pianista dedica gran atencién al estudio riguroso de
partituras pertenecientes al repertforio universal —
Mozart, Beethoven, Schumann, Ravel, Debussy, Fauré,
Soler y los grandes cldsicos espafoles, con especial
dedicacién a Granados y Albéniz-. Por ello es recla-
mada para protagonizar innumerables conciertos en
las mds prestigiosas salas del pais. En 1947 inicia sus
giras por Europa y alrededor del afio 1954 llega
el reconocimiento internacional: su debut en Estados
Unidos, a partir de la invitacién recibida por parte
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de Alfred Wallenstein, quien le ofrece una gira con
la Orquesta Filarménica de los Angeles.

La imparable y vertiginosa trayectoria de Larrocha se
acelera a paso agigantado, multiplicdndose sus reci-
tales y apariciones publicas en los afios 60, en que lle-
ga a programar alrededor de 120 conciertos anuales
por todo el mundo. Casada con el también pianista
Juan Torra, y madre de dos hijos, Juan Francisco y
Alicia, asume la direcciéon de la Academia Marshall,
en 1959, tras el fallecimiento de su maestro Marshall.

Desarrolla a partir de aqui una importante labor
pedagégica al frente de dicha Academia, donde
imparte clases magistrales de piano, especialmente
de Mdsica Espanola, dejando un ejemplar legado a
través de su magisterio. Tras la recuperacién de una
lesién en el dedo pulgar de su mano, sufrida a cau-
sa de un accidente con la puerta de un taxi, que le
mantiene apartada por algin tiempo de los escena-
rios, sigue cosechando éxitos y premios. Entre otros
galardones, estaba en posesidn del titulo de “Mejor
Artista del Mundo” (1977), de la Medalla de oro
del Spanish Institute de New Cork (1980), del Premio
Nacional de Musica (1985) y del Premio Fundacién
Guerrero (1999), ademds de obtener dos Grammy:
uno a la mejor solista instrumental de musica cldsi-
ca por los Cuadernos de la Iberia de Albéniz, y el
segundo en 1994 por su interpretaciéon en el disco
de Goyescas de Granados. Sus giras de conciertos
alcanzan los cinco continentes.

D
E
L
A
R
R
O
C
H
A

En 1988 es nombrada académica honoraria y electa
de la Seccién de la MUsica de la Real de Bellas Artes
de San Fernando y en 1990. Consigue la primera
medalla de honor de la, entonces recién constituida
Fundaciéon Albéniz. Tras recibir en 1993 el Premio
Ondas a la Mejor solista de musica cldsica, un afio
mas tarde le fue concedido el Premio Principe de
Asturias de las Artes a la mejor pianista del mundo.

Referente insustituible en la Historia del Piano, des-
tacamos su infatigable afdn de superacién, enca-
denado a un permanente proceso de busquedaq,
investigaciéon y aprendizaje a través de obras y
compositores. Impecable en la claridad y pulcritud
de sus ejecuciones, Alicia jamds se dejé arrastrar por
concesiones ni amaneramientos superfluos. Entre sus
mejores cualidades pianisticas apreciamos: el control
y el equilibrio sonoro, en base a una técnica muy
ajustada a su propia fisonomia —ataques directos del
brazo para imprimir la fuerza requerida en cada
pasaje, posicidon precisa de su pequefia mano ante
el teclado, distancia necesaria de sus dedos sobre
las teclas-, el dominio en la parquedad del pedal, la
contencidn expresiva y la sencillez de su bello fraseo,
nunca afectado.

La Musica Espanola y el Piano del siglo XX cierran
un destacado capitulo en su haber tras la desapari-
ciéon de esta artista sincera, humana y grande, esta
musa que fue y serd siempre la irrepetible Alicia de
Larrocha.
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El ARPA entre Espana

y América

Lidia del Rio. Profesora y concertista de arpa
Thais Teieda del Rio. Intérprete de arpa

En nombre del Cuarteto de Arpas de Mdlaga formado
por Thais Tejeda del Rio, Maria Jesis Bedoya Ruiz, Li-
dia del Rio de Miguel y Tibor Tejeda del Rio queremos
agradecer a la Universidad de Malaga, Dofia Paula Co-
ronas y Doia Aslhey Jamez el habernos invitado a estas
Jornadas.

Como se trata de un viaje empezamos por el hori-
zonte con Javier Cdmara Bernal, natural de Sevilla,
realizé sus estudios de Trompa y composicion en el
Conservatorio Superior de Mdlaga. Como colabora
con la RTVE y la Filarménica de Mélaga, ademds de
impartir Clases en el Conservatorio Profesional de
Huesca.

Como compositor destacar sus piezas para banda
como Totus Tuus y las Virgenes de las Cafias enfoca-
das y muy reconocidas en el dmbito cofrade.

Bien, la pieza que traemos hoy de Javier es una
obra para cuatro Arpas y cuyo titulo Travesia nos
cuenta el viaje de un barco por los mares: saliendo
del puerto, surcando las primeras olas, atravesando
una tormenta, saliendo de ella y llegando a la isla
deseada.

Nuestro siguiente protagonista es el gran Félix Pé-
rez Cardozo, compositor y arpista paraguayo, es la
figura mds representativa de Paraguay y Latinoa-
mérica en la interpretacién y composicion del Arpa.

14

Félix nacié alld por el
1908 y como casi todos
los grandes artistas era
de origenes humildes y se
formé de manera autodi-
dacta.

Su talento y personalidad
arrolladora le llevaron a
crear aspectos técnico ta-
les como acordes y melo-
dias con los cinco dedos,
trémolos, glisandos, entre
los mds mencionados.

Destacé su estancia en Argentina donde trabajé en
numerosas agrupaciones del Rio de la Plata y Buenos
Aires, donde le valieron multitud de premios, acepta-
cién por parte de la critica y puiblico.

En Buenos Aires grabd numerosos discos de los que
destacaron temas como Pdjaro Campana, Llegada y
Tren Lechero.

Llevaremos a cabo su obra estrella que no es otra
que Pdjaro Campana. Con esta pieza Félix buscaba
imitar el canto del conocido pdjaro. Este ave es el
ave nacional de Paraguay desde 2004.

Otra pieza a destacar es el Tren Lechero que se-
gun Félix salia de Ypacarai e iba dejando la leche
por los diferentes pueblos paraguayos hasta llegar
a Asuncion.

Ahora le sigue el turno a uno de los grandes de la my-
sica de la musica del siglo XX, que no es otro que Astor
Piazzolla, Bandoneonista y Compositor argentino.

Es un emblema dentro del tango. Con el llegé la evo-
lucién del tango ya que adapté ritmicas del Jazz al
tango cldsica.

Destacan sus viajes por Europa donde se empapé de
sabiduria musical y la traspolé a su misica.

Como interprete tocé su Bandonedn en innumerables
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grupos como solista dentro y fuera de Argentina y
grabé mucho discos.

Entre sus trabajos como compositor destacan Liber-
tango, Adiés Nonino y las Estaciones Portefias.

En cuanto a la obra de hoy, se trata de Libertango,
en este tema Piazzolla buscaba abrir el compds de la
tradicién para que tuviera cabida los ecos sonoros de
una sociedad en transformacién como era la segunda
mitad del siglo XX. El titulo es una aclamacién por la
libertad musical y por la creatividad. Este tema le va-
lié para consagrarse en Europa alld por los 70 y en-
fadar a la critica conservadora argentina, ya que se
reflejaba la entrada de elementos propios del Jazz.

A continuaciéon pasamos a otro emblema del Arpa
como es el maestro Alfredo Rolando Ortiz.

Cubano de origen, vivié y se formé en Colombia
como Arpistas y Compositor, ademds de licenciarse
en Medicina en la Universidad de Bogota.

Como Arpista se ha recorrido el globo entero con su
Arpa y Poncho ofreciendo temas de la musica sud-
americana como el mencionado Pdjaro Campana,
Galopera, Cascada , entre las mds reconocidas.

Como compositor ha llevado a cabo numerosos tra-
bajos de los que se destacan obras como Danza de
Luzma, Habanera Gris, Cumbia Deliciosa, entre lo
mds conocido.

Danza de Luzma es una composicidon que se la dedi-
ca a su hija mayor Luzma cuando nacié esta, mien-
tras su sefiora se iluminaba con Luzma, Alfredo toca-
ba el Arpa a su lado. La pieza en si es una melodia
bailable que se repite muchas veces.

Seguimos con Habanera Gris, en el que hace un cla-
ro homenaje a esa Habana que un dia lo vio nacer y

dar sus primeros pasos. En la pieza
se nota esa melancolia y afioranza
de su tierra dando un enfoque tris-
te a esa ritmica tipica sudamerica-
na. La pieza es una joya.

Y para finalizar con el maestro Or-
tiz os presento Cumbia Deliciosq,
otro claro homenaje a otfra impor-
tante etapa de su vida como fue
su paso por Colombia y lo hace
como mejor sabe marcdndose una
Cumbia. La Cumbia es una danza
tipica Colombiana.

Bien, seguidamente presento a la
quinta figura de nuestro progra-
ma, el guitarrista y compositor pa-
raguayo Demetrio Ortiz.

Demetrio destacé por llevar la
guitarra y el folcklore paraguayo por todo el mun-
do, grabdé muchos discos y fue un referente de la
guitarra a nivel nacional e internacional, pertenecié
al grupo de Félix Pérez Cardozo, con el recorrié el
mundo.

Entre sus composiciones destacé Recuerdos de Ypa-
carai que segun la hija de Demetrio se inspird en un
amor que sélo vio una vez en el lago Ypacarai mien-
tras paseaba por la orilla y como esta iba cantando
una hermosa melodia de la tierra de la cual traspolé
a su composicion.

Como sexto compositor os presentamos al guitarrista
y compositor Mexicano Gerardo Tamez, una figura
muy reconocida a nivel nacional e internacional por
llevar por todos los puntos geogrdficos el folcklore
Mexicano, bajo tercetos de guitarra, dvos y cuarte-
tos, como el formado en Tierra Mestiza con Guitarra,
Arpa, Violin y Percusién.

A raiz de aqui surgié un tema nacional que le valié
el Emblema de Bellas Artes de México y numerosos
premios.

Tierra Mestiza es todo un himno que refleja el sentir
del folcklore mexicano aludiendo a la identidad cul-
tural mestiza.

Volvemos a Paraguay con el Compositor y Arpista
folcklorista Digno Garcia, otro de los grandes ar-
tifices del Arpa por el mundo. Nacié en Paraguay,
pero se trasladé desde muy pequeio a México don-
de desarrollé todo su talento interpretativo al Arpa.

A destacar de su trayectoria la formacién del Trio
Las Pampas con Juan Alfonso Ramirez y Chinita Mon-
tiel con los que grabé mdés de 50 discos.
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Como dato anecdédtico el celebre pintor Salvador
Dali le dedicé su obra La Guitarra.

Bien, su obra mas reconocida es Cascada en la que
refleja el movimiento del agua a través de las rocas y
plantas del rio. Fue tal el boom de la obra que fue la
mUsica de cabecera de la Radio Vaticano en México.

Nos Mantenemos en México porque pasamos a otfro
grande de la muisica mexicana como César Rosas,
Cantante y Guitarrista de Rock de la banda Los Lobos.

A César un buen dia se le aparecié su buen amigo el
director de cine Robert Rodriguez para que le compu-
siera el tema central de su préxima pelicula.

César se puso en modo Mozart y con su banda sacé el
tema Morena de Mi Corazén, la temdtica se la pueden
imaginar, fue el tema estrella de la pelicula Despera-
do, todo un acontecimiento del cine de accién de los 0
De México pasamos a Venezuela con el Compositor y
Arpistas Hugo Blanco, desarrollé toda su carrera en
Venezuela donde sacé adelante multitud de discos y
trabajos.

Destacar su cancién El Burro Sabanero del que hoy to-
dos conocen la version del Colombiano Juanes y Las
Payasitas, entre las versiones mds reconocidas. Otro
tema es Moliendo Café compuesto un buen dia de
1960, con un impacto mundial en el acto, este nos su-
merge en el mundo del café y su preparacion.

5 Como sexto compositor os presentamos al guitarris-
ta y compositor Mexicano Gerardo Tamez, una figura
muy reconocida a nivel nacional e internacional por
llevar por todos los puntos geogrdficos el folcklore
Mexicano, bajo tercetos de guitarra, dios y cuarte-
tos, como el formado en Tierra Mestiza con Guitarra,
Arpa, Violin y Percusién .

A raiz de aqui surgié un tema nacional que le valié
el Emblema de Bellas Artes de México y numerosos
premios.

Tierra Mestiza es todo un himno que refleja el sentir
del folcklore mexicano aludiendo a la identidad cul-
tural mestiza.

Volvemos a Paraguay con el Compositor y Arpista folc-
klorista Digno Garcia, otro de los grandes artifices del
Arpa por el mundo. Nacié en Paraguay, pero se tras-
ladé desde muy pequefio a México donde desarrollé
todo su talento interpretativo al Arpa.

A destacar de su trayectoria la formacién del Trio Las
Pampas con Juan Alfonso Ramirez y Chinita Montiel
con los que grabé mds de 50 discos.

Como dato anecdético el celebre pintor Salvador Dali
le dedicé su obra La Guitarra.
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Bien, su obra mds reconocida es Cascada en la que
refleja el movimiento del agua a través de las rocas y
plantas del rio. Fue tal el boom de la obra que fue la
musica de cabecera de la Radio Vaticano en México.

Nos Mantenemos en México porque pasamos a otro
grande de la muisica mexicana como César Rosas,
Cantante y Guitarrista de Rock de la banda Los Lobos.

A César un buen dia se le aparecié su buen amigo el
director de cine Robert Rodriguez para que le compu-
siera el tema central de su préxima pelicula.

César se puso en modo Mozart y con su banda sacé el
tema Morena de Mi Corazén, la temdtica se la pueden
imaginar, fue el tema estrella de la pelicula Despera-
do, todo un acontecimiento del cine de accién de los

90.

De México pasamos a Venezuela con el Compositor
y Arpistas Hugo Blanco, desarrollé toda su carrera en
Venezuela donde sacé adelante multitud de discos y
trabajos.

Destacar su cancién El Burro Sabanero del que hoy to-
dos conocen la version del Colombiano Juanes y Las
Payasitas, entre las versiones mds reconocidas. Otro
tema es Moliendo Café compuesto un buen dia de
1960, con un impacto mundial en el acto, este nos su-
merge en el mundo del café y su preparacién.

Volvemos a Paraguay donde tenemos a Mauricio Car-
dozo, un referente del folcklore paraguayo, denomi-
nado uno de los representantes de la Generacién de
Oro, de origenes humildes, de muy joven se traslado a
Buenos Aires donde se formé como Compositor y Gui-
tarrista, entre sus composiciones destacan Josefina, So-
ledad y el que hoy en dia destaca por encima del res-
to Galopera. En el momento que vio la luz se convirtié
en todo un himno en Paraguay por su baile y musica.

Bueno para finalizar nos vamos a despedir con el ce-
lebre Alfonso Mdrquez Zapata, vecino de Torrox, gran
Arpista, Compositor y persona.

Se formé en el Conservatorio de Mdlaga y actualmen-
te dirige la banda de Torrox, asi como el desempefio
de concertista de Arpa.

Entre sus obras destacan temas de procesiones, perom
por encima de todo destacan Requiem y Ala Espaio-
la, piezas originales para nuestra formacién donde se
despliega toda la cultura y arte de la tierra.

El tema que nos atafie es su famosa A la Espafiola que
se le considera un popurri de pasodobles en los que
Alfonso los ha adaptado a la perfeccién al Arpa.

Y con esta melodia Espaiiola llegamos al final de
nuestro viaje.
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ENTREVISTA: HOY HABLAMOS CON...

Homenaje al maestro

ENRIQUE GARCIA
ASE NSIO DIRECTOR DE ORQUESTA

Paula Coronas
Concertista de piano, Doctora por la Universidad de Malaga, Vocal de MUsica del Ateneo de Malaga y
Profesora Numeraria del Conservatorio de MuUsica “Manuel Carra” de Malaga.

Valenciano internacional, la
labor del Maestro Garcia Asen-
sio como director de orquesta
se ha desarrollado en Canadd,
Estados Unidos, Méjico, Puer-
to Rico, Argentina, Uruguay,
RepUblica Dominicana, Brasil,
Japon, Islandia, Bulgaria, Ru-
mania, Grecia, Israel, Rusia,
Africa del Sur, Irlanda del Nor-
te, Suiza, Inglaterra, Portugal,
ltalia, Francia, Bélgica, Alema-
nia, Luxemburgo, Austria, Ho-
landa, Turquia, Chequia, Dina-
marca y Eslovaquia.

Enrique Garcia Asensio com-
pagina la direccion de orques-
ta con la actividad de confe-
renciante y la imparticién de

clases magistrales de direccién
de orquesta.

El Maestro Garcia Asensio es
miembro de la Real Academia
de Bellas Artes de San Carlos
de Valencia, Caballero de la
Orden del Santo Caliz y Caba-
llero de la Real Orden de Santa
Maria del Puig.

Actualmente y desde su crea-
cion, es miembro del Consejo
Valenciano de Cultura de la
Generalitat Valenciana.

Premio de la Academia de Mu-
sica Chigiana. Premio del Rotary
Club de Siena al “Mejor Alumno
del Curso” de la Academia Chi-
giana. Primer Premio y Medalla
de Oro en el Concurso Interna-
cional de Direcciéon de Orquesta
“Dimitri Mitropoulos”,
York. Premio al “Mejor Direc-
tor de Orquesta” temporada de
Opera de Madrid, Teatro de la
Zarzuela. Premio “Interpretacion
Discografica 1991”, Ministerio
de Cultura de Espana. Premio
Nacional de Musica 1992, Aso-
ciacion “Cultura Viva”. “LLA-

Nueva

MA ROTARIA 1997” , apartado
de Artes y Letras, Rotary Club
de Valencia. Premio “Amics de
I’Amistat’”, Agrupacion Musical
L’Amistat de Quart de Poblet.
Premio ‘“VALENCIANOS PARA
EL SIGLO XXI”, periédico “Las
Provincias”, Valencia. “Quijo-
te de la Musica 2006, Il Fes-
tival Internacional de Musica
de Campo de Criptana. Premio
periédico “EXPANSION”. Diplo-
ma de Honor y medalla del Afio
Jubilar, Universidad de las Artes
“George Enescu” de lasi (Ruma-
nia). Premio “Valencianos para
El Mundo”, 3° edicién, periédico
“EL MUNDO”. Medalla de Oro
del Real Conservatorio Superior
de Musica de Madrid. Premio
“UTERPE”, Asociacion MUsi-
cos Unidos SIGLO XXI. Premio
“MOZART JUBILEO TERCER MI-
LENIO, AL MERITO ARTISTICO”
por su idoneidad profesional y
por su reconocida labor artisti-
ca a nivel internacional en pro
de la Cultura, Comision Directi-
va del Mozarteum de Santa Fe
(Argentina).
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nacionales que éste impartié en Bolonia (ltalia)
y Muonich (Alemania), asi como en las clases
de la Academia Chigiana de Siena (ltalia) de
1960 al 63. Cuéntenos maestro, como fue esta
experiencia y que significé para usted conocer
a Celibidache.

— En Espaifia no se ha podido estudiar la Direccidn
de Orquesta en un centro oficial, hasta Enero de
1970, cuando tomé posesidén de esa catedra en
el Real Conservatorio Superior de Musica de
Madrid, al ganar la correspondiente oposiciéon.

Con Celibidache en el Teatro Real Cuando acabé el servicio militar, me fui a Munich

a estudiar por recomendaciéon del Maestro Fri-

beck y estuve dos cursos. Al final de mi estancia

alli, vi un anuncio en la Escuela Superior de Musica
de un curso que iba a dar en Siena (ltalia), en
la Academia Chigiana, el Maestro Sergiu Celibi-
dache. Yo le habia conocido en 1957 en Madrid,
una vez que vino a dirigir a la Orquesta Nacional
de Espafia y mi padre me aconsejé que fuese a

— Maestro, ante todo queremos mostrarle desde
el Consejo de Redaccion y desde este Conser-
vatorio Profesional Manuel Carra de Madlaga,
nuestro sincero agradecimiento al concedernos
esta entrevista y nuestra felicitacion por su reci-
ente 85 cumpleaiios y su magnifica y dilatada
trayectoria artistica como director de orquesta.

Qué se siente al haber cosechado tantos tri- los ensayos porque era un director fuera de serie
unfos y haber obtenido el reconocimiento un- y él me lo presentd. Ya no supe més de él hasta
anime del publico y de la critica, después de ese anuncio y me dije a mi mismo, “eso no me lo
tantos afos y una espléndida carrera desde la puedo perder”. Y asi fue. Ese dia que le conoci, es
direccién de orquesta? como si me hubiese tocado el gordo de Navidad.

Para que decir mds.
— Una gran satisfaccion y una sensacion extraiia de

que me hubiera gustado hacer mucho mds, pero Con Leonard Bernstein
las cosas son como son. También me queda una
alegria interna, al saber que he dejado escritas
ensefianzas que pueden ayudar a muchos futuros
estudiantes de la especialidad de Direccidén Musi-
cal. A mi me gusta llamarla asi, porque lo mismo
sirven para los que quieran dirigir Orquesta, Ban-
da, Coro o Rondalla.

— Empecemos por el principio, si le parece. Valen-
ciano de origen, realizé sus estudios musicales
en el Real Conservatorio Superior de Madrid, y
a la edad de once afios comienza a formar parte
como violinista en la Orquesta del mencionado
Conservatorio, de la que mas tarde llegaria a
ser concertino y posteriormente, director. {Qué
recuerdos conserva de aquella etapa?

— Soy ya tan mayor que casi no me acuerdo, pero
fue una época de estudiante muy bonita y en la
que pensaba en mi futuro y este ha sido comple-
tamente distinto a lo que pensé, pero los resulta-
dos han sido mucho mejores en la realidad.

—Enrique Garcia Asensio ha sido asistente del
célebre maestro Celibidache en los cursos inter-
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— También el compositor Antéon Garcia Abril per-
feccioné en la Academia Chigiana de Siena du-
rante su etapa de formacion, y sabemos la gran
amistad que mantuvo con el turolense duran-
te tantos anos. {Cémo recuerda al muisico y al
amigo?

—Nos conocimos de estudiantes en el Conservato-
rio, amigos prdcticamente toda la vida y ademds
muchos afios vecinos en dos sitios distintos. Era-
mos como hermanos. Me dedico “Hemeroscopi-
um”, que es la primera obra que hizo para gran
orquesta, que fue encargo de RNE y que yo es-
trené, al igual que muchas obras mas. Le lloré ig-
ual que cuando fallecié mi hermano José Luis. Una
gran pérdida para la MUsica espaiiola.

— Maestro, su actividad desde el pédium le ha
llevado a recorrer casi todo el mundo, dirigien-
do a las mejores orquestas y en los mas em-
blematicos escenarios internacionales: Canada,
Estados Unidos, Méjico, Puerto Rico, Argentina,
Uruguay, Repuiblica Dominicana, Brasil, Japén,

Islandia, Bulgaria, Rumania, Grecia, Israel, Ru-
sia, Africa del Sur, Irlanda del Norte, Suiza, In-
glaterra, Portugal, ltalia, Francia, Bélgica, Ale-
mania, Austria, Holanda, Dinamarca, Chequia

y Eslovaquia. Tras este bagaje artistico y con
la experiencia de su maestria, (como situaria
el nivel de la direccion orquestal en Espaia ac-
tualmente?, ¢cree que hay una buena cantera
de directores espafioles al frente de nuestras
orquestas?

— El nivel en nuestros dias es mucho mejor que cuan-
do yo empecé. Ahora se puede estudiar la Direc-
cién en muchos conservatorios oficiales de Espaiia y
hay muchos y directores, incluyendo a las mujeres,
muy bien preparados, pero las orquestas espaiio-
las, casi en general, siguen teniendo, equivocada-
mente, una especial atraccién a contratar directo-
res titulares extranjeros, lo que es bastante ftriste y
decepcionante. No sirve para nada sacar muchos
y buenos directores si luego no tienen donde tra-
bajar. Menos mal que existen las Bandas y conser-
vatorios en donde pueden trabajar.
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— 2Qué aspectos -técnicos, musicales, profesionales-
valora o destaca especialmente y considera
que deben reunirse para llegar a ser buen di-
rector de orquesta? Hablenos de sus referentes
en este campo, maestros o artistas que le han
dejado huella. (Alguna anécdota...)

—Hay que tener la mayor cantidad posible de
conocimientos musicales y ademds hay que tener
condiciones especiales, que sélo puede ver si las
tiene el profesor. Uno puede ser dotado para ser
mUsico, pero eso no quiere decir que pueda hacer
todo lo relacionado con la musica. En mi caso he
sido muy dotado para el violin y la direccién y
negado para la composicion y el piano, cosas que
también estudié, porque para hacer composicién
exigian 5 cursos de piano en el plan de estudios
de los afios 60. Anécdotas tengo muchas y muy
variadas como se puede imaginar. Por ejemplo:
en muchas ocasiones he tenido que sustituir a otros
directores por enfermedad o por errores. Un di-
rector tenia que venir a dirigir la Opera Norma
con Montserrat Caballé (qg.e.p.d.) y la Orquesta
Sinfénica de RTVE en versién de concierto y el ge-
rente de la misma, a la sazén Luis Maria Andreu,
telefoned al Maestro que iba a dirigir para saber
si queria que le reservara hotel. Yo estaba con él
en el despacho cuando inicié la conversacién y, en
resumen, creia que era en Febrero del afo sigui-
ente y no podia venir porque estaba dirigiendo
en Roma. Total que me dio el “partiturén” y me
dijo: “Enrique, toma, el lunes ensayo” y estdbamos
a jueves. Todo salié bien y luego ha hecho la Nor-
ma muchas veces mds con Montserrat.

— Conocemos y admiramos su extensa discog-
rafia realizada en su mayoria en Espafia y en
Inglaterra. Nos gustaria conocer sus preferen-
cias en el repertorio y los compositores qué
han marcado especialmente su programacion.
La musica espaiola ha sido siempre un cam-
po muy difundido por usted y elogiado en su
trayectoria al frente de nuestras orquestas.
¢Coémo calificaria actualmente la misica que se
hace en nuestro pais? ¢(Considera que la mosi-
ca espaiiola es lo suficientemente valorada y
reconocida en general?
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— Yo creo que deberian cuidar mds las programa-
ciones casi todas las orquestas de Espafia y pro-
gramar mucho mds la musica de nuestros compos-
itores.

— ¢Qué ha significado y qué representa la Msica
en su vida, querido maestro?

— Naci predestinado para ser musico. Soy Enrique
Garcia IV (cuarta generacién) por parte de pa-
dre y por parte de madre todos actores actrices
de teatro y zarzuela. Siempre he dicho que el
director debe ser un poco actor. No se puede
poner la misma cara para dirigir la Patética de
Tschaikowsky que el Preludio de La Revoltosa de
Ruperto Chapi.

— Entre sus innumerables conciertos, y tras haber
dirigido a tantos solistas e intérpretes de re-
nombre, diganos ¢quién o quiénes le han mar-
cado o fascinado de forma especial y por qué?

— Pianistas; muchos. Por ejemplo Barenboim, Clau-
dio Arrau, Weissenberg y José lturbi. Violinistas:
Henryk Szeryng. Rony Rogoff y Salvatore Accar-
do. Cantantes: Teresa Berganza, Alfredo Kraus,
Montserrat Caballé, Ana Maria Sénchez, Placido
Domingo, José Carreras y tantos otros. Creo que
con los nombres estdn dichos todos los por qué.

—Y para terminar, maestro, cierre sus ojos y
traslddese a un escenario, al frente de una
orquesta e interpretando un repertorio ideal.
¢Cudl seria ese concierto?

— Francamente creo que ese momento que me pide,
he tenido la suerte de haberlo vivido ya en varias
ocasiones a lo largo de mi vida. Y por eso no me
pareceria justo ni pensarlo.

Muchas gracias por su tiempo al concedernos esta
entrevista con la que deseamos rendirle nuestro
mds sincero homenaje a su gran trayectoria musi-
cal y artistica. Gracias por su entrega y magisterio.
Enhorabuena, y larga vida entre nosotros, admira-
do maestro.



Intermezzd

Erasmus+ va adquiriendo

cardcter propio en el

Cofinanciado por
la Union Europea

CPM Manuel Carra

“El individuo ha luchado siempre para no ser absorbido por la tribu. Pero ningin
precio es demasiado alto por el privilegio de ser uno mismo” (F. Nietzsche)

Estefania Guerra Matilla

Profesora de Viola, Introduccién a eTwinning y Miembro de la Comision Erasmus+ del CPM Manuel Carra

El curso ha comenzado en el CPM Manuel Carra con la entrega del informe final del Proyecto Ka102 “Co-
nectados por la musica y las sinergias socioculturales” a la Agencia Nacional Erasmus+. Nuestro proyecto
KA102 se ha finalizado con éxito, y se encuentra en fase de valoracién por parte del SEPIE. Ha contado con
una subvencién total por parte de la Unién Europea de 15.335€ para las siguientes movilidades:

Destinatarios N° de movilidades N° de dias Destino
Alumnado 7 + 1 prof. acompanante 12 Universidad de Augs-
2 7 burgo (Alemania)
Profesorado Conservatorio Santa
1 7 Cecilia de Roma (ltalia)

En octubre (13,14 y 15 de Octubre de 2022) des-
tacamos el festejo de los Erasmus Days. Unos dias
en lo que se pone en valor los beneficios de la mo-
vilidad europea, mediante la difusién de los proyec-
tos y se publican, en un mapa interactivo, aquellos
eventos registrados por la Comisiéon Europea. Ver
mds informacién en https://www.erasmusdays.eu/.
Este afio se batié un nuevo récord con mdas de 6300
eventos registrados en todo el mundo.

El CPM Manuel Carra registréd el evento Dejando
huella E+ (Ver imagen 1 y 2) que consistié en dos
acciones: la celebracién de un Concierto en el Salén
de Actos del Conservatorio el dia 13 de octubre,
donde algunos de los participantes del Proyecto Ka
102 (Prof. Rafael Ruiz, José Nuiez, guitarra; Bruno
Hock, violin; y Esteban Llamas, saxofén) hablaron de
sus experiencias al publico asistente y nos deleitaron
con un precioso programa junto con el Prof. Sergio
Montero, que acompafié con frescura al alumnado
participante; y por otro lado se produjo el estreno
de la seccién Entre vistas al rincon E+ Carra en el
Canal de youtube Erasmus+ del CPM Manuel Ca-
rra. En dicho canal se han publicado las pequefas
entrevistas realizadas al profesorado y alumnado

participante en movilidades a lo largo del curso
2021/2022. Todos los participantes respondieron
de forma entrafiable a cuatro sencillas preguntas so-
bre sus movilidades:

1. 8Qué lugar fisico te ha impactado més en tu mo-
vilidad E+2

2. ¢Qué actividad has disfrutado mas en tu viaje
E+2

3. De todas las musicas que escuchaste en tu viaje
E+ 2cudl elegirias y por qué?

4. Define en una palabra tu experiencia E+

Destacar que con las palabras elegidas por todos
ellos para responder a la cuarta pregunta (magia,
vida, burbuja, familia, presente, impresionante, vi-
vir, increible y gratitud) podemos darnos cuenta de
cémo las actividades Erasmus estdn marcando la
vida de nuestra Comunidad Educativa cada vez
mds. Animamos a visitar el canal Erasmus+ CPM
Manvel Carra para disfrutar de las entrevistas y del
concierto al completo. https://www.youtube.com/
channel /UCx-Wr7mp2T2XYQozGul2tGQ
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PROYECTOS EN CURSO

Durante el curso 2022/2023 van a seguir desarro-
lldndose los siguientes proyectos y actividades su-
pervisadas por la Comisién Erasmus+ del centro:

El proyecto Ka122SCH “Enriqueciendo nuestro fu-
turo con musica y cultura en una Europa verde”,
destinado al alumnado y profesorado de ensefian-
zas bdsicas de musica que ain tiene pendiente la
movilidad de 2 profesores/as (ya seleccionados en
la pasada convocatoria) de nuestra institucion al
Conservatorio de Dublin (Irlanda) (RIAM Royal Irish
Academy of Music) y 2 al Liceo Musicale “Tommaso
Stigliani” de Matera (ltalia). Asimismo, se espera una
visita a nuestro centro de Koen Rens, violinista ex-
perto en Método Suzuki y profesor del Conservato-
rio de Amberes (Bélgica); que realizard diferentes
charlas y talleres dirigidas a todos los sectores de la
comunidad educativa.

En el marco de este proyecto decir que acabamos de
publicar, en el Portal Erasmus, el Blog del Prof. César
Jiménez (cello) con sus experiencias en la ciudad y
el conservatorio de Fermo (Italia)

El proyecto Ka122VET “MAGIC: Musical Art Goes
to International Cultures”, orientado al profeso-
rado y alumnado de ensefianzas profesionales de
musica seguird llevéndose a cabo y tiene pendiente
el desarrollo de 3 movilidades del profesorado de
nuestro conservatorio (ya seleccionado en la pasa-
da convocatoria) a diferentes Instituciones Europeas
como la Universidad de Gotemburgo (Suecia). Asi-
mismo, se espera la visita de 3 expertos de diferen-
tes Instituciones europeas al CPM Manuel Carra: An-
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la Union Europea
dreas Becker (coro), Danilo Squitieri (violoncello) y
Eduardo Inestal (guitarra).

Con la obtencién en el curso escolar 2020,/202, con
nota de sobresaliente, de la Acreditacién Erasmus
VET en el campo de las Ensefianzas Profesionales,
el centro se beneficia de una mayor facilidad para
la obtencién de financiacién de actividades erasmus
desde 2022 a 2027.

Es por ello que en el curso 2021-2022 la Comisién
Erasmus elaboré y presenté un proyecto Kal21VET,
que obtuvo una financiacién de 22174 euros.

Se prevé que las actividades de este proyecto (mo-
vilidades de profesorado, personal administrativo y
de servicios, alumnado y visitas de expertos a nues-
tro conservatorio) se lleven a cabo a lo largo de este
curso escolar 2022/2023.

También este curso 2022/2023 contaremos con la
visita de Profesores que vendrdn a ofrecernos Cla-
ses Magistrales de diferentes Instituciones europeas
y gracias, en varias ocasiones, a la colaboracién con
el Conservatorio Superior de Mdlaga. Recientemen-
te destacar la visita de la pianista profesora del
RIAM de Dublin, que el 2 de noviembre de 2022
estuvo impartiendo clases en el Salén de actos del
CPM Manuel Carra al alumnado seleccionado en la
convocatoria organizada por la Comisiéon Erasmus
del centro.(Ver imagen 3 y 4)

Clases Magistrales de
Piano

PROFESORA: Therese Fahy, RIAM, Dublin

2n2
Sakin de Actos
.00a22:00

.
calldad de Oyente.
Coardinan: Eléna Santaenariay Sonia Carllo

Cofinanciado por
la Unién Europea

Imagen 4
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Erasmus+;

Imagen 6

Asimismo, destacar
la presencia del
guitarrista Andrea
Magliocchetti,
(Ver Imagen 5 y 6)
procedente de la
prestigiosa institu-
cién “Conservato-
rio Santa Cecilia”
de Roma, que es-
tard desarrollan-
do su actividad de
Prdacticas de pro-
fesorado erasmus
(Traineeship) en el
CPM Manuel Ca-
rra hasta el 28 de
abril de 2023 con
la supervision del
Prof. JesUs Mar-
tinez, guitarra; y
que  enriquecerd
nuestro conservato-
rio con su presencia
y sus buenas prac-
ticas multidiscipli-
nares

Cofinanciado por
la Unién Europea

IDesde la asignatura “Introduccién a eTwinning”
se seguird desarrollando también el Proyecto con la
Escuela de misica de Komotini (Grecia): “Love as a
way to change the world” en la nueva plataforma
eTwinning de la Comisién europea y con la previ-
sion de sumar nuevos socios europeos al proyecto.

Por ¢ltimo agradecer a la Revista Ventana Abierta
que nos ha publicado un sendo articulo en su nUmero
74 y que puede consultarse en este enlace https://
revistaventanaabierta.es/tag/programa-erasmus/
(Ver Imagen 7)

El programa Erasmus siempre suma y
enriquece los conservatorios de mu-
sica y danza

El Programa Erasmus + cumple 35 afios de existencia y estamos

en un momento cercano a los Erasmus Days que se celebran en
toda Europa (13, 14 y 15 de Octubre de 2022). A través de este articulo, me gustaria animar a los
conservatorios de musica y danza a participar en las convocatorias que cada afo promueve el Servi-
cio Espafiol para la Internacionalizacion de la Educacion (SEPIE) asi como dar las gracias al misma
por tedo lo gue han supuesto las acciones internacionales, para mi centro de trabajo, y por todos
los suefios que estdn por cumplirse gracias a Erasmus +.

Recordar que la informacién de las actividades Eras-
mus desarrolladas en el centro estd disponible en
la pagina web del CPM Manuel Carra, apartado
ERASMUS+. https://sites.google.com/view/porta-
lerasmus/inicio

Gracias a toda la Comunidad Educativa del CPM
Manuel Carra por sentir el impulso E+

internacionales €Twinning Conocer a
comunicacion : . 3
5 Europa ed“md?“ mtercult_uralldad g
s aprender competencias upurtm!ldades W
o actividades estudios fomentar
E valores
diversidad c u u ran
imparcialidad g.
patrimonio -y h
. . respeto alumnado @ =
CONCIENCIA OBJETIVOS habilidades & amor .
logros experiencias% compromiso
estudiantes © b
integracion tradicion
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PRESENTACION

CATENA BAND

Diego Moya

Profesor de guitarra flamenca del Conservatorio Manuel Carra de Mdlaga y fotografia

Diego Catena es profesor de Guitarra Flamenca del
Conservatorio Manuel Carra de Mdlaga. Su carrera
musical estd ligada a la guitarra, a la cancién y prin-
cipalmente a la composicion.

Académicamente posee los Titulos Superiores de
Guitarra Cldasica y Guitarra Flamenca, asi como el
Titulo de Experto en Flamenco por la Universidad de
Mdlaga.

Ha estudiado con los mejores guitarristas cldsicos y
flamencos.

Su carrera musical ha girado en torno a diferentes
bandas y como solista en diferentes formatos y esti-
los. Conoce el Clésico, el Flamenco, el Latino, el Soul
y el Jazz.

Realmente es un Compositor que en sus temas mezcla
toda esta sabiduria y da lugar a mezclas musicales
de armonias enriquecedoras.

A partir de Fundar con otros artistas el movimiento
NNA ( Nucleo de Nuevos Autores) empezé a forjar su
carrera como artista en solitario. Ha actuado en los
principales teatros de Espafia y televisiones del pais.

Ha sido un musico de batalla y todoterreno. Ha toca-
do todos los “palos”.

Ha colaborado con muchos artistas en diferentes tra-
bajos musicales pero habia llegado el momento de
crear un trabajo propio en el que Catena nos mos-
trara toda su sabiduria musical.

Asi Nacié MI ALQUIMIA en 2019.

Mi Alquimia es el titulo que mejor define el trabajo
que tras afos influido en las composiciones de Ca-
tena. Una mezcla de estilos que nos llevan desde el
latino, al flamenco, pasando por el bolero y el jazz.

En este disco han colaborado musicos de la talla de
Ray Tassolq, Isidro Sudrez, Alba Ortiz, Humberto Gi-
rén, Alberto Lépez y Sergio de Lope.

Recientemente estd inmerso en un nuevo proyecto lla-
mado CATENA BAND en el que se unen musicos de
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la escena malaguefia para dar luz a un proyecto de
nuevas canciones en formato banda. Una fusiéon de
estilos musicales enriquecido por la sabiduria musi-
cal de sus componentes, misicos profesionales que
provienen del flamenco, el cldsico, el latino y el jazz.
Entre sus miembros se encuentran profesores de Con-
servatorio, profesores de la Camm, miembros de la
Orquesta Sinfénica de Mdlaga y de la orquesta del
Soho Caixa Bank.

Juanka Carranque.........Piano

Lucas Trinidad............Guitarra Eléctrica

Andrés Colén..............Bdjo

Juanmi Mufoz.............Bateria

Diego Catena...............Guitarra y Voz
Recientemente presentaron la banda en el Teatro
Cervantes de Mdlaga y ahora estdn inmersos en la
grabacién del que serd su primer disco como ban-
da. Temas propios que hacen un recorrido por estilos

como son el flamenco, el jazz, el latino o la cancién
de autor. Frescura en sus letras y en sus melodias.

Auguramos un futuro muy prometedor para esta
banda malagueiia.

Ellos son CATENA BAND.



Intermezzd

La concepcion musical hildegardiana
sintetizada a través del drama
litdrgico Ordo Virtutum:

Paralelismos en la relacion

musica-texto

Ivan Villa.

Profesor Superior de Canto. Profesor de Coro y de Fundamentos de Direccion Musical.

Conservatorio Profesional de Musica “Manvuel Carra”

Su obra musical, conservada principalmente en el Rie-
sencodex' y Villarenser Codex, incluye composiciones
musicales a una voz en notacién diastematica sin in-
dicacion de ritmo. Ademds de componer musica, la
polifacética Hildegarda, es autora de tres obras mis-
ficas en las que trata asuntos teolégicos, medicinales,
proféticos y morales, entre otros muchos?.

Para establecer algunos paralelismos entre su concep-
cién musical, definida por la propia Hildegarda en la
Carta 233, analizada previamente a este articulo, y
su forma de componer, vamos a poner nuestro foco de
atencién en el enigmdtico drama litdrgico Ordo Virtu-
tum®. La obra se incluyé en la parte final de Scivias. Se
cree compuesta hacia 1151 para las religiosas de su
abadia y que es considerado uno de los dramas litdr-
gicos de mayor relevancia de toda la Edad Media®.
Inserta en la tradicién de la época, pero con algunas
particularidades que analizaremos con posterioridad,
escenifica la lucha del alma humana o Anima por ac-
ceder a la virtud, superando las tentaciones que le in-
terpone el Diablo. Las virtudes estdn cantadas por 17
voces solistas en una monodia sofisticada y exigente
desde el punto de vista vocal, mientras que el Diablo
estd interpretado por un hombre que vocifera en lu-
gar de cantar pues, segun Hildegarda, el Diablo “es
incapaz de producir Armonia™. Uno de los aspectos
mas destacados, y que lo diferencia de otras obras
musicales de Hildegarda contenidas en el manuscrito
Symphonia armoniae celestivm revelationum, ciclo de
mds de 70 canciones liturgicas de Hildegarda de Bin-
gen, es el uso del recitativo y su concepcién dramatica
poniendo el foco de los personajes en la lucha de
ambas fuerzas opuestas, lo que llamaremos un siste-
ma referencial de oposicién: el bien y el mal. Por su-

puesto, el bien estd
representado  por
las virtudes men-
cionadas anterior-
mente, las fuerzas
creativas, y por otra
parte el diablo o
Diabolus, que asume
el papel del mal o
fuerza destructiva.
Segun nuestro crite-
rio, el empleo en su
composicidon de este
sistema referencial,
interpelando al es-
pectador para que
sea el organizador activo de las percepciones, pue-
de representar una forma intuitiva y primigenia de
concepcién fenomenolégica’ de la misica. El conflicto
o contraste estd servido en bandeja de plata con la
aparicién del Diablo en los didlogos, que representa
la tension a través del recurso técnico de los alaridos
y la disonancia en oposiciéon a la armonia césmica
que representan las virtudes en sus distintas interven-
ciones. Otra manifestacién de la oposicién referencial
se encuentra en el cambio del color vocal del registro
agudo con respecto al registro mds grave con am-
plio registro de dos octavas. Cantar en tan amplio
registro refleja el pleno dominio de la técnica vocal
que poseia Hildegarda, de los géneros vocales y el
absoluto conocimiento de las prdcticas compositivas
del canto medieval tardio. La proverbial combinacién
de 82 melodias diferentes aprovechando los modos
y las emociones que se les atribuyen potencian el
sentido dramdtico de los textos consiguiendo una fu-

25



ity M A = i o g
W AR

sion musica-texto sin precedentes. En contraposicion
a esto, encontramos el personaje encarnado por el
diablo, que no tiene melodia y vocifera provocando
un gran contraste timbrico, melédico, dindmico. De
esta forma demuestra Hildegarda el cardacter sim-
bélico de ausencia de melodia a través del aleja-
miento al canto divino. En cuanto al texto y su estilo,
el canto llano expresa para los demds personajes
una espectacular riqueza melédica a la par que le
concede una gran importancia a éste en cuanto a su
colocacién y adecuacion en la misica que es bdasica-
mente sildbica, neumdtica y melismdtica, cosa que no
ocurre con la misma profusién en otras composiciones
litdrgicas de Hildegarda. Otro de los rasgos carac-
teristicos de su musica es la aparicidén de intervalos o
saltos inesperados para la estética de su tiempo que
romperian sin duda las expectativas del oyente de
la época. Todo esto le confiere a la escritura musical
Hildegardiana una personalidad propia, combinan-
do modos a priori no relacionados entre si.

Es destacable igualmente la preponderancia de los
personajes femeninos, ya que es muy probable que
esta obra se escenificase en su propia comunidad
religiosa con los recursos humanos de los que dis-
ponia (sus propias monjas y novicias encarnarian
las Virtudes®) y en las que el diablo lo podria en-
carnar su propio secretario, un personaje mascu-
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lino a modo de contraste. Esto no significa que no
se realicen contrastes texturales con alternancia de
solistas y partes corales. Por ejemplo, los Patriarcas
y Profetas cantan a coro. Las Virtudes, dentro de
este sistema referencial, cantan unas veces a coro y
otras veces como solista cada una de ellas. El pa-
pel de solista se adopta con cardcter demostrativo
para orientar y fortalecer el alma hacia el camino
de la salvacién’.

Seguidamente, exponemos lo que podria constituir
una forma de estructura bdsica de este drama litor-
gico, en la que hemos destacado de cada seccién
algunos de los ejemplos de recursos y figuras que
empleaba Hildegarda claramente en la Carta 23 y
que, segun nuestro andlisis, potenciaban su poder de
conviccién y fundamentaban su argumentacion:

— Introduccién: A modo de prélogo las virtudes de
presentan a los patriarcas y profetas que que-
dan maravillados. El coro de Patriarcas y Profetas
canta “3Quiénes son éstos que parecen nubes?”'°,
Presentando Referencias biblicas explicitas e im-
plicitas tal y como ocurria en la Carta 23, en este
caso la referencia es <lIs. 60,8>, donde original-
mente aparece: “2Quiénes son éstos que vuelan
como nubes, y como palomas a sus ventanas?”''.



Intermezzd

— Escena I: Las almas encarceladas en los cuerpos
se quejan. En esta parte Hildegarda recurre al
empleo del Planctus, Al igual que ocurria en la
Carta 23, se traduce en un lamento doliente en el
que Hildegarda apuesta por un discurso expresi-
vo que interpela a las emociones y sentimientos.
Se nos presenta un primer contraste entre el alma
feliz y las almas infelices. Por tanto, estamos cla-
ramente dentro de un sistema referencial. El alma
feliz es impaciente y tiene deseos de llegar al
cielo sin vivir la vida. Las virtudes, con un cardcter
demostrativo, indican al alma feliz que debe vivir
antes de llegar al cielo mientras que el diablo
trata de seducirla hacia las cosas mundanas. Re-
cordemos que también en la Carta 23 se hacia
referencia al diablo.

— Escena ll: Cada una de las virtudes se presen-
ta con un discurso de cardcter descriptivo y de-
mostrativo. De ellas destaca la Humildad con un
papel de lideresa sobre las demds virtudes. Este
rol lo podria haber encarnado la propia Hilde-
garda. Segun Maria Esther Ortiz “Salvo algunas
excepciones, la presentacion de las virtudes de
Ordo Virtutum respeta un orden similar al del li-
bro visionario”'? . Asi pues, podemos decir que el
origen de los personajes de las virtudes presenta
una fundamentacién y legitimacién en las visiones.
En esta seccidn, el diablo tiene un papel destaca-
do interrumpiendo con un discurso contrario, em-
pleando en sus textos la recriminacion explicita y
profiriendo improperios e insultos: “iEh, Eh! 3A qué
tanto temor? Y de qué tanto amor? 3Dénde estd
el combatiente y dénde el que remunera? Voso-
tros no sabéis a quién adordis”'>.

— Escena lll: Aflora de nuevo el empleo del Planctus,
a través del lamento del alma penitente que lla-
ma a las virtudes: “jAy de mil Lamento que hui de
vosotras”'4. Es igualmente destacable el cardcter
demostrativo de las virtudes y el pensamiento fi-
gural que aflora al establecer paralelismos de los
personajes con situaciones biblicas: “No temas ni
huyas porque el Buen Pastor busca en ti a la oveja
perdida'®”. Si leemos el Evangelio de Juan (10,
11) encontramos “Yo soy el Buen Pastor. El Buen
Pastor da la vida por las ovejas”. También es un
claro ejemplo de paralelismo con la pardbola de
la oveja perdida contenida en el Evangelio de
Lucas (15, 3-7) y Mateo (18, 12-14).

— Escena IV: El alma que ya estd bastante fuerte
puede desafiar al Diablo. En esta parte de la
obra encontramos un claro ejemplo de recrimina-
cion explicita: “He reconocido que todos tus cami-
nos eran malos, por eso he huido de ti. Por lo que
ahora peleo contra ti, mentiroso”'¢. Arrepentida
regresa aceptada de nuevo por las virtudes, atan
al diablo y elogian a Dios.

— Final y Epilogo: Procesién de todos los personajes
a través de dos coros. En el primero de ellos las
virtudes alaban y dan gracias por la salvacién
y en el segundo coro las almas se unen a las vir-
tudes evocando a través del pensamiento figu-
ral a la Jerusalén celestial con el siguiente texto:
“Oh Padre omnipotente, de ti fluye una fuente de
amor ardiente, lleva con buen viento a tus hijos en
las naves de las once aguas, y llévanos también a
la Jerusalén celestial”'’.

Conclusiones

Quizds ningun otro compositor, y mucho menos com-
positora medieval, desde los mds populares a los
mds eruditos, haya cautivado tanto al publico. La
Sibila del Rin, como se la conoce en los dmbitos mu-
sicales es, sin duda, el nombre propio mds desta-
cado, la compositora mds famosa y prolifica de la
monodia sacra medieval con sus casi ochenta obras
de cantos litdrgicos y morales muy bien conservados
que encontraron un gran eco en las congregacio-
nes religiosas, investigadores y musicos en general.
Como queda fundamentado en este trabajo, su mu-
sica se convirtié en un potente vehiculo portador de
ideologia religiosa y moralizante que refleja su con-
cepcién musical junto con sus cartas, como la ndmero
23 analizada. Encontramos claros paralelismos tanto
en la carta como en el Ordo Virtutum, tales como:
la fundamentacién y legitimacién en su capacidad
visionaria, la caracteristica oposiciéon y el contras-
te en un sistema referencial, las referencias biblicas
implicitas y explicitas, la propia perfeccion en el
planteamiento orgdnico y estructural del drama, la
recriminacion explicita y el pensamiento figural que
origina un corpus de recursos que interpelan al re-
ceptor del drama o al destinatario de la carta de
modo que éste se erija en protagonista y diana de
toda la carga ideolégica del mensaje y su recepcion
con la méxima eficiencia.

No es casual que en gran parte de sus composicio-
nes emplee doble registro de octavas ya que de
esta forma manifiesta el cardcter simbdlico de su
musica y particularmente del canto, donde la tesi-
tura aguda representa la voz de los dngeles como
lo mds cercano a lo divino, es decir la afinidad con
Dios y conforme nos trasladamos a un registro mds
grave representa la aproximaciéon al mal o al pe-
cado, esto es, la afinidad que perdié Addn con su
traicién. Es decir, el registro vocal representa todo
un sistema referencial de escala o gradacién en el
espacio eufénico de las almas indicando el grado
de aproximacién o alejamiento a lo divino o en su
defecto a lo maligno.

Podemos concluir que Hildegarda se acerca a un
concepto primigenio de la fenomenologia musical
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estableciendo claramente un sistema referencial en
el que emplea la oposicién o el contraste de diver-
sas formas. De este modo consigue romper las ex-
pectativas del destinatario de su musica obteniendo
altas dosis de originalidad en relacién a la estética
de su tiempo. Todo ello a pesar de que ella misma
admitia que no habia sido instruida por nadie, que
nunca habia estudiado neumas ni ningin canto y que
compuso y canté con melodia para la alabanza de
Dios y sus santos. Este hecho no le impedia componer
con una perfecta estructura orgdnica formal hacien-
do uso de un particular y sorprendente empleo de
los modos en un dmbito vocal y melédico de amplia
dificultad técnica. Su misica expresa de forma ma-
gistral y simbdlica su concepcién musical en la que el
canto representa un signo fisico y vivo de la presen-
cia de Dios, un canto que se eleva casi a nivel de un
sacramento. Por tanto, restaurar el canto prohibido

o la voz perdida se convierte en el objetivo de la
Carta 23 rebatiendo con argumentaciones el casti-
go impuesto, mientras que el drama litdrgico Ordo
Virtutum se centra en la lucha del alma humana o
Anima por acceder a la virtud, superando las tenta-
ciones que le interpone el Diablo.

Por tanto, se demuestra que existe una conexién in-
tima entre el canto y la “Obra de Dios” que junto a
la idea de La salvaciéon constituye también el tema
fundamental de Ordo Virtutum donde Hildegarda
nos muestra una gran intuicion musical y creatividad,
sintetizadas a través de los textos poéticos que la
sustentan. Una brillantez musical y textual que Hil-
degarda eleva hasta lo mds sublime ensalzando la
lirica en una simbiosis fenomenolégica perfecta de
la relaciéon misica-texto que expresa su concepcion
de la fuerza divina en su personal universo revelado.
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MATILDE SALVADOR:
La sensibilidad

hecha cancion

Aurelio Viribay

Pianista y Profesor en la Escuela Superior de Canto de Madrid

Desde su nacimiento Matilde Salvador i Sega-
rra (Castellén de la Plana, 23/3/1918 - Valencia,
5/10/2007) vivié rodeada de un ambiente muy mu-
sical, lo que junto a su talento y sensibilidad propicié
que llegara a convertirse en una de las voces mds
personales de la composicién espaiiola del siglo XX.
Su padre fue uno de los fundadores del Conservatorio
de Castellén, en el que ella estudié y donde conocié
al también compositor Vicente Asencio (1903-1979),
que fue primero su profesor y mds tarde su marido.

Entre los principales hitos de la trayectoria de esta
compositora, cuyo Centenario de su nacimiento se cele-
bré el pasado afio 2018, puede destacarse el estreno
de su épera ‘Vinatea’ en 1974, que le convierte en
la primera mujer en estrenar una épera en el Teatro
del Liceo de Barcelona. Sin embargo no fue esta la
primera épera escrita por Matilde Salvador, que ya se
habia acercado al género en 1943 con el estreno en
Castellon de ‘La filla del rei barbut’, que al igual que
‘Vinatea’' presenta rasgos estilisticos del nacionalismo
musical valenciano. Sobre el género teatral nos dejé
la compositora estas palabras: “Me gusta hacer teatro.
En el fondo del fondo siempre hago teatro. Soy teatral.
Incluso cuando escribo una cancidn. Vivo una palpitacién
en funcidn de la expresién dramdtica”.

Matilde Salvador fue una compositora prolifica, auto-
ra de una obra tan amplia como variada en géneros
musicales. El ballet fue uno de los mds importantes en
su producciéon —’El segoviano esquivo’ (1953), ‘Sorti-
legio de la luna’ (1954), ‘Blancanieve’ (1956), ‘El ros-
sinyol i la rosa / El ruisefior y la rosa’ (1958)—, pero
cultivé también la misica coral, orquestal e incidental,
asi como el piano, la guitarra y la misica de cdma-
ra. Entre sus obras mds destacadas puede citarse la
‘Missa de Lledé’, de 1967, y ‘Mujeres de Jerusalén’,
un encargo efectuado por Radio Nacional de Espaiia
en 1973.

En su obra la voz tiene un protagonismo muy espe-
cial, ocupando un lugar muy destacado su amplisima
produccién de canciones, seguramente el campo en el
que la Matilde Salvador produce los resultados mds
comunicativos, gracias a su capacidad para convertir
la musica y el texto en emocién. Sobre sus canciones
la propia compositora nos dice lo siguiente: “Mis pri-
meras composiciones fueron sobre poemas. Lo que me
gusta es musicar textos. Pienso que la voz humana no
se puede comparar a ningdn ofro instrumento. Yo me
siento atraida por la voz y ademds me gusta la poesia.
Y el teatro. He hecho muchisimas canciones, pero pienso
élas mias son realmente cancionesé¢ A veces creo que
son situaciones dramdticas. Porque nunca son una melo-
dia acomparada, aunque yo soy de las que creen en la
melodia”. Su posicién estética en el dmbito de la can-
cién la resumid con estas palabras: “Pretendo respetar
exacta y minuciosamente la expresién del texto, dentro
de una linea sobria y tonal”.

Dicha linea sobria y tonal adoptada por Salvador
en la composiciéon de canciones posee un indudable
poder de comunicacién que, junto a la belleza de las
sonoridades arménicas y del refinado y muy personal
lirismo de las lineas melédicas, convierte su obra para
voz y piano en uno de los capitulos mds relevantes de
la cancién lirica espaiola del siglo XX. Las palabras
del compositor francés Florent Schmitt (1870-1958)
referidas a las canciones de Matilde Salvador ava-
lan esta apreciacién: “Personalmente, las encuentro en
extremo originales, admirablemente hechas y de un sen-
timiento profundo y comunicativo”. Lejos de transitar
por caminos trillados, Matilde Salvador presenta una
indudable originalidad en sus canciones, sin abando-
nar una sélida factura compositiva en la que destaca
su dominio de la armonizacién, asi como la impor-
tancia otorgada al papel de la melodia. El tépico
nacionalista se encuentra lejos del lenguaje musical
desarrollado en sus canciones, otros de cuyos grandes
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Matilde Salvador

aciertos se debe también a la perfecta adecuacién
de la misica a los textos poéticos empleados.

La compositora tendia a agrupar sus canciones en ci-
clos, ya desde ‘Alba lirica’, ciclo sobre versos anénimos
y de Bernat Artola terminado en 1939, cuya primera
cancién fue estrenada por la gran soprano Victoria
de los Angeles en 1947. También de 1939 son las
‘Seis canciones espafiolas’, sobre poemas andnimos,
de Gil Vicente y de Lope de Vegaq, ciclo dedicado
a Manvuel de Falla. El poeta Juan Ramén Jiménez es
el elegido para los textos de ‘Arietas de primavera’,
seis canciones breves compuestas en 1948. Un lugar
muy destacado en su produccién ocupan las seis ‘Can-
ciones de nana y desvelo’ de 1948, sobre poemas
de Carmen Conde, un ciclo en el que utilizando unos
medios muy depurados y reducidos a lo esencial, la
compositora logra comunicar de forma muy directa
una sensibilidad muy refinada. La poetisa Carmen
Conde es también la autora de los poemas del ciclo
‘Cancionero de la enamorada’, terminado en 1955 e
integrado por cuatro canciones.

Muy destacable es también su ‘Homenaje a la poe-
sia de América’, en el que Matilde Salvador recurre a
cuatro poetisas iberoamericanas —Gabriela Mistral,
Delmira Agustini, Alfonsina Storni y Juana de Ibarbou-
rou— para dejarnos un atractivo y variado fresco de
trece canciones terminado en 1956. De 1975 datan
sus diez ‘Cervantinas’ —sobre textos de Miguel de
Cervantes— otro de los hitos de su produccién de can-
ciones, en este caso un encargo de la Comisaria de la
Mdsica para las IV Jornadas Musicales Cervantinas.

La relacién de canciones de Matilde Salvador es muy
amplia y aun se pueden citar muchos otros ciclos: ‘Ai-

30

res de cangd’, siete canciones de 1964 sobre texto de
Xavier Casp; del mismo afio ‘Quatre cangons’ sobre
texto de Joan Fuster; ‘Endechas y cantares de Sepha-
rad’, tres canciones sobre textos andénimos terminadas
en 1960; el grupo de diez canciones ‘Planys, cangons
i una nadala’, de 1964, sobre texto de Bernat Arto-
la; el mismo poeta es el autor de los textos de ‘Cinc
cangons de bres’, grupo completado en 1981; el gru-
po de diez ‘Canciones infantiles’, de 1971, con textos
originales en castellano y traducidos al valenciano en
versiéon de la propia compositora; siete canciones in-
tegran el ciclo de ‘Cants al capvespre’, de 1985, so-
bre texto de Rafael Caria, estrenado por la soprano
Isabel Rey con la compositora al piano; ‘Canturel:les
de mare’ fue completado en 1986 e incluye cinco
canciones sobre textos de Miquel Peris, que fueron
estrenadas por la soprano Gloria Fabuel con la com-
positora al piano; las mismas intérpretes fueron las
responsables del estreno de ‘Els asfodels’, grupo de
siete canciones de 1988 sobre texto de Rafael Caria,
asi como de ‘Cantilenes del Roselld’, del mismo afio,
sobre poemas de Josep Sebastia Pons.

Ademds de los citados grupos, Matilde Salvador
compuso numerosas canciones sueltas en las que la
relacién de poetas citados como autores de los textos
se amplia a figuras como José Maria Pemdn o Fede-
rico Garcia Lorca. Algunas de las citadas canciones
para voz y piano, tienen ademds acompafamiento
en versién orquestal o para guitarra. La compositora
desempefié un importante papel en la difusiéon de su
obra estrenando e interpretando buena parte de sus
canciones al piano junto a las cantantes ya citadas
Isabel Rey y Gloria Fabuel, y junto a otras como Car-
men Bustamante, Isabel Penagos, Manuela Muioz, o
con el prematuramente fallecido tenor José Ferrero.

En el campo discogrdfico hay que mencionar la ex-
celente labor del sello ‘Columna Musica’, que ha de-
dicado su atencién a la produccién de canciones de
Matilde Salvador en cuatro CDs: dos monografias
—'Voces de otra orilla’, interpretado por la soprano
Isabel Monar, y ‘L'amor somniat’, en la voz del te-
nor José Ferrero— y dos antologias —'Canciones de
compositoras espanolas del siglo XX’, con la mezzo-
soprano Marta Kndrr— y el mds reciente ‘Al voltant
de Matilde’, también con la soprano Isabel Monar.
Cuatro documentos al alcance de quienes deseen
adentrarse en uno de los eslabones mds interesantes
de la cancién de concierto espaiiola en el siglo XX,
un universo creativo de poesia y misica muy personal
en el que la sensibilidad se despoja de todo artificio
para convertirse en cancion.
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