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Editorial

Unu vez mds, nos hacemos eco de la excelente acogida
que los lectores reservan a nuestra revista. Las felici-
taciones y mensajes de dmimo nos alientan a profundizar en
una linea de trabajo que siempre hemos creido necesaria:
informar de la manera mas amplia posible a estudiantes,
ensenantes y profesionales de la misica, desde la indepen-
dencia y con el tono eritico cuando es necesario, pero, so-
bre todo, hacer que la informacion circule en un sector que
se encuentra esparcido geogrificamente y al que, en conse-
cuencia, le cuesta tomar conciencia de sus problemas y de
su propia entidad como sector.

Queremos seguir y profundizar en esta via y, para ello,
nos resultan muy valiosas todas las sugerencias y la comu-
nicacion con quienes han comenzado a identificarse ya con
Doce Notas. Nos sigue resultando chocante la escasa co-
municacion recibida, que queremos estimular a través de
los juegos propuestos, las invitaciones para manifestar cual-
quier opinion que, dentro de los limites de espacio razona-
bles, serdn atendidas en todo momento, los pequeos anun-
cios para particulares o, en fin, cualquier otra manera de
establecer una relacion no sélo con nosotros sino con todo
un sector a través de nosotros.

Imaginamos que esta timidez se relaciona con un cierto
sopor instalado en el ambiente de la misica y de la educa-
cion musical, y nos hacemos propositos de insistir en
INvitaros a entrar en contacto con nuestra revista, sea en las
férmulas propuestas o en cualquier otra imaginable. Cree-
mos que es asi porque la respuesta hacia Doce Notas, en
todas las maneras en que hemos podido percibirla, es real-
mente fantdstica y nos llena de satisfaccién comprobar que
la idea que teniamos de una publicacién musical informati-
va resultase tan ajustada a las necesidades y expectativas
de un sector al que unimos nuestra suerte y nuestras mejo-
res esperanzas,
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Cémo construir un conflicto

Horror

as raices del conflic-

to son lo suficiente-

mente turbias y pro-

fundas como para

que cada cual en-

cuentre razones a su fil\r't')f,
Pero los hechos recientes se
podrian presentar asi: una cir-
cular de la inspeccion de con-
servatorios insta a que los
horarios del profesorado sean
cumplidos. Es ésta una vieja
manzana de la discordia. El
cumplimiento integro de los
horarios obstaculiza el desa-
rrollo de una actividad profe-
sional paralela y, en muchos
centros, puede generar autén-
ticos atascos de alumnos y
profesores. Por esta razon
existia un acuerdo tdcito para
hacer la vista gorda. Sin em-

bargo, la famosa circular de
este afo, que no es mds im-
perativa que otros afos (me-
nos, incluso, que otros, segtin
algunos), organiza un consi-
derable guirigay. o al menos
asi es como presentan la si-
tuacion quienes han decidido
un nuevo asalto a la reforma
musical que la Subdireccion
de Ensenanzas Artisticas del
Ministerio de Educacion es-
taba poniendo a punto desde
hace seis afos en consonan-
cia con la LOGSE. Gestos de
melodrama, falsos mutis, ner-
vios generalizados, aluvion de
declaraciones e improperios
en medios de difusidn y revis-
tas discogrificas que descu-
bren, de pronto, el discreto
encanto de la educacion mu-

Educacion

educativo|

) Superior de Musica de Madrid

)

Conservatori

sical. Y, como colofon, un acto
alucinante: la ministra de
Educacion y Cultura recibe a
algunos catedriticos de mu-
sica, preferentemente a ague-
llos que son académicos de
Bellas Artes de San Fernan-
do. y cesa fulminantemente a
la cabeza del equipo que ha
capitaneado la reforma musi-
cal: como fondo quedan unas
promesas de no hacer cumplir
la circular que, de todos mo-
dos, no iba a cumplirse, y un
ingreso rapido del Conserva-
torio Superior en la Universi-
dad.

LAcaso la locura se ha
aduenado de quienes tienen la
labor de dirigir la administra-
cion? La ministra ha echado
gasolina alli donde hacia fal-

Unas pocas semanas
han bastado para
convertir un proble-
ma crénico de ense-
nanza musical en
una especie de gue-
rra educativa cuyas
consecuencias pue-
den prolongarse
durante muchos
anos. ¢Qué ha pa-
sado aqui para me-
recer esto?

JORGE FERNANDEZ GUERRA

ta un extintor. ;Por qué deci-
de tomar como interlocutores
privilegiados a los catedrati-
cos académicos, que se pue-
den contar con los dedos de
una mano, para representar a
un colectivo de centenares?
(Qué tiene que ver el equipo
que dirige la reforma con una
exigencia de la inspeccion de
los conservatorios sobre hora-
rios? ; Por qué este ano se ha
exacerbado el celo de los ci-
tados inspectores? ;Cémo se
puede cesar asi, casi al limite
de la legalidad. a un equipo
que lleva trabajando seis afos
para disenar una reforma a la
que le quedaban meses para
concluirse, y a menos de un
ano para cerrar las transferen-
cias educativas no universita-

socertor [



Educacion

rias a las comunidades auto-
nomas? ;Hay alguna alterna-
tiva a la reforma o es que se
la borra de un plumazo?
(Quién ha alimentado la idea
de que el equipo de la
subdireccion que tenia a Elisa

Roche como consejera era un
peligro para el profesorado?
Y, sobre todo, ;cémo es posi-
ble que la politica educativo-
musical se resuelva en las pi-
ginas de un periodico madri-
lefo y en los pasillos de la

José Luis Turina, flamante Premio Nacional de Musica y atribulado asesor
ministerial, saludando fras la audicion de una de sus obras.
(Foto: Agustin Munoz).

Real Academia de Bellas Artes? ;Qué pais de peleles
es éste para que un colectivo de cientos de miles de
personas sea tratado como una finca de colectores de
algodon de Lo que el viento se lleva?

Como esta crisis no ha respetado ni la dignidad de
las personas implicadas, y en este pais el surrealismo
vuela siempre bajo, uno de los maximos representantes
del equipo de la reforma, José Luis Turina, ha recibido
el Premio Nacional de Misica apenas horas después de
que la mesa de su despacho se tambaleara invitindole a
largarse. Sin duda, en la mente del jurado estaba su
excelente trabajo creador La raya en el agua, pero
;quién le quita a este premio el agridulce sabor del mor-
boso momento elegido para concederlo?

Desde hacia bastante tiempo existian fricciones en-
tre el equipo de la reforma y un destacado nimero de
profesores. Sin entrar a valorar las razones de unos y
otros, pero con la esperanza de que a partir de ahora
aquellos que se consideraban obligados a callar por el
ejercicio de su actividad puedan expresarse, lo cierto es
que la obligacién de los médximos representantes politi-
cos consistia en aliviar las tensiones que pudieran sur-
gir como consecuencia de la puesta en préctica de una
reforma compleja y de largo calado. Cuando se hace
todo lo contrario y se entra en el problema como un
toro en una cacharreria, una de dos: o estamos ante una torpe-
za intolerable a esos niveles o se hace aposta por razones que
deberiamos conocer lo antes posible.

Como el folletén no ha hecho mds que comenzar, hay tema
para rato. De momento hemos querido conceder la palabra a
representantes del dmbito educativo que puedan comenzar a
desembrollar esta enorme madeja. Pero continuara...

Almudena Cano

Catedréatica de piano del
Conservatorio Superior
de MUsica

P - ;Cudl es, en su opinion,
la cadena de acontecimientos
que han conducido al cese de
los de la
Subdireccion de Ensenanzas
Artisticas del Ministerio de
Educacion?

R - Muchas personas contra-

s

responsables

rias a la reforma de los con-
servatorios, y en especial a la
reforma del Superior, se han
unido para ir minando
sistemdticamente y de mane-
ra planificada al equipo de la
Subdireccion y a todas las ini-
ciativas que estaba tomando.

«Se ha
perdido
una opor-
tunidad
de oro»

JORGE FERNANDEZ GUERRA

Todo esto se ha razonado con  por las medidas adoptadas por

medias verdades, con argu-
mentos que son legitimos y ra-
zonables, pero que ocultan la
realidad actual del Conserva-
torio Superior y de otros cen-
tros. La realidad actual es un
desastre, en mi opinién, y no

la Subdireccién, sino por
nuestra propia desidia.

P - El hecho de que la
Ministra haya escuchado en
este contencioso solo a una
parte ;podria considerarse



como una ligereza o podria
responder a una toma de po-
sicion que no se manifiesta
puiblicamente por el momen-
to?

R - Yo no creo que a la
Ministra le importe un pito la
ensenanza de la musica, como
a casi ningin ministro; no
estoy hablando de consignas
de partido sino de un Minis-
terio de Educacién que tiene
unos problemas gravisimos
con la ensenanza general y
algo tan minoritario como la
miusica es en el fondo un
fortinculo y no quieren que les
cause problemas. Aqui ha ha-
bido una serie de personas
muy relevantes en el mundo
musical, con un prestigio in-
dudable en sus respectivas es-
pecialidades musicales, que
han ido a protestarle a la
ministra y les ha hecho caso.
Me parece un poco lamenta-
ble que no haya tenido, ni si-
quiera por cortesia, la inten-
¢ion de ponerse en contacto
con la Subdireccién de Ense-
fanzas Artisticas para cono-
cer el estado de cosas desde
¢l punto de vista de las perso-
nas que trabajan para su mi-
nisterio. Eso no es de recibo,
ni siquiera cuando hay un
cambio politico en el gobier-
no. No se puede desechar el
trabajo que se ha estado ha-
ciendo durante muchos aiios
sin contrastar las opiniones.
Creo que la Ministra ha pe-
cado de ligereza y no se hain-
formado bien.

P - Este cese del equipo de la
Subdireccion General ;signi-
fica un golpe mortal al pro-
ceso de reforma musical?

R - En mi opinion, si. Y lo
digo a sabiendas de que mu-
cha gente pensard que no. que
en realidad la batalla la han

ganado los progresistas que
quieren ir mds alld, que quie-
ren que la musica se saque de
las ensefianzas medias y esté
en la universidad, etc., etc.;
hay gente que se pirra por es-
tar en la universidad cuanto
antes. Yo soy mucho mds rea-
lista, creo que el funciona-
miento de los centros, y sobre
todo del Superior que es ¢l
que me afecta, no se pare-
ce en absoluto a lo que po-
dia ser su funcionamiento
interno como organizacion
académica. Las cuestiones
que administrativamente
ain no estaban logradas
estaban en vias de ello;
ademads, en mi opinién son
unas vias mucho mas adecua-
das: se estaba trabajando, pa-
rece ser, en una ley de cen-
tros superiores de ensefanzas
artisticas que nos hubiera

dado rango universitario con
un estatus propio, y no esta
probable medida de meternos
en la universidad tal y como
estd ahora la universidad,
como se metieron en su dia
las de Bellas Artes, teniendo
que adaptarnos otra vez a una
estructura que, aunque su ran-
go sea el adecuado, la organi-

‘No se puede desechar el
trabajo que se ha estado
haciendo durante muchos

afnos sin contrastar las
opiniones’

zacion académica quizds no lo
sea en todos sus puntos. Va-
mos a tener de nuevo los in-
convenientes de estar en un
sitio que no nos corresponde,

aunque el nivel sea el adecua-
do.

P -;Por qué ha sido tan mal
comprendida la reforma mu-
sical de la LOGSE?
R - Quizd por falta de infor-
macion, que se hubiera podi-
do dar cuando empezé la re-
forma; una explicaciéon mds
exhaustiva de las medidas,
por qué se toman y con qué
objetivo. La reforma se ha
entendido mal en todo el
sector de conservatorios,
sobre todo en Madrid. La
escision del Conservatorio
Superior ha provocado
muchas ampollas que han
provocado una oposicion a
la reforma de la LOGSE, pero
las personas que abanderan
esa oposicion a la LOGSE
nunca han conseguido que
sus centros funcionen de una

Coco o [
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manera adecuada, incluso en
el marco legal que teniamos
anteriormente. No es un pro-
blema de legislacién sino de
funcionamiento interno en el
cual, repito, seguimos a anos
luz de lo que podriamos estar
haciendo desde hace mucho
tiempo.

P - ;Estamos, entonces, ante
una contrarreforma?

R - Si, totalmente. Para mi es
un paso atras desdichado por-
que, ademds, creo que pocas
veces tendremos en una
Subdireccién de Ensenanzas
Artisticas gente con esa pre-
paracién. Aunque sea gente
enormemente vituperada,
como si fueran unos ignoran-
tes, tienen una preparacion
musical enorme, una indepen-
dencia y un talante que no
creo que se vuelva a alcanzar
alli, y que no habiamos teni-
do nunca. En la Subdireccion
siempre han primado intere-
ses personales, gremiales o,
por lo menos, visiones mucho
mids pacatas, mds restrictivas
de lo que puede ser una orde-
nacion académica. Me pare-
ce que se ha perdido una opor-
tunidad de oro. Este equipo,
aunque tenga un Premio Na-
cional de Musica dentro de él,
tiene el estigma de haber sido
culpable del desastre de laen-
sefianza, pero creo que los
culpables no estaban en esa
Subdireccion, en absoluto; los
culpables son los que ahora
van a campar otra vez (una
vez mis) por los conservato-
rios como lo han estado ha-
ciendo en las ultimas décadas.

P - ;Qué valor ha tenido la
excusa del cumplimiento de
los horarios como desen-
cadenante de esta crisis?

R - Ha habido una huelga a la

>

Jjaponesa por par-
te del Conserva-
torio Superior y
me imagino que
de otros conser-
vatorios y, desde
luego, de la ins-
peccidn, porque
las instrucciones
que hemos reci-
bido este afo son
iguales o mejores
que las de afnos
anteriores. Sim-
plemente este
afno parece ser
que habia que
cumplirlas, creo
que todo eso for-
ma parte de un
plan sistemdtico
para deshacerse
del equipo que
estaba en la Subdireccion. Se
ha creado una animadversion
en todo el cuerpo de profeso-
res del Superior en un aspec-
to tan delicado como es el
horario del centro; las horas
de asistencia que no son es-
trictamente lectivas; todo eso
que no digo que se incumpli-
era pero que siempre se toma-
ba con una cierta ligereza.
Parece que la normativa se ha
endurecido, pero no es asi, se
ha endurecido la interpreta-
cion de esa normativay la per-
misividad de la inspeccién
que antes si lo permitia. Eso
no es culpa de la Subdi-
reccion. Parece que era la gota
que colmaba el vaso, pero creo
que hay un plan estratégico de
alta precision, con el cual se
ha ido minando todo lo que
se ha podido, y cuando ha
habido un resquicio para in-
terpretar la normativa de una
manera pacata se ha hecho
para perjudicar al profesora-
do y al alumnado y para que
protestdramos.

P - ;Y el alumnado ha sido,
una vez mds, convidado de
piedra?

R - Bueno, todo esto ocurre
porque el alumnado pasa to-
talmente de estos asuntos.
Hemos conseguido desclasar
a los alumnos de los conser-
vatorios, por lo menos del Su-
perior. Hemos conseguido que
al alumno solamente le im-
porte sacar su papeleta o su
titulo, y como lo tenga que
conseguir le da un poco igual,
le da igual aprender que no
aprender, porque si no habria
exigido muchas cosas desde
hace mucho tiempo. Los
alumnos no tienen deseos de
pelear por la ensefianza, pe-
leardn por sus exdmenes y por
sus titulos, pero nada mds. Me
gustarfa decir, por ltimo, que
muchas de las cosas que es-
toy diciendo son perfectamen-
te demostrables con la docu-
mentacion existente sobre ac-
tividades del centro, sobre el
profesorado, sobre el nimero
de alumnos que aparece en las

Conservatornio Supernor de Musica de Madnd

revistas de conservatorio y
que dan razén de un caos
organizativo que, para mi, es
directamente achacable a la
mala gestién del centro por
parte de su junta directiva, no
alas instrucciones o a las nor-
mativas sobre la LOGSE que
vienen de la Subdireccién. Me
parece que el Conservatorio
Superior es un desastre como
organizaciéon académica,
como organizacién interna o
como exigencia al alumnado.
Sobre esto, por ejemplo, cita-
ria la asistencia a clase; es
preciso que quienes se matri-
culen oficiales sean alumnos
«full time», y no alumnos que
tienen, ademds, una actividad
profesional que les impide
asistir a las clases de una ma-
nera regular, Todo esto lleva
muchos anos asi y no se hace
nada por cambiarlo; me pa-
rece muy mal que se culpe a
personas que no tienen culpa
de ello y que, ademds, eso sea
lo que trascienda a la opini6n
publica.



Asociacién de alumnos del

«Teresa Berganza» de Madrid

Desconcierto en el
Conservatorio

os estudiantes de

musica sufrimos

diariamente gra-

ves deficiencias en

nuestra ensefian-

za. Para la mayoria de noso-

tros, la musica supone nues-

tro futuro, nuestra vida, en

ella ponemos todos nuestros

esfuerzos y a diario nos en-

contramos con trabas que li-

mitan nuestro desarrollo pro-
fesional.

Entendemos que la musi-
ca se debe equiparar a una
carrera universitaria, de ahi la
creacion de los conservatorios
profesionales. Actualmente
estdn excesivamente
masificados; encontramos en
ellos un gran nimero de
alumnado infantil, que en-
tiende la misica como una
actividad extraescolar mds y
que cuenta con una serie de
ventajas con respecto a los
alumnos que estamos situados
en el Plan 66, que ya hemos
decidido cual va a ser nuestro
futuro. No entendemos por
qué tienen derecho, por ley, a
mds tiempo de clase de ins-
rumento que nosotros.

La administracién, a nues-
tro entender, pretende igualar
la ensenanza y el funciona-
miento de los conservatorios
al bachillerato de los Institu-
tos, con mas horas de es-
colarizacion que, en muchos
casos, restan un tiempo im-

prescindible para la préctica
del instrumento: Asi, un nifio
que sale de su colegio a las
cinco de la tarde debe asistir
tres o cuatro dias como mini-
mo al Conservatorio y se en-
cuentra con que no tiene tiem-
po para estudiar su instru-
mento. Se olvidan que, segtin
la LOGSE, los conservatorios
son ensefianzas de régimen
especial.

Por otro lado, no se nos in-
forma de las reformas que in-
troduce la LOGSE, y lo poco
que conocemos de ella nos
advierte de la desaparicién de
asignaturas claves en el desa-
rrollo cultural de un musico,
como son Historia del Arte y
Estética. Aparte de ser
instrumentistas, queremos te-
ner unos conocimientos cul-
turales bdsicos.

LLa LOGSE plantea una
grave problemdtica ya que los
conservatorios no estin pla-
nificados para ella. Son cen-
tros pequenos que no pueden
acoger a tantos alumnos por
la tarde y que quedan grave-
mente desaprovechados por la
manana.

Espana atraviesa una gra-
ve crisis econdmica, pero no
entendemos por qué el recor-
te de presupuestos afecta
siempre a educacidn y espe-
cialmente a la educacion mu-
sical. Nosotros esperamos ser
la futura cultura de Espana.

Educacion

Conservatorio Profesional de MUsica

Las deficiencias de material en los conservatorios son ya
escandalosas, no tenemos instrumentos en los centros. Asi,
nos encontramos con que un alumno de saxofén puede aca-
bar su carrera sin haber tenido la oportunidad de tocar toda la
familia de los saxofones (soprano, bajo, etc.). Podemos obte-
ner un titulo profesional sin haber tocado nunca en una or-
questa sinfénica, y si queremos evitar esa deficiencia tene-
mos que salir del conservatorio y buscar otras organizacio-
nes. Nos encontramos sin bibliotecas o con bibliotecas mal
dotadas y sin el material imprescindible. Ofmos todos los dias
pianos de bajisima calidad y sumamente desafinados; hay
insonorizaciones minimas, todo el sonido se expande y unos
instrumentos molestan a otros; soportamos cambios de tem-
peratura brusquisimos que perjudican gravemente a nuestros
instrumentos.

Observamos una falta total de actos culturales, necesita-
mos escuchar conciertos y participar en ellos. Es muy triste
que este curso el Conservatorio «Teresa Berganza» no haya
organizado concierto de apertura del curso, ni concierto de
Santa Cecilia.

Por otro lado, contamos con todo el apoyo y buena volun-
tad en la mayorfa de los casos de nuestros profesores, que se
ven continuamente obligados por las deficiencias de los cen-
tros a limitar sus ensefianzas. Sin embargo, una parte impor-
tante del alumnado sufre a profesores no cualificados y no
preocupados por el alumno, de este modo, soportamos a pro-
fesores que no consiguen sacar las oposiciones, y no pode-
mos acceder a gente buena que no puede optar a ellas ya que
actualmente el Ministerio de Educacién no saca a oposicién
las plazas vacantes, dejdndolas como interinas y cubriéndo-
las con un retraso minimo de tres semanas respecto al co-
mienzo del curso, llegando ese retraso incluso a seis y siete
semanas, perjudicando gravemente el nivel del alumnado.

El cambio continuado de profesores (cada afio se asignan
nuevos interinos), impide que no adquiramos una técnica ins-
trumental fija, y cada afio tenemos que variarla perjudicando
nuestro desarrollo musical. Estamos poniendo todo nuestro
esfuerzo en la misica, por ello pedimos que se nos respete y
se nos ofrezcan unas condiciones para trabajar y una calidad
de ensefianza lo més alta posible.

e
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Para una légica

de la

educacidn musical

MARISA MANCHADO

a reforma de las ense-

nanzas musicales, espe-

rada como agua de
mayo, ha tenido, tiene y posi-
blemente tendré sus defenso-
res y detractores. Aunque s0-
bre el papel podria ser clasi-
ficada de «assez bien», algo
asi como «regular» (todo es
mejorable y empeorable), no
cabe duda de que el fallo estd
siendo su aplicacion: sin re-
cursos humanos y sin
infraestructuras adecuadas.

0s conservatorios son
centros para laensenan-
| za profesional de la
musica, de Régimen Especial,
lo discutible, en todo caso, es
a qué edad se deberian co-
menzar dichos estudios pro-
fesionales.

|

I alumnado de conser-
vatorio tiene derecho a

unos centros integrados

] coce notos |

donde se impartan y reciban
las ensefianzas de régimen ge-
neral y obligatoria junto con
las de régimen especial y vo-
luntaria, como es el caso de
la ensefianza profesional de la
miusica. Si esto no existiera,
lo minimo es una disposicidn
administrativa que flexibilice
y adectie horarios de ensefan-
za obligatoria (Primaria, Se-
cundaria y Formaciéon Profe-
sional) con horarios de con-
servatorio, reciprocamente.

| profesorado de conser-

vatorio debe estar alta-

mente cualificado en el
ejercicio profesional activo, o
con un pasado de ejercicio
profesional activo; por lo tan-
to, este profesorado tiene de-
recho a una flexibilidad de
horarios y jornadas laborales,
con la consiguiente flexibili-
dad de salarios (si trabaja
ocho horas semanales, debe
cobrar como ocho horas, etc.).
La retroalimentacion sana y
necesaria que se produce en
la doble funcién miisico en
ejercicio/ensenante es lo que
dignifica a un centro profesio-

nal de la musica, esto es, des-
tinado a sacar futuros profe-
sionales.

0§ conservatorios supe-
riores pueden estar inte-
grados o no en la univer-

sidad; en Francia, por ejem-
plo, coexisten perfectamente
conservatorios superiores con
facultades de musica en diver-
sas universidades. Es indiscu-
tible que un centro de ense-
fianza superior debe estar re-
gido por estatutos de régimen
superior y que deberfan ser
mds bien centros de posgrado
y perfeccionamiento (ademas
del ejemplo galo, aqui inclui-
mos practicamente a toda Eu-
ropa. En EE.UU., Canadi y
buena parte de América Lati-
na, esta ensefianza estd exclu-
sivamente en las universida-
des, con algunas excepciones
como puede ser el Conserva-
torio de San Francisco).

a cooperacion interna-
cional y la flexibilidad
para contratar profesio-

nales de alta cualificacién, in-
dependientemente de si son ti-
tulados, espafioles o extranje-
ros, deberia estar a la orden
del dia en los conservatorios,
como sucede practicamente
en toda Europa, incluido Por-
tugal, pais al que no solemos
mirar y nos puede proporcio-
nar muchos ejemplos; entre
ello, la ensefianza profesional
de la misica.

odo/a ciudadano/a tiene

derecho a una educa-

cion musical, y a su
practica como aficionado/a,
desde las instituciones publi-
cas que son las escuelas, ins-
titutos, universidades, casas
de cultura, aulas de misica,
etc.

a milenaria sabiduria

china dice que un cami-

no de mil kilémetros
comienza cuando se da un
paso.
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PARA CAMBIAR LA PEDAGOGIA DEL VIOLIN

JUAN W. KRAKENBERGER

in movimiento corporal no hay
miusica. O, dicho al revés, para
producir misica es necesario

que se produzcan movimientos,

de la indole que sea, por parte de los en-

12

reflexiones intempestivas

cargados de hacerla sonar. Eso, que pa-
rece una perogrullada. es sin embargo el
punto de partida de todo proceso peda-
gogico: preparar adecuadamente al cuer-
po humano para que sea capaz de reali-

zar los movimientos necesarios de la for-
ma mas eficaz posible. Y, llegado a este
punto -otra perogrullada mds- ya nos
hallamos inmersos en una situacién al-
tamente conflictiva. Porque sobre la for-
ma de preparacion del cuerpo y el andli-
sis de la eficacia de los movimientos exis-
te atin mucha ignorancia que provoca
luego enconadas polémicas. Por ello, me
permitiré ir desgranando algunos aspec-
tos obvios, y acabar estas reflexiones con
una anécdota situada en Espaifia, de tré-
gicas consecuencias.

Primer postulado: Al igual que en los
deportes, los movimientos corporales
correctos para el manejo de un instru-
mento deben partir de la base de que és-
tos puedan ser ejecutados con comodi-
dad, es decir, sin dolores corporales y sin
menoscabo para la salud del instrumentista,
Este sencillo enunciado no se observa de
la manera debida, ain hoy, en muchas
partes del mundo. El porcentaje de mu-
sicos profesionales con secuelas negati-
vas del ejercicio de su profesion es aun
elevado, pero felizmente va bajando con
la incorporacion de generaciones mds jo-
venes que ya se beneficiaron de ensenan-
zas actualizadas. Los veteranos que (u-
vieron mayor suerte en su formacion go-
zan en general de excelente salud y sue-
len ser longevos. Yo personalmente es-
toy convencido de que los buenos miisi-
cos y la buena salud van unidos. No hay
apenas buenos musicos enfermos, por
una sencilla razén: los movimientos cor-
porales, correctamente ejecutados, nece-
sarios para tocar un instrumento son al-
tamente saludables. Y ello nos lleva a la

J.W. Krakenberger



siguiente conclusion: el uso correcto de
las funciones fisiologicas precisas para
tocar un instrumento es fundamental
para la buena musica y para la buena
salud.

¢ Qué significa, pues, uso correcto de
funciones fisiologicas? Ante todo sig-
nifica que hay que comprender en pro-
fundidad las funciones y el entramado
de musculos, articulaciones. tensiones

Era un pedagogo belga con quien estu-
diaron algunos instrumentistas espafio-
les en la primera mitad de este siglo, sien-
do Bélgica entonces la Meca europea de
la ensenanza del violin. Alli, Mateo
Crickboom tuvo que competir con dos

y distensiones, relajaciones y contrac-
ciones, que intervienen. Se ha avanza-
do mucho, de la misma manera que ¢n
el deporte se llega a dominar instrumen-
tos dificiles a edades cada vez menores
gracias a técnicas pedagdgicas
sofisticadas. Se ha comprendido que,
cuanto mas joven, mejor se adapta el
cuerpo a las necesidades del aprendiza-
je. Una edad minima de ocho anos para
empezar a aprender un instrumento en
un conservatorio €s, en consecuencia, un
contrasentido.

Segundo postulado: ElI método -la
escuela- que se utiliza para iniciar en
los primeros rudimentos al futuro
instrumentista deberfa tomar en cuenta
lo precedente, poniendo el énfasis sobre
¢l correcto uso del cuerpo y prescindien-
do de exigencias programdticas hasta que
eso se haya logrado. Dicho de otra ma-
nera: que los programas sean iguales
para todos es, en el fondo, una barbari-
dad, porque los cuerpos de los novatos
son extremadamente variopintos y lo que
pueda ser facil para uno puede resultar
casi imposible para otro. Forzar a un
novato -con la amenaza del aplazamien-
to- a hacer movimientos que no ha asi-
milado correctamente es posible, pero to-
talmente negativo a la larga. Los prime-
ros pasos -aprender a moverse como es
debido- son por tanto los mds importan-
tes y aquellos que requieren de ensenan-
za experta, muy cuidada. Vicios adqui-
ridos al principio son dificilmente
remediables mds adelante.

Y termino estas reflexiones con la
anc¢cdota prometida, que se sitda en mi
campo, 0 sea, el violin y la viola. Bien es
sabido que en los conservatorios espa-
foles se utiliza la escuela de violon de
Mateo Crickboom. ; Quién era Crickboom?

{;
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sioldgicos obvios. Por ello, muchos ex-
pertos opinan que el método de
Crickboom es el mds duro e inflexible
que ha salido de manos eruditas este si-
glo. Practicamente ya nadie lo utiliza.
&Y por qué nosotros seguimos aqui con

n#
#

=]
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eminencias. también belgas, a saber,
Eugéne Ysaye y César Thompson, am-
bos fallecidos en 1931, que fueron los que
atrajeron la atencion del mundo en esa
época. Voy a citar un ejercicio de Ysaye,
muy sencillo de comprender y bastante
dificil de ejecutar correctamente en el
violin (o la viola. leyendo una quinta mds
bajo).

Ysaye pretende que estas notas se lo-
quen de manera que el brazo derecho (el
del arco) describa una linea recta, sin in-
terrupciones ni ondulaciones, pasando
por las cuatro cuerdas de forma suave
y sin esfuerzo. Esto requiere del
instrumentista coordinacion de dedos,
muiieca, antebrazo, brazo y hombro, para
lo cual es preciso haberse sometido a una
preparacion minuciosa de cada uno de
los elementos. Comparando esta orien-
tacion con lo que se exige en el método
de Crickboom, nos hallamos ante un
abismo. Las fotos del método Crickboom
lo ilustran con claridad: La forma de
toma del arco por los dedos forzosamen-
te paraliza a la muneca. por motivos fi-

este método? El dnico violinista espanol
que estudio con Ysaye (y Thompson) se
llamaba José de Anta. El estrend en Es-
pana el famoso concierto de Brahms. Fue
sevillano, de familia republicana. Duran-
te la guerra civil su hermano cayad en cir-
cunstancias tragicas. A causa de ello, de
Anta se retird y ya no quiso poner sus
conocimientos a disposicion de la socie-
dad. El unico que podria haber llevado
la gran escuela centro-europea a Espaiia
no quiso hacerlo. Hace afos, tuve el gran
honor de participar en un homenaje que
se le rindio a José de Anta, ya anciano,
en el conservatorio de Sevilla. Y recuer-
do que en su casa se hallaba colgada una
foto de Sarasate con José de Anta, nifo,
sentado sobre las rodillas del gran violi-
nista navarro. De Anta fue consciente de
las consecuencias de su ominosa deci-
sion de preferir el ostracismo. Y es asi
como nos quedamos hasta hoy con esa
otra escuela, la mds dura, que no condu-
ce hacia la correcta utilizacion de los mo-
vimientos corporales, y asi nos va. A ve-
ces la historia nos hace jugadas nefas-
tas. Este es un buen ejem-
plo. Pero siempre hay tiem-
po pi'il'}l L'U]'I'Cgir €508 avala-
res del destino, si existe bue-
na voluntad para ello. De
esto se trata: movamonos
mejor y con mis eficacia.

Postura de la mano
sujetando el arco, propues-
ta por el método
Crickboom

Coco i BB
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Tocar para los demds en un escenario es la meta para casi la mayoria de los miisicos, el
momento privilegiado que motiva muchas de las dificiles horas de estudios. El escenario es
el lugar donde crece el miisico, afirma su valor musical, también alli manifiesta y expone a la
luz su ser entero. Es como un espejo de su personalidad, de sus emociones, de su alma. Pero

tanta transparencia es muchas veces la fuente de inquietudes, nervios y ansiedades.

claves del miedo

escenico

WEN YU KU DE VALTHAIRE
Redaccién: BEATRIZ GARCIA-CASTELLANO

ay una gran cantidad de alumnos de conserva-

torio y misicos profesionales que padecen de

miedo escénico durante toda su vida. El mie-

do no depende de la cantidad de publico, -ya

sea un auditorio de miles personas o tocar

para unos amigos-, en ambos casos el sufrimiento existe. Para

la mayoria de los musicos, el miedo escénico es un estado al
que se sienten ligados con mucha familiaridad.

Como violinista, conozco bien este tipo de problemas. En- .

tre mis profesores y amigos miisicos, normalmente han discul-
pado sus actuaciones con justificaciones del siguiente tipo:

1) Culpabilizar al instrumento: el arco tenia demasiada resi-
na, o demasiado poca; he cambiado las cuerdas hace poco; la
temperatura ambiental inestabilizo el instrumento.

2) Culpabilizar a la técnica: he cambiado la digitacion recien-
temente, o cambié los golpes de arco: no he
madurado suficiente la técnica,

3) Culpabilizar al compositor: he empeza-
do con esta obra hace poco; la obra no estd
madura; la obra no estd bien escrita para tal
instrumento.

4) Otras razones: he cambiado de pianista
recientemente; no me sentia en forma
animicamente; me dolia la espalda, el hom-
bro, el cuello, etc.

Como tnica respuesta a este miedo
escénico nuestros profesores y comparieros
nos hablan de la falta de experiencia: «Sélo
tocando muchas veces mds lo superards».
En 1988, el Dr. Fishbein hizo una encuesta
entre los misicos de 48 orquestas de

2y coce roros |

El propio
Sarasate se refu-
giaba en los
bares antes de
un concierto,
donde debia ir a
buscarlo su re-

presentante

EE.UU., tanto sinfénicas como de dpera, y curiosamente ob-
servo que el 76% de los muisicos encuestados tomaban medici-
nas o acudian al médico asiduamente a causa de los trastornos
fisicos que les producia el miedo escénico, aunque ninguno de
ellos relacionaba tales enfermedades con el escenario.

En base a la experiencia del Dr. Fishbein, elaboré mi propio
cuestionario. Desde marzo de 1995 hasta mayo de 1996 han
colaborado conmigo 107 misicos y alumnos de Espafia, Fran-
cia, Austria, EE.UU., Brasil y China. La edad de los encuestados
oscilaba entre los 8 y los 60 afos, y el tiempo dedicado al
instrumento abarcaba desde cuatro hasta cincuenta anos. La
primera conclusion a destacar es que el 88,4% de ellos sufren
miedo escénico.

En mi labor pedagégica como profesora de violin durante
dieciocho afios. he podido vivir y observar directamente este
fenémeno yo misma con mis alumnos y ami-
gos. Quisiera mostrar algunos ejemplos: Un
alumno de ocho afios de gran talento, a dos
semanas del concierto de final de curso, me
pidié no salir solo al escenario, y una sema-
na antes no se presenté al ensayo general.
Otra alumna de quince afios, muy capacita-
da, memorizé con entusiasmo la obra del
concierto y dos dias antes del mismo le tem-
blaba el arco. El dia de su actuacion, a la
mitad de la obra se quedé en blanco. Otro
amigo viola de treinta y tres afos, fuerte y
de mentalidad abierta, me confesaba tam-
bién antes de tocar como solista que perdia
la facultad del habla y se ayudaba de algiin
medicamento para calmar los nervios.



Este fendmeno no respeta ni a
las grandes figuras del panorama
musical. El propio Sarasate se re-
fugiaba en los bares antes de un
concierto, donde debia ir a buscar-
lo su representante. Es bien cono-
cida de todos la tendencia del fa-
moso Paganini al alcoholismo.
Andrés Segovia, en una entrevista,
confesaba: «El nervio escénico au-
menta al hacerte mayor; sin embar-
2o, la fama y la popularidad no ayu-
dan a disminuirlo pues cada vez te
exige mis el ptblico». Sin necesi-
dad de entrar en el camerino, cual-
quiera de nosotros podemos com-
probar ese estado de tension por el
comportamiento duro y violento de los misicos de una orques-
ta al afinar momentos antes de su actuacion.

En base a los ejemplos anteriormente expuestos de casos
ocurridos en el pasado y en la actualidad, he elaborado un ana-
lisis que resume en tres fases este proceso: antes, durante y
después,

Los momentos que preceden a subir a un escenario vienen
caracterizados por una acusada ansiedad, que puede producir
anivel fisico sequedad bucal, palpitaciones, cambio de la tem-
peratura corporal (normalmente baja), respiracién agitada y
tension estomacal, todo ello acompanado de movimientos
convulsivamente nerviosos. En el plano psicolégico se provo-
ca un estado de irritabilidad y se produce en la persona un
miedo irracional al escenario y al publico en general.

Durante la actuacion del misico, la sensibilizacién respec-
to al escenario y al publico se agudizan de tal manera que
cualquier cambio o modificacion del entorno, ruido o movi-
miento del espectador alteran considerablemente la estabili-
dad del musico. Se ve entonces invadido por un miedo incon-
trolado, que se manifiesta a través de movimientos y pensa-
mientos que escapan a su voluntad. La continua repeticion de
este suceso acaba minando la paz y seguridad del masico. Al-
gunos de estos sintomas fisicos son: temblor de manos. respi-
racion agitada, pulso acelerado, temperatura corporal baja.
mareos, pérdida de memoria y en general falta de concentra-
cion y coordinacion de los dedos. En el plano psiquico, segiin
la personalidad del musico, puede tener reacciones muy dis-
tintas: algunos se vuelven pretenciosos, otros muy frios o timi-
dos, hasta llegar a una tendencia a escapar del puiblico. Lo mds
grave es que se produzea un estado de fobia,

Tras los primeros momentos después del concierto, la ma-
yoria de los musicos se sienten descontentos de sus interpreta-
ciones. Siempre se tiende a recordar los momentos de mayor
equivocacion: un pasaje confuso, pausas con tiempo inadecua-
do, los matices que no estaban bien expresados, etc. Otra gran
preocupacion para el intérprete es la reaccion del publico. Esta

Durante la actuacién del
musico, la sensibilizacién res-
pecto al escenario y al publico

se agudizan de tal manera
que cualquier cambio o modi-
ficacién del entorno, ruido o

movimiento del espectador

alteran considerablemente la

estabilidad del musico
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es causa de una fuerte tension emo-
cional y de un estrés que puede des-
embocar, y de hecho ocurre en mu-
chos de los casos, en una grave de-
presion. Fisicamente se acusa can-
sancio e insomnio, falta de concen-
tracion, nervios, incluso exudacién
desmesurada, temblor muscular, in-
quietud, ansiedad, etc.

Para esclarecer estos tres mo-
mentos narraré las experiencias
personales de tres misicos diferen-
tes actuales: una violonchelista, una
directora de orquesta y un pianis-
ta. La violonchelista me comenta-
ba que no habia superado el miedo
escénico a pesar de sus innumera-
bles actuaciones, tanto con su orquesta sinfénica como con
orquestas de cimara o como solista: «Mi gran preocupacion
antes de subir al escenario es siempre la misma: no estar a la
altura del publico. Sin embargo, es mucho peor la sensacién
que se produce antes de una oposicion, porque el tribunal estd
esperando ese fallo, ese momento de error, para juzgarte».

PEDRO LLOPIS ARENY

CONSTRUCTOR DE ARPAS BARROCAS ESPANOLAS
DE UNO Y DOS ORDENES

JUANA M* DELGADO BELLO
MARQUETERIA Y DECORACION
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Y
"SERIE NASSARRIENSIS"
EDICIONES DE DISENO ANTROPOMETRICO Y
PROPORCIONES SONORAS

SOLO POR ENCARGO

APARTADO 454 - 38080 SANTA CRUZ DE TENERIFE
ISLAS CANARIAS
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La directora de orquesta, también compositora y profesora
en un Conservatorio de 1a Comunidad de Madrid, habla de sus
experiencias al dirigir la orquesta: «Normalmente. antes de
subir al escenario a dirigir. me preocupa si los miisicos estdn
preparados o no. Claro que esta preocupacion disminuye cuando
la obra estd bien trabajada, entonces la ansiedad se disipa. Sin
embargo, cuando doy la entrada y escucho la primera nota, mi
concentracion se va a la musica olvidindome de toda ansie-
dad.» Sobre el momento de después, me decfa: «Lo peor es la
vuelta a casa, cuando me quedo sola y reflexiono. Se suceden
ante mis 0jos, uno a uno, todos los pasajes
que no salieron bien, aquellos en los que
no se alcanzé el nivel; entonces me depri-
mo y me desplomo.»

El pianista y director del siguiente ejem-
plo es un joven de gran talento: «Los dias
anteriores a un concierto se me hacen eter-
nos, pesados, inmensamente largos, Nor-
malmente no bebo ni fumo, pero fumo an-
tes de un recital de piano y bebo vino cuan-
do voy a dirigir. Después de ambas actua-
ciones me invade la rabia y quisiera repe-
tir el concierto inmediatamente después de
acabar, pues sé con certeza que saldria mu-
cho mejor.» Por iltimo, quisiera exponer
el caso de un gran violinista, L.K., que,
combatiendo con vodka su miedo escénico,
murié en una gira de conciertos de un paro
cardiaco mientras viajaba en tren.

Sin necesidad de un escenario, una con-
ferencia o un debate puede provocar en el individuo estos mis-
mos efectos de angustia y ansiedad. Este fendmeno que he de-
nominado «miedo escénico» no sélo afecta al ambito musical.
sino que se extiende a cualquier otra profesion, sea de indole
artistica o no.

En la entrevista publicada por El Pais en noviembre de 1995
a Mijail Barishnikov, el célebre bailarin ruso confesaba: «Rara
vez me siento en casa sobre un escenario, siempre me dan miedo
los momentos anteriores a subirme a un escenario». También
describio la inseguridad y el sobresalto que acompafian a los
artistas al enfrentarse al publico.

De todas estas experiencias personales, narradas por sus
protagonistas o extraidas de reportajes, libros o revistas, pode-
mos sacar la conclusion de que el miedo escénico afecta a los
misicos a nivel fisico y mental de un modo muy profundo. Por
lo tanto, debemos tomirnoslo muy en serio. pues como hemos
visto tiene graves efectos secundarios. Podemos considerar el
miedo escénico como una enfermedad contra la cual somos
muchos los que estamos trabajando activamente para encon-
trar una vacuna que combata tan destructivos sintomas.

Juzgar con objetividad la interpretacion de un misico en el
escenario es dificil, pues su capacidad como intérprete se ve
perturbada, y en muchos casos mermada, por el virus del mie-
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Juzgar con obijetividad
la interpretacién de un
musico en el escenario
es dificil, pues su
capacidad como intér-
prete se ve perturba-
da, y en muchos casos
mermada, por el virus

del miedo

do. Este virus no es nuevo. Antes, para combatirlo se preconi-
zaba fingir la actitud de no sentir nada o mantener un aspecto
superficial de tranquilidad, incluso presumir para defenderse.
Existe. por lo tanto, este personaje de musico «superior» al ser
humano comdn, construido quizds para poner distancia entre
uno mismo y el pablico, y finalmente separarse del mundo.
Pocos son los que consiguen después entablar de nuevo en lo
cotidiano relaciones simples y sencillas, mejor dicho huma-
nas, y quitarse cuando bajan del escenario el frac del rigor.

Durante las daltimas décadas han aparecido, no obstante,
unos musicos que buscan el modo de rom-
per con este aislamiento y plantearse ver-
daderas preguntas. He aqui algunos de
ellos: Kato Havas. violinista hiingara, en
su libro El vielin y vo, escrito hace mas
de veintitrés afos, ya hablaba sobre «el
trac» -el miedo escénico-, y oponia al
musico de escenario el ejemplo de los vio-
linistas zingaros que tocan el violin con
un espiritu placentero. Havas propone
gjercicios fisicos y psiquicos para traba-
jar este miedo. La violinista francesa au-
tora de Ef vielin interior, Dominique
Hoppenot, también se ha preocupado del
tema. Ademas de unos trabajos de cons-
ciencia con el instrumento, proponia va-
rias maneras de superar este problema,
como acudir al psicélogo. al sofrélogo o a
través de la acupuntura, incluso de las
artes marciales.

En Londres, el doctor John Diamond, especialista de miedo
escénico en los masicos desde hace mds de treinta y cinco anos,
recomienda en su libro The life energy in music (La energia
vital en la misica). la psicoterapia para afrontar este miedo, y
localiza su causa en el subconsciente del miisico.

En EE.UU., la musicoterapeuta Louise Montello hace en su
tesis (1986) un andlisis del miedo escénico basado en la teorfa
de Jung. Habla de la disociacion de la personalidad y la lucha
dualista del miisico. Sugiere terapias de psicoandlisis musical
utilizadas por Mary Priestley (1975), y de imaginacion guiada
dentro de la musica o una terapia grupal elaborada por Bonny
(1973).

Puesto que interpretar musica es un arte mental, fisico y
sensual a la vez, creo que para obtener una técnica instrumen-
tal es necesario aprender una gimnasia de coordinacién
psicomotriz y trabajar el conocimiento de la consciencia psi-
quica sonora. Todos estos trabajos se podrian introducir en las
estructuras pedagogicas de las instituciones educativas. La pre-
paracion para el escenario se puede plantear como un aprendi-
zaje necesario para cualquier intérprete: la comunicacion con
uno mismo y con los demds es tan importante como la técnica,
Una vez construido este canal de comunicacion con el piiblico,
tocar delante de los demds puede resultar un placer.



‘Todavia se puede creer

Estos son tiempos de
prisas, crisis y desconfianza.
En POLIMUSICA todavia creemos que

se puede creer. Porque nosotros creemos todavia
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que la atencion personalizada es imprescindible.
Porque nosotros creemos en la busqueda de las mejores soluciones
(que no tienen por que ser siempre las mas caras). Porque creemos que la
confianza de los clientes en nosotros no puede sustituirse por nada.
Porque seguimos creyendo en la tradicion de los mejores pianos y el futuro de la

mejor electronica dedicada a la musica.
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JORGE FERNANDEZ GUERRA

os instrumentos de viento
metal representan la poten-
cia en la imagen que tradi-
cionalmente todo el mundo
se hace del universo instru-
mental. Esta imagen se encuentra lejos
de ser falsa, pero no es completa y obli-
ga a numerosas matizaciones. Después
de todo, la historia reciente de estas fa-
milias instrumentales es la del intento
de hacerlas mds versitiles y aptas para
convivir con el registro intimo de los
otros instrumentos. En algunm €asos,
incluso, la ima Seii
la mds apropia
trompa o los b
go, es dificil ol
de fuerza, capaz
tos a la guerra o
llas de Jericd, con que se tiende a aso-
ciar a las trompetas y clarines. De ma-
nera mds actual y civica, es innegable la
aptitud de estos instrumentos para hacer
frente a la intemperie y poder sonar al
aire libre en bandas, charangas y feste-
jos. La propia retorica de sus sonidos se
encuentra asociada a llamadas y codigos
militares, a postas y correos, a caza 0 a
la alarma; y los gr mpesitores no
han dejado de us as aso@i@ciones de
ideas con prop Xpresivos y
narrativos.

Se dice que los
llegaron a Europa
das, y durante muchos siglos su uso me-
ramente musical se asocié con la evoca-
cion de las marchas y fanfarrias. Esto no
era s6lo debido a la fuerte impregnacién
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2° parte:
Los instrumentos de

social que habian adquirido las caracte-
risticas de su sonido; en realidad, hasta
el Barroco se trataba de tubos tinicos que
producian bdsicamente la serie armoni-
ca, 0, mejor, los primeros sonidos de esta
serie, que resultan los del acorde mayor.
Aln hoy, tod y sefales so-
noras militar a esa reduci-
da combinat varones que
hayan hecho ilitar las ha-
brin olvidad s, desde

el Barroco hasta el final del Clasicismo,
hicieron verdaderas cabriolas y alardes

en tres tubos virtuales que permitian
emitir todas las notas cromatlcas (doce,
5 nica

mbon de
en-
entos de
ello

que les faltaba: versatilidad, agilidad, ho-
mogeneidad sonora e Inl!mlddd Todo

S romantiCas.
terminado por redefinir el color y la re-
torica de estos instrumentos: la noble
advertencia del destino se convertia asi
en pirueta dgil y en agitacién del hom-

bre urbano cuyos suefios nocturnos eran
ya de nedn; pensemos en Un americano
en Paris, de Gershwin.

El metal, por dltimo, ha ganado te-
rreno en la musica de cimara y ha apren-
dido a moderar sus impulsos para poder
dialogar con instrumentos capaces de su-
surrar, y la misica del siglo XX ha sabi-
do sacar buen partido del franco contraste
de caracteres entre instrumentos de na-
turaleza diferente. Todo ello hace de los
instrumentos de metal uno de los grupos
con mayores reservas para una evolucion
ademads, el caricter
ermite a muchos
roporcionar di-
rdpidas en ban-
festivos. En fin,
a desde sanas alegrias
a quienes solo quieran tocas unas pocas
notas entre amigos y compaifieros, hasta
vocaciones trascendentales a aquellos
que dediquen toda una vida al arte y a la
técnica mds refinada y compleja.

Todos los instrumentos de los que tra-
tamos se construyen, como su nombre in-
dica, con metal. Para la emisién del so-
nido se cmplea una boquilla construida,
abién en metal, aunque
este terreno, utili-
eras nobles. Esta
rasmitir al ins-
que expulsa el
Strumentista @ través de los labios. No
son necesarias condiciones especiales
para comenzar con estos instrumentos,
pero es bueno que los nifos tengan los
dientes bien implantados, Es falsa la idea



Instrumentos

viento-metal

de que sean necesarias condiciones ex-
cepcionales en el dmbito pulmonar; el
oboe, por ejemplo, necesita mayor pre-
sién de aire que los instrumentos de me-
tal.

El mecanismo de los instrumentos
viento-metal puede ser de pistones o ci-
lindros (en el caso de las trompetas, trom-
pas y tubas) y de varas o pistones en el
caso de los trombones. Los accesorios
necesarios para eslos instrumentos son
comunes a todos ellos, por lo que los ci-
taremos juntos. Otro tanto puede decirse
de los cuidados basicos necesarios.

Los instrumentos de metal tienen ba-
sicamente dos acabados diferentes: pla-
teados y lacados. La diferencia consiste
en la capa con que se cubre el acabado
natural del metal. En el caso del acaba-
do lacado, sobre el metal se aplica una
capa de laca que mantiene el aspecto «na-
tural» del metal. En el caso de los aca-
bados plateados, la capa con que se
recubre el instrumento es un bano de pla-
ta. Estas diferencias de acabado influyen
tanto en la suavidad del instrumento
(mis suave en el caso del lacado) como
en la «duracion del buen aspecto»; el pla-
teado dura mis. El
precio de los platea-
dos siempre es su-
perior al de los
lacados. No obstan-
te, ningun fabrican-
te garantiza la dura-
cion de estos acaba-
dos, ya que pueden
influir muchos fac-

tores, desde ¢l
grado de acides
del sudor de las
manosdel instru
mentista, hasta
las condiciones
de humedad e in-
cluso de salini-
dad del ambiente. Los principales fabri-
cantes de trompetas y trombones se en-
cuentran en Estados Unidos, mientras
que los de trompas y tubas estan en
Centroeuropa, principalmente en Alema-
nia.

Trompeta triunfal

TROMPETAS

a trompeta es, posiblemente, la es-
trella de los instrumentos de vien-
to-metal y uno de los que ofrecen

mds alternativas al instrumentista. Po-
see funciones de solista de primer orden
y alcanza cotas de virtuosismo estelares.
El jazz, por su parte, le reserva un lugar
de honor entre su olimpo instrumental.
Su pequeiio tamano y su bellisima factu-

en Sibemol

ra le confieren un estilo inconfundible.

La familia estd formada por las trom-
petas de pistones en Do, en Si bemol y
en Do / Si bemol, las trompetas piccolo,
en Mi bemol, Si bemol agudo, Si bemol
/Lay en Mi bemol / Re. Respecto a las
de cilindros, su construcciéon normal es
en Do o en Si bemol. También dentro de
la familia podemos incluir el cornetin de
pistones.

A la hora de iniciarse se utilizan, nor-
malmente, las de pistones, y en la tona-
lidad de Do. Posteriormente se utilizan
también las trompetas en Si bemol.

Para empezar, se pueden encontrar
instrumentos con un nivel de calidad
aceptable a partir de 50.000 pesetas y
hasta 90.000 pesetas, fabricados en
Oriente: Dixon, 50.225 pesetas, Jupiter
410, 53.000 pesetas, Jupiter 606, 70.000
pesetas, Yamaha
1320, 77.000 pese-
tas, Yamaha 2320,
91.000 pesetas. En
fabricacion ameri-
cana, los precios

Trompeta
en Sibemol

Coco e RS
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Cometa en Sibemol

son algo mds altos: Bach TR. Getzen
300, y King 601 no bajan de las 99.000
pesetas.

Todas estas marcas disponen de mo-
delos a precios superiores. En fabrica-
cion europea, podemos encontrar Amati,
en Si bemol, de fabricacién checa. a par-

Trompeta piccolo en Sibemol /La

tir 45.000 pesetas, o Besson, de origen
inglés, a partir de 79.000 pesetas.

También existe un fabricante espafiol,
siendo practicamente los tnicos instru-
mentos de viento que se fabrican en Es-
pafia y que estdin teniendo muy buena
acogida a nivel mundial. Se trata de
Stonvi, fabricadas en Mislata ( Valencia),
y que estd realizando modelos realmen-
te innovadores. Su modelo de estudio,
Forte, se sitia en 87.000 pesetas.

En los instrumentos de gama alta hay
que recurrir a los fabricantes america-
nos. La mas apetecida por parte de los
estudiantes de cursos avanzados vy los
profesionales es la Bach Stradivarius.
Esta marca ofrece una amplia gama de
modelos. con miltiples opciones y com-
binaciones de campanas, tudeles. tube-
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rias, etc. El precio de estas trompetas,
dependiendo de los modelos, empieza en
las 290.000 pesetas, llegando en algu-
nos modelos plateados a las 325.000 pe-
setas. No obstante, se pueden encontrar
precios mucho mds bajos en algunos es-
tablecimientos (de 220.000 a 240.000 pe-
setas). Ademds de Bach, desta-
can Schilke, a partir de 390.000
pesetas, Benge, a partir de
245.000 pesetas, Getzen, a par-
tir de 185.000 pesetas, y Stonvi,
cuyos modelos Combi Systen
suponen una auténtica revolu-
cién en el concepto de la trom-
peta, pues, partiendo del bloque
central del instrumento, permi-
te combinar distintos tudeles y
campanas, formando varias
combinaciones. Su precio estien
torno a las 385.000 pesetas.

Respecto a las trompetas piccolo, los
precios oscilan entre las 165.000 pese-
tas de la Getzen Si bemol / La, a las
575.000 pesetas del Schilke en Si bemol
agudo. Otras marcas y modelos intere-
santes son las Bach, en Mi bemol, con
un precio de 290.000 pesetas, la
Selmer francesa en Mi bemol / Re,
con precio de 335.000 pesetas, y
la espafiola Stonvi en Si bemol /

La, en torno a las 245.000 pe-
setas.

A titulo de curiosidad, al-
gunas marcas (Jupiter,

Dixon) fabrican trompetas

llamadas Pocket (de bol-

sillo). Son trompetas de tama-

fio reducido, pero de igual tesitura

que los modelos normales. Muchos mui-
sicos las utilizan para viajar,asi como
algunos profesores que las utilizan con
nifios pequenos para facilitarles el ma-
nejo. El precio de estas trompetas estd
en torno a las 50.000 pesetas.

Respecto a las trompetas de cilindros,
poco utilizadas en Espaiia, su fabricacion
es Centroeuropea, especialmente alema-
na. Se construyen indistintamente en Do
o en Si. Las mds conocidas son Melton
y Scherzer y los precios rondan las
400.000 pesetas.

TROMBONES

| trombén tiene numerosos puntos
en comtin con la trompeta y cons-
tituye su prolongacion hacia el
grave. Su sonoridad noble y robusta no
ha escapado, tampoco, a las influencias
del jazz, que le han conferido un segun-
do rostro, dgil, bri- llante, casi

circense. Pero, por encima
de las simili-
tudes,el trom-
bén tiene una
sensible di-
ferencia: la
prolon-
gacion del
tubo y, por
tan- to, la
g afinacion
se realiza
manual-
mente a traves
de un codo

tubular mévil que

se introduce y se
saca conel brazo. En
€80 consiste su popu-
larisima caracteristica;
al menos en el denomina-
do trombon de varas, ya
que también existe el trom-
bon de pistones de mis fadcil

Trombon de varas, tenor doble,
Sibemol / Fa



Trombon a valvulas

ejecucion pero que pierde, asi, par-
te de su especificidad. De hecho.,
el trombon de pistones se usa
poco y casi nunca en dmbitos
musicales de alto nivel. Aun-
que durante mucho tiempo,

en Espafia se usaron mds

los trombones de pisto-
nes que los de varas,
hoy en dia éstos han
ido imponiéndose.

El uso de los pis-
tones se debia
fundamental-
mente a la
dificultad

que en-
contra- b an
los ni- nos a la
hora de
extender

la vara. Hoy
ese problema
se soluciona
mediante un pe-
queno acceso- rio que adapta la
extension de lavara a la longitud del bra-
zo. El trombén de varas exige. conse-
cuentemente, un control de la afinacién
por el oido exclusivamente, lo que el jo-
ven aspirante, o quién lo tutele, deberi
tener muy en cuenta.

La familia de los trombones estd cons-
tituida por: Trombén alto, en Mi bemol,
Trombén tenor en Si bemol y Trombén
bajo. en Si bemol. Los trombones de pis-
tones, utilizados todavia en algunas Ban-
das, estdn en la tonalidad de Do.

Para iniciarse, se pueden adquirir de
marca Rott, de fabricacién checa, con un
buen precio de inicio a partir de 220.000
pesetas. A otro nivel se encuentran los
King, de fabricacién norteamericana y
cuyo precio es de 285.000 pesetas. Esta
marca presenta la ventaja de poder adap-
tar al trombén de pistones una vara, con
lo que se consigue un trombon que se
denomina mixto. La marca Yamaha
también dispone de un modelo de pisto-
nes , el YSL 354V C, que cuesta 185.000
pesetas.

El tromboén utilizado para el es-
tudio es el trombon tenor.
' Este trombén, normal-

mente en Si bemol, pue-

de presentar la alternati-

va de ser transpositor, esto

es, ampliar su extension des-

de el Mi natural grave, hasta

el Si bemol pedal. Los trombo-
nes en Si bemol mds empleados
para estudio son los King 606, con
precio de 95.000 pesetas, Yamaha

YSL 354, con precio de 120.000 pese-
tas, Bach TB 300, con precio de 100.000
pesetas, Jupiter 432, con precio de
§3.5000 pesetas, Dixon 200, con precio
de 75.000 pesetas. Ninguno de estos ins-
trumentos es transpositor.

Los modelos transpositores son los
mds utilizados a nivel profesional. Las
principales marcas son norteamericanas:
Bach, King, Benge o Holton, aunque
también Yamaha y algunos europeos,
como Besson o Courtois, tienen deman-
da.

Tanto Bach como King ofrecen una
gran variedad de modelos, con distintas
posibilidades de eleceion en cuanto a los
acabados (lacados, plateados o en Gold
messing), con distintos calibres de tube-
ria, diferentes tamanos de campana e in-
cluso diferentes sistemas de transpositor.

Los precios de los trombones
transpositores son bastante mas altos que
los sencillos. A titulo orientativo citemos,
Bach LT 42, a partir de 349.000 pesetas
(este modelo es el mds comuin, y presen-
ta miltiples opciones). Yamaha 682 B,
desde 293.000 pesetas, King 2103 F,
desde 295.000 pesetas, Benge 165 F,
desde 165.000 pesetas, Holton 258, des-
de 306.000 pesetas, o Besson, desde
278.000 pesetas. Del Trombén alto en Mi
bemol, se encuentra en Bach el modelo
Lt-39. en 293.000 pesetas. Los trombo-
nes bajos llevan doble transpositor, y al
igual que en los caso anteriores, los mds
habituales son los Bach y los King. En
Bach, el modelo mds usual es LT 50 que,
en funcion de las distintas opciones, os-
cila entre las 375.000 y las 535.000 pe-
setas. En fin, el modelo 2107 de King
cuesta 440.000 pesetas.

Instrumentos

TROMPAS

a Trompa es, en cierto modo, una

excepeion dentro del grupo de los

metales. Posee similares caracteris-
ticas a los anteriores en cuanto a emi-
sion, juego de pistones o cilindros, etc.;
pero las diferencias son muy notables.
En primer lugar, su dificultad, algunos
aseguran que se trata del instrumento
mas dificil de la orquesta junto al oboe.
Por dificultad hay que entender que todo,
desde el sonido hasta la afinacién, debe
ser construido y controlado por la técni-
ca del intérprete y que ninguna nota esti

Trompa doble en Fa / Si bemal

segura sin su tension y concentracion,
Esto lo hace poco apto para nifios que no
estén muy seguros de su vocacioén y de
su capacidad de autodisciplina. Ademas,
es el dnico instrumento de metal que
apenas participa en bandas y grupos de
aficionados y de musica ligera. Incluso
el jazz ha permanecido al margen de este
instrumento, La trompa tiene origenes
antiguisimos. Su uso en funciones com
la caza o el correo le confirieron una gran

Cooco o b3
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Trompa Fluegel en 5i bemol

popularidad a lo largo del Barroco. Con
Mozart. la trompa alcanzé un momento
cumbre, debido al alto nivel de virtuosos
a los que el genio de Salzburgo conocid
y para los que escribié. El romanticis-
mo, por su parte, se enamoré de este so-
nido que parecia salir directamente del
fondo de los bosques germédnicos, mien-
tras que el siglo XX parece haber ate-
nuado este mantenido entusiasmo por
este instrumento tan apto para expresar
los claroscuros. La trompa no posee la
potencia descarada de sus primos her-
manos, trompeta y trombdn, pero cons-
tituye, en cambio, una voz capaz de adap-
tarse y mezclar con instrumentos delica-
dos. Su inclusién en el quinteto de vien-
to, junto a la flauta, el clarinete, el oboe
y el fagot, es la prueba médxima de su
cardcter anfibio y su capacidad para el
susurro. La técnica de la trompa es com-
pleja; pese a disponer de pistones, el con-
trol de afinacion constituye una preocu-
pacion constante y es el tinico de los ins-
trumentos que modula la sonoridad (y la
propia afinacién) introduciendo la mano
derecha en el pabelldn, a modo de sordi-
na, casi permanentemente. El aspirante
a trompista debe saber que no hay mas
salida para €l que la mdsica cldsica del
mis alto nivel: alli puede ser solista, mu-
sico de cdmara, de orquesta o de banda
profesional; pero no hay términos me-
dios. De todos modos, los trompistas
nunca faltan, lo que prueba que el desa-
fio no supone una merma de vocaciones
para este instrumento de intensa belleza.

Al igual que la trompeta, su mecanis-
mo puede ser de pistones o de cilindros.
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aunque, al contrario a las trompe-
tas, mayoritariamente se utilizan
las de cilindros. Existen distintos
tipos de trompas: naturales o de
postillon, afinadas en Si bemol,
sencillas, construidas en Fa o Si be-
mol, dobles construidas en Fa / Si
bemol, triples en Fa / Si bemol /
Fa agudo. La campana de las trom-
pas pueden ser de pabellén fijo o
desmontable. La tinica ventaja apa-
rente de las desmontables es faci-
litar su transporte.

Para iniciarse, las mds habituales son
la Yamaha modelo YHR 314 en Fa, de
315.000 pesetas, o la YHR 322, en Si
bemol de 325.000 pesetas. En dobles,
Yamaha tiene los modelos YHRS67. en
torno a las 465.000 pesetas y modelos de
uso profesional como la  YHR 667 de
755.000 pesetas. Otro instrumento muy
utilizado en estudio es Jupiter 852, do-
ble en Fa/ Si bemol, de 295.000 pesetas,
con campana fija. La opcion de campa-
na desmontable cuesta 310.000 pesetas.

Como todos los instrumentos de ci-
lindros, son los centroeuropeos los mds
apreciados. Alemania mantiene la pri-
macia en cuanto a las preferencias de los
trompistas. Las marcas que podemos
destacar son: Alexander, Hans Hoyer,
Paxman, Kalison o Holton. En
Alexander es dificil encontrar un mo-
delo por debajo de las 500.000 pesetas.
Su gama de modelos y posibilidades es
muy amplia, destacando los modelos
dobles 103, Fa / Si bemol. aproximada-
mente 980.000 pesetas, el 102, doble
compensada, en Si bemol / Fa agudo / y
La que se aproxima a 1.100.000 pesetas,
mientras que en esta marca las triples no
bajan de 1.400.000 pesetas. La también
alemana Hans Hoyer ofrece unos pre-
cios mds asequibles sin que por ello se
pueda discutir su calidad.

Para iniciarse hay trompas sencillas
en Fa o Si bemol, desde 245.000 pese-
tas. Los modelos dobles en Fa / Si bemol
separadas tipo Fischbach cuestan entre
560.000 y 740.000 pesetas, mientras que
en esta marca las triples en Fa / Si bemol
/ Fa agudo o en Fa/ Si bemol / Mi bemol
agudo tipo Fiscbach cuestan 990.000

pesetas. Esta marca dispone de una serie
de modelos para nifios, de peso muy re-
ducido, entre 1,7 Kg. v 2 Kg. y que son
ficilmente manejables por los mds pe-
queios. Estos modelos, serie 3000, se
presentan con campana de 28 cms. y tu-
berfa de 11.8 mm. y estdn disponibles en
Fa o Si bemol, incluso hay dos modelos,
el 3704 y el 3706, que incluyen respecti-
vamente buché de La (el 3704) y La de
stop y bomba de Fa (el 3706). Los pre-
cios de estos modelos van desde 218.000
hasta 285.000 pesetas. ofreciendo la po-
sibilidad de campana desmontable con
un incremento de 25.000 pesetas.
Holton, de fabricacién americana, tiene
como modelos estrellas las Farkas H-
180 y la Tuckwell. La modelo Farkas,
en Fa / Si bemol cuesta entre 480.000 y
600.000 pesetas. La Tuckwell. con dos
tudeles cuesta 1.030.000 pesetas.
Paxman y Kalison tiene modelos de es-
tudiante a partir de 315.000 pesetas.

TUBAS

a tuba es, por su tamaio y

sonoridad, el acorazade de los ins-

trumentos de viento-metal. Lo que
se conoce como tuba en la orquesta sin-
fonica, sin mds precisiones, suele ser la
tuba bajo. Este imponente instrumento
ha tenido que luchar duramente para
romper con los prejuicios que le adjudi-
caban una imagen casi caricaturesca fun-
dada en su gran tamafio y en su obligada
presencia en las sonoridades bajas de la
orquesta, lo que implicaba, generalmen-
te, una ausencia de protagonismo. Afor-
tunadamente, la cultura orquestal e ins-
trumental ha cambiado mucho -y no sélo
para la tuba-, y hoy dia ningiin musico
de orquesta escapa a unas exigentes nor-
mas de profesionalidad. Por lo demds. la
tuba ha adquirido carta de nobleza y
grandes responsabilidades en las obras
del siglo XX. Cémo olvidar su presta-
cidn casi médgica en La Consagracion de
la Primavera, de Stravinsky, por citar un
ejemplo de mds de ochenta afios en el



que la orquesta entera se redefinid. La
tuba. ademds, no es sélo la tuba bajo,
como bien saben en las bandas, La fami-
lia incluye otros modelos y abraza a los
bombardinos que, forman un grupo de
gran brillo en bandas y agrupaciones de
instrumentos de viento. Contrariamente
al tépico, los bombardinos son instru-
mentos suaves y cantabiles que no preci-
san de esos esfuerzos aéreos con cuyo
topico se identifica a la tuba (injustamen-
le, por otra parte), muy aptos, ademas,
para chavales y gente joven. En el dmbi-
to de las bandas la familia de las tubas
compone todo un drbol lleno de ramas:
tubas tenores, altos, bombardinos, onoves
¢ incluso instrumentos emparentados
como el helicén, sousafon, etc.. todos
ellos instrumentos que dan vida y color
a las bandas callejeras.

Las tubas mds habituales tienen la to-
nalidad de Do. Pero en orquesta también
se utiliza la tuba en Fa. Al igual que en
las trompetas o las trompas, puede ha-
ber tubas de pistones o de cilindros, e
igualmente los cilindros se fabrican en
Centroeuropa y los pistones en U.S.A 'y
Oriente. La tuba de estudio. suele ser de

Tuba en Sibemol

tamano mas reducido 3/4. La de banda y
profesionales modelo 4/4, y la de orquesta
o gran tuba, tiene tamanos superiores, 5/
4, con 5 e incluso 6 cilindros.

Los precios de las tubas de estudio en
Do con cilindros empiezan con la marca
Rott de cuatro cilindros, de fabricacion
checa, lacada cuesta 540.000 pesetas y
la plateada 635.000 pesetas. De fabrica-
cion alemana, la Euro Brassde 107 cms.
de altura cuesta 600.000 pesetas, mien-
tras que la Cerveny, de similares carac-
teristicas y 105 cms. de alto se sitia en
730.000 pesetas. Las tubas de gama alta
para profesionales y orquestas estdan do-
minadas por marcas alemanas, citemos
tres: Alexander, Miraphone y Melton,
de las que la dltima es la que mds ha
evolucionado en colaboracion con pres-
tigiosos tubistas. Alexander ofrece como
modelo mas destacado el 173, de cinco
cilindros, palanca de afinacién y 110
cms. de altura. Los precios oscilan entre
859.000 pesetas en latén lacado, y
1.275.000 pesetas acabada en Gold
Messing. El modelo de Miraphone 86
a, de cuatro cilindros, se sitia en torno a
1.100.000 pesetas. Con cinco cilindros y
palanca de afinacion estd el modelo 88
Presto en 1.600.000 pesetas y con dos
palancas de afinacion, ¢l 86 b, cuesta
1.720.000 pesetas. Las tubas en Fa de
esta marca, con cinco o seis cilindros,
oscilan entre 1.700.000 y 1.800.000 pe-
setas,

De la colaboracion de dos grandes fir-
mas alemanas, Melton y Brass Star, sur-
ge hoy en dia la mds amplia gama de
modelos, tanto en cilindros como en pis-
tones. Brass Star tiene tubas en Do / Si
bemol, con cuatro mas un cilindro y 107
ems. de altura, por 715.000 pesetas. Los
modelos cldsicos de Melton, el 30 en Do
y el 32 en Do / Si bemol, se encuentran
entre 1.050.000 y 1.190.000 pesetas.
Melton ha creado instrumentos para al-
gunos de los mds importantes tubistas de
la actualidad. Con Mel Cuberston han
colaborado en el instrumento que lleva
su nombre con el modelo Neptuno para
la tuba en Do de cinco cilindros y 100
cms. de altura, y el Modelo A-pollo en
Fa, de seis cilindros y 97 cms. de altura.

Instrumentos

Sousafén en Sibemol
Sus precios son
1.100.000 y
1.400.000 pese-
las respectiva-
mente.

Otro modelo
de esta firma e
el Perantucci
de cinco cilin-
dros. en Do
¢ e s ta
1.750.000 pese-
tas, y en Fu
950.000 pese-
13 Melton
destaca, tam-
bién, por sus
modelos de pis-
tones. De la co-
laboracién con
Warren Deck
surgieron los
modelos que le-
van su nombre
en los tamaiios
4/4 y 5/4, ambas en Do y con cuatro pis-
tones mas un cilindro. Los precios se si-
tuan entre 1.500.000 y 2.000.000 de pe-
setas respectivamente. También Sam
Pilafian ha colaborado con Melton crean-
do una tuba en Do de cuatro pistones mds
un cilindro de tamafno 4/4 que cuesta
1.200.000 pesetas.. Otros instrumentos de
pistones, de fabricacién inglesa, en este
caso, son los Besson. Esta marca tiene
modelos en Si bemol y Mi bemol. Sus
precios estdn entre 425.000 y 1.100.000
pesetas.

Merece la pena destacar dos instru-
mentos poco habituales de esta familia.
En primer lugar, las denominadas tubas
wagnerianas, creadas especialmente para
satisfacer las necesidades de algunas épe-
ras de Wagner. Otro instrumento «curio-
so» es el Helicon, especie de tuba enros-
cada que permite al misico desfilar mien-
tras toca de forma mds cémoda que con
la tuba. Es utilizada especialmente por
las Marching Bands. Se construyen en Si
bemol y se fabrican principalmente por
empresas norteamericanas (Holton, des-
de 673.000 pesetas) y orientales (Jupiter,
a partir de 325.000 pesetas. y Yamaha).
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ACCESORIOS

n realidad, los instrumentos de

viento metal precisan de pocos

| accesorios. Fundamentalmente
| se recomienda disponer de un Kit de
limpieza que consta de una pequefia
escobilla para limpiar el interior de la
boquilla, una gamuza para limpiar el
metal y que es diferente segtin sea el
acabado, lacado o plateado del instru-
mento, un limpiador para el interior
de la tuberia y grasa o aceite lubrican-
te para el mecanismo. King, Yamaha

y Selmer tienen este tipo de kits en
precios entre 2.500 y 3.500 pesetas.
Los aceites sueltos para los pistones o
cilindros se pueden adquirir por 600
pesetas ( Bach) o 420 pesetas ( King),

y las cremas o grasas para las varas
del trombén a partir de 365 pesetas en
Jupiter, 500 pesetas en King, 610 pe-
setas en Bach y 975 pesetas en

| Trombotine. Un accesorio muy pric-
| tico para las trompetas es el Lip Con-
: trol. Este accesorio, disefiado por uno

BOQUILLA

a boquilla es parte fundamental de

los instrumentos de viento metal y

de su eleccion depende en buena
parte tanto la calidad del sonido como la
comodidad del instrumentista a la hora
de tocar. La eleccion de la boquilla debe
ser algo completamente personal, pues
depende de factores tales como la fiso-
nomia del misico, de sus dientes, de sus
labios y de la presion que emplee para
tocar. Normalmente la boquilla estd tam-
bién construida en metal, aunque recien-
temente el francés Maurice Benterfa ha
disefiado unas boquillas que se caracte-

- MANTENIMIENTO

n estos instrumentos lo mas im-
portante es mantener limpio los
mecanismos mediante un Kit de
limpieza. También es conveniente se-
car exteriormente el instrumento una
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Sordinas
de los grandes trompetistas espaiioles,
José Orti, es un sistema para la practica
de los ejercicios de técnicas de diafragma,
y consiste en un pequefio mecanismo al
que se acopla la boquilla y que bloquea
el paso del aire si la emision no es co-
rrecta, con lo que ayuda a corregir los
defectos de emision. Cuesta 7.500 pese-
tas. También existen aros de boquilla, sin
el resto de la misma, que permiten ver la
posicion de los labios y corregir posibles
errores. Otro accesorio utilizado por los
instrumentistas de viento metal son las

rizan por tener la cazoleta de
madera. La empresa espafio-
la Stomvi ha creado un sis-
tema de boquilla denomina-
do Combi que permite ele-
gir y combinar las distintas
partes de la boquilla, para
crear la combinacién mas
comoda y adecuada a cada
momento, tipo de misica,
etc. Estas boquillas se presentan en una
caja que contiene varias copas, aros y
cuerpos, con la filosofia «hazla td mis-
mo». Estdn disponibles para trompeta a
31.000 pesetas y para trombén a 44.000
pesetas.

vez terminado de tocar. Como ya se
indicaba al principio, ningtn fabrican-
te garantiza los banos de laca o plata
de los instrumento pues su duracién
depende de muchos factores, desde el
propio sudor de las manos a las condi-
ciones atmosféricas.

sordinas. La funcién de la sordina es
apagar o modificar el sonido del ins-
trumento. Se adapta o coloca en la
campana del mismo. Hay de distintos
tipos, aunque las mds utilizadas son
las de estudio y las de efecto Wha
Wha. Se construyen en metales tales
como aluminio o cobre, y las hay para
todos los instrumentos de viento me-
tal. Los precios oscilan entre las 3.255
pesetas de una sordina de trompeta
Bach y las 59.000 pesetas de una sor-
dina Humes Berg de aluminio para
tuba. Para trompa podemos encontrar
sordinas de estudio Denis Wick por
5.800 pesetas, y para trombon, de la
misma marca, se venden a 5.500 pese-
tas. Yamaha acaba de lanzar un mo-
delo que se llama Silent Brass que per-
mite el estudio de la trompeta, trompa
o trombaén en absoluto silencio, con au-
riculares y sin modificar el sonido, todo
ello mediante un sistema electrénico.,
Los precios son, para trompeta, 45.800
pesetas, para trompa 48.000 pesetas y
para trombdn 46.000 pesetas.

Boquillas
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"El metal es el nivel instrumental mas
alto de Espana”

JORGE FERNANDEZ GUERRA

P - ;A qué se enfrenta un nifio o un joven que tenga la pers-
pectiva de estudiar cualquier instrumento de viento-metal?

R - Lo principal es que el instrumento le entre por los ojos.
Hay chicos que estin ya vinculados a la muisica, a través de
una pequenia banda o una escuela de musica. y hay chavales
que no han tenido ese contacto, como podria ser un alumno
tipico de capital o de gran ciudad. Dentro del primer grupo
seria mds fdcil el acceso porque ya se tiene alguna perspectiva.
En el segundo grupo, el alumno de ciudad, por ejemplo, nor-
malmente la atraccion suele venir por los medios de comuni-
cacion y a menudo se suele decantar por instrumentos mds
populares como la trompeta, el saxofén o el clarinete, a causa
de grupos de jazz o de otro tipo. En principio, un muchacho
puede tocar cualquier instrumento, salvo que tenga algiin de-
fecto fisico. Cuando viene un chaval, en principio hablas con
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¢l para saber a qué rama se quiere vincular e intentas orientar-
le hacia un instrumento que le guste y con el que veas que, por
sus cualidades, puede merecer la pena que lo estudie. Lo que
queda claro es que si tiene que hacer sacrificios debe ser por
algo que le guste.

P - En cuanto a edades para empezar, ;cudles son las mini-
mas vy maximas aceptables?

R - Por arriba, cualquier edad es buena. En cuanto a edad ele-
mental. de seis a 0o ocho afios es una buena edad. Claro, la
pregunta inmediata seria ésta: ; Se puede tocar la tuba con seis
o siete afos? Parece, mds bien, un instrumento para mds edad,
doce o catorce afos, pero para una trompeta, un trombon o
una trompa -e incluso para varios tipos de tubas pequenas: los
baritonos, los bombardinos o los onoves, como se llamaban en
Espaiia antiguamente- no hay ese limite de edad; con siete u
ocho anos ya pueden tocarlos porque son mas reducidos.

P - La familia instrumental del viento-metal tiene una cierta
levenda negra ; Qué queda de ello?

R - Se pensaba antano que los instrumentos de viento eran
diabdlicos, hacian mucho ruido y molestaban mucho. Quizd
sea porque eran instrumentos muy comunes en las bandas de
misica y en charangas, se pensaba que para hacer el payaso
por la calle mejor era tocar un instrumentos de cuerda, que es
mds fino y da mds prestigio. Pero esos topicos han pasado ya;
se ha comprendido que con estos instrumentos se puede hacer
cualquier tipo de miisica y en cualquier modalidad.

P - Un chaval que esté estudiando trombon, por ejemplo, ; pue-
de tocar en casa sin molestar a los vecinos?

R - Segiin la legislacién vigente, desde la ocho de la manana
hasta las doce de la noche puedes tocar un instrumento sin que
pase de veinte decibelios, y un trombon que toque con toda su
fuerza no los sobrepasa. Pero, ademds, hay accesorios, como
las sordinas, que atentan el sonido y puedes estudiar a cual-
quier hora. Incluso, existe una sordina de estudio que apaga el
nivel sonoro enormemente. Ademds, la casa Yamaha ha saca-
do una sordina que se llama «silent-brass» con la que no se
oye nada. Es un sistema electronico que se acopla en la cam-
pana y cuando se toca el sonido no sale al exterior; a través de
la sordina, el sonido va a un aparato electrénico, se sintetiza y
se escucha mediante unos auriculares. De todas maneras, hay
vecinos para todo, Yo, en mi casa, toco la tuba a cualquier
hora normal y no tengo ningtin problema, pero conozco a com-
paneros que tienen vecinos quisquillosos que. por tener un mu-
sico en la casa, tienen psicosis de que les vas a dar el tostén,

P - ;Como considera el nivel de ensenanza en nuestro pais
para estas familias instrumentales?

R - No tiene nada que envidiar ni a Europa ni a Estados Uni-
dos. Hasta hace diez afos. mds o menos, estibamos un poco
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estancados, aunque no sélo a nivel musical. Pero
con la democracia se han abierto todas las fronte-
ras y. en el caso de la misica, hoy en dia el nivel
instrumental, sobre todo del viento-metal, es uno
de los mejores. Y no lo digo sélo yo, desde mi
modesta experiencia, sino también gente que ha
venido de orquestas de Nueva York, Los Ange-
les, Chicago, Paris, Berlin, Suecia, etc. Han he-
cho masters o cursos de musica en Madrid con
alumnos y profesionales y se han dado cuenta del
nivel instrumental que habia. Aqui hay muy bue-
na base. Quizd se deba a la gran tradicidn
bandistica. Hay muy buenos profesionales espa-
fioles repartidos por todo el mundo y podriamos
decir que el metal es el nivel instrumental mds
alto de Espana.

P - Y esos buenos profesionales ;son, también,
buenos ensenantes?

R - A partir de mi experiencia creo que no siem-
pre el mejor misico es el mejor pedagogo. Quizd
sea porque el que ya conoce su instrumento no
tiene la paciencia necesaria con el alumno para
ensefarle la posicion correcta o la mejor manera
de emitir. De hecho, hay muchos pro-
fesionales que no sobresalen y son me-
jores pedagogos que aquellos que des-
puntan. Pero no creo que sea sélo ca-
racteristico de la misica, lo mismo ocu-
rre en todas las actividades y profesio-
nes. Los que buscan la perfeccion y so-
bresalen en su materia no suelen tener
la suficiente paciencia para indicarle a
un nifio de ocho o diez afos los rudi-
mentos.

P - ;Qué proyeccion profesional tiene
un estudiante de un instrumento de
viento-metal, teniendo en cuenta las di-
ferencias de cada familia?

R - Hoy en dia hay mucha. Hace diez o
quince afios responderia de otra mane-
ra. La consideracion del instrumentista
espanol es muy alta ahora fuera de Es-
pana y hay un gran campo, sobre todo
en orquestas. Aqui en Espana estin las
orquestas, las bandas municipales de
muchisimas provincias y, sobre todo,
algo que no se debe olvidar y que es
donde estd la mayoria de
instrumentistas, y muy buenos: las ban-
das militares. Me parece que hay vein-
te bandas militares en toda la peninsu-

LY coce noies

Los que bus-
can la perfec-
cién y sobresa-
len en su ma-
teria no suelen
tener la sufi-
ciente pacien-
cia para indi-
carle a un nifo
de ocho o diez

anos los rudi-

mentos.

la, y esto, con una media de cuarenta a setenta
instrumentistas, constituye un inmenso nimero
de profesionales de la misica. También prolife-
ran las bandas de musica amateur de los pue-
blos, que se han puesto muy de moda, en insti-
tutos, colegios y universidades empieza a
fomentarse la musica y a constituirse pequenos
grupos de misica tipo banda o Big Band, miisi-
ca de camara y ligera.

P - ;Se podria decir que Espaiia es un pais
exportador de instrumentistas de viento-metal?
R - Hasta cierto punto. Hay muy buenos profe-
sionales. Pero no somos grandes exportadores
porque econémicamente no convenimos. En Es-
pafia el mayor porcentaje de extranjeros es gen-
te de cuerda proveniente de centroeuropa. Aparte
de que tocan muy bien, su nivel de vida los con-
vierte en muy rentables. Cuando un misico es-
pafiol sale fuera se topa con que nuestro nivel
econdémico estd proximo al de Alemania, Fran-
cia o Inglaterra, y alli piensan que para contra-
tar a un espanol, al mismo nivel contratan a uno
del pais que les cuesta igual. No es, por tanto,
cuestion de calidad.

P - Usted toca la tuba. ;Qué podria
decir sobre la tuba que lo diferencie
de los otros instrumentos de metal?

R - Los tubistas han tenido que luchar
mucho contra los prejuicios. Laidea del
musico tubista, en Espafa, siempre ha
sido la de que tenia que ser una perso-
na mayor, grande por las dimensiones
del instrumento y que, como tocaba po-
cas notas, musicalmente no tenia por
qué ser muy avanzado. Hemos tenido
que romper esos topicos. Una vez su-
perada esa falsa imagen habria que de-
cir, sobre todo a los chavales, que den-
tro de las tubas hay muchas ramas. La
gente que empieza joven lo hace con
las llamadas tubas tenor, o tubas pe-
queiiitas. No hay que tener ninguna
condicién fisica especial ni ser gran-
de; dependiendo del fisico y del tama-
no de cada persona, hay una tuba para
cada medida. A veces se comenta que
para tocar ese instrumento hay que emi-
tir mucho aire, pero no es cierto, la
cuestion es que el aire que emitas se

Tuba alto en Mi bemol (onoven)



transforma en sonido. Un oboe necesita mucho aire pero, so-
bre todo, necesita que tenga presion. Las tubas no necesitan
tanta presion, necesitamos que todo el aire se traduzca en so-
nido. La gente que esta interesada puede empezar con las tubas
tenores, con los bombardinos, que son instrumentos esencia-
les en las bandas y muy agradecidos porque suelen llevar las
melodias. Mds tarde, cuando se comprende la importancia que
tiene la tuba en si misma, se puede optar por la tuba «bajo»,
que es el instrumento que se suele llamar tuba. El tubista es
esencial. Recuerdo que tuve un profesor de tuba, Harvey
Phillips, profesor de la Universidad de Indiana, de
Bloomington, que me comentaba que el tubista era una espe-
cie rara porque siempre tenia que estar preparado para lo que
viniera. Hay que conocer todos los niveles de la masica. Te
pueden decir; «hay que tocar jazz», y tienes que estar prepara-
do. o tienes que tocar un pasodoble. una sinfonia, un concierto
o musica moderna, incluso. puede que tengas que tocar en el
circo, en una charanga o en un pasacalles.

P~ Decia antes que han tenido que romper prejuicios en los
tiltimos diez aiios para romper una imagen despectiva de la
tuba, ;Cdmo se han roto esos prefuicios?

R.- Habia prejuicios debido a las enormes dimensiones de la
tuba. El wbo que forma la tuba, si lo desenrollisemos y lo
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pusiéramos en linea recta, mediria de seis metros a seis metros
y treinta centimetros de largo. El soporte es de grandes dimen-
siones € implica mds material, mas peso. Las tubas pesan en-
tre siete y trece kilos. Se decia: «;como va a coger este trompetdn
tan grande el chico éste?» Ese era un t6pico que hubo que
romper. Otro era que habia que echar mucho aire y habia que
tener unos pulmones de acero, eso es incierto. Todo el mundo
tiene los mismos pulmones, la misma capacidad. Lo que hay
que saber es emplearla bien. Ocurria era que nadie queria to-
car la tuba y se pensaba en la gente mayor que estaba ya mer-
mada en sus posibilidades o no era muy docta en la materia.
Ha habido que conectar con el exterior y traer buenos profesio-
nales. Desde la Asociacion de Amigos de la Tuba, de la que
soy presidente, hemos intentado contactar con los mejores del
mundo y nos han ensenado las técnicas que se estdn haciendo
fuera; aqui habfa una escuela de musica de tuba muy evolucio-
nada, sobre todo, como he dicho antes, por las bandas de mu-
sica, pero estaba estancada respecto al exterior. Cuando fuera
se tocaba con tubas en Si bemol. en Espana se tocaba con tubas
en Do, y hoy en dia la tuba en Do es el instrumento base en
cualquier pais. Es decir, que ibamos bien encaminados pero
nos faltaba romper el aislamiento. Hoy en dia, podemos afir-
mar que nuestro nivel estd a la altura del de cualquier orquesta
de todo el mundo.
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SECCION ESCRITA Y COORDINADA POR JORGE FERNANDEZ GUERRA

CULTURA DISCOGRAFICA

¢Va a dejar el disco de ser redondo?

i se mira bien, el sector de la

discografia musical es un poco

raro. Las motivaciones del dis-
cofilo, especialmente de misica cldsi-
ca, tienen tanto que ver con el amor a
la miusica como con el coleccionismo.
No se trata de negar esa embriagadora
sensacion de autonomia del que posee una musica para escu-
charla cuando y como quiera, pero el disco no es la tinica fuen-
te de escucha musical mediante la electronica; estdn también
la radio y la television. Naturalmente, a través de la radio no
podemos programar lo que queremos, pero para poder disfru-
tar de una autoprogramacion satisfactoria hay que disponer de
una discografia consistente. ;Qué ocurrird cuando sea posible
la autoprogramacion sin tener que acumular discos?

Esta pregunta resulta cada vez mds pertinente con las nue-
vas tecnologias. La recepcion de cualquier misica a la carta
resulta un juego de nifos al lado de la television a la carta, que
se anuncia para cuando las autopistas de la informacion estén
disponibles. En este esquema ;quién necesitard discos? El or-
denador puede ser vehiculo de catdlogos que hardn palidecer a
la mayor tienda de discos. Se solicitard una obra y se recibird a
la carta con tarifas por minutaje o por abonos. Se acabardn los
stocks, las promociones, las versiones inencontrables.

En esta previsible revolucion, se perfilan dos mutaciones:
la primera serd la pérdida del objeto fetiche en propiedad (el
disco), lo que va afectar a canales de distribucion, pero tam-
bién al cardcter de coleccionismo que suele acompanar al
discofilo. La segunda mutacion estard constituida por una ne-
cesidad de informacién gigantesca en el hipotético consumi-
dor para que no se aturda y anule ante el exceso de oferta que
puede suministrarle un catidlogo musical virtual. Imaginese que
puede solicitar escuchar en este momento cualquier obra mu-
sical de la historia en cualquier version grabada por -suponga-
mos- 25 pesetas. ;Qué elegiria? Como la hipdtesis de tal trans-
formacién estd ligada a su posibilidad como mercado, las gran-
des empresas de comunicacién van a tener que plantearse una
campaiia de informacién permanente para incitar al consumo,
especialmente en miusica cldsica.

¢ Qué gana y qué pierde el aficionado ante esta transforma-
cion que se avecina? Primero, disponibilidad absoluta de cual-
quier grabacién. Un aficionado actual que posea mil discos
(cifra no tan rara en un buen coleccionista) habrd invertido
una cantidad media de 2.000.000 de pesetas, pese a lo cual
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seguird lamentando mds lo que le falta que lo que tiene. Muy
pocos aficionados invertirdn fortunas asi en una escucha a la
carta, pero el sistema puede ser mucho mds rentable a las em-
presas que suministren musica por la multiplicacion de consu-
midores potenciales. Comprar un disco es un acto rigido, al-
gunos son objetos muy queridos que se escuchan mucho, otros
ofrecen un interés menor al comprador; sin embargo, el precio
de ambos discos puede ser similar. La escucha a la carta libera
esa rigidez asi como metros cuadrados de estanterias, y es obli-
gado subrayar que no todo el mundo quiere ser coleccionista.
En cuanto a las empresas discogrdficas, jestin preparadas
para el cambio? Se dice que un mercado que sélo invierte en
investigacion y desarrollo un 2 0 3 % estd muerto y que las
vacas gordas del disco compacto parecen haber tocado a su
fin. Se vuelve a hablar de crisis, pero las sefiales son mds se-
rias: el consumidor no puede estar tirando, una y otra vez, sus
viejas grabaciones para renovar el soporte. Un aficionado de
sesenta afios puede haber realizado esta operacidn tres veces
en su vida y, cuando se apresta a aprovechar las horas libres de
su jubilacién para escuchar su botin musical, se le anuncia que
la industria discogrifica desfallece de nuevo y se hace necesa-
rio encontrar otro soporte para relanzarla. A poco que tenga
curiosidad por las novedades veri las ventajas de la misica a
la carta y preferird tirar para siempre sus discos, poniendo en
su lugar unos libros que, aunque obsoletos tecnoldgicamente
también ellos, no precisardn de aparatos lectores en extincién
ni de nada mds que unos ojos bien humanos.
Las empresas discogrificas mantendrdn serd su repertorio
y su politica de grabaciones, pero tendrd que cambiar la mane-
ra de funcionar. Hay que investigar e invertir en nuevos modos
de hacer llegar la musica al consumidor, y hay, también, que
imaginar nuevos modos de promocionar tanto la escucha en
general como las obras concretas que formen parte de los re-
pertorios virtuales. S6lo los audaces se encontrardn en buena
disposicion para sacar provecho del futuro que se avecina. En
cuanto a los consumidores, si hablo por mi diria que estoy
: i cansado de esas an-
tiguallas conocidas
como radio, televi-
sion o disco. El fu-
turo sabrd aprove-
char lo mejor de todo
ello eliminando sus
rigideces actuales.
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REGALA NUESTRA CULTURA

Volver la vista atras para conocer y reconocer el pasado de Espaiia es impregnarse de
confluencias y convergencias de culturas que han compartido tiempo y espacio, y que han
intercambiado su forma de vivir, de ser y de estar; tres culturas que en definitiva han
configurado al hombre hispano, a su miisica, de ahi el titulo de esta serie: Hispdnica.
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MUSICA

PARA

NAVIDAD

LA MUSICA HA SIDO SIEMPRE UN ELEMENTO CAPITAL DE LA CELEBRACION NAVIDENA. HAY MUSICAS
MUY INDICADAS PARA DESVELAR ESE RAMO DE EMOCIONES ¥ RECUERDOS QUE CONFORMAN EL
TEMA NAVIDENO. Y BUENO SERA REIVINDICAR ALGUNAS DE LAS MEJORES PARA NO CAER EN LA
SENSIBLERIA DE GRAN ALMACEN QUE AMENAZA CON DEGRADAR EL PARENTESIS FESTIV(O MAS SUBLI-
ME DEL INVIERNO. LA SELECCION QUE PROPONEMOS ES PERSONAL Y LIGADA A LAS NOVEDADES
DISCOGRAFICAS QUE SE PUEDEN ADQUIRIR CON FACILIDAD, PERO ES0 NO LE QUITA UN APICE DE
CALIDAD. ES CURIOSO CONSTATAR HASTA QUE PUNTO EL BARROCO HA CALADO HONDO EN LA
IDENTIFICACION POPULAR DE MUSICAS NAVIDENAS, 0 SENCILLAMENTE DE JUBILO. NOS HACEMOS
ECO DE ESA IDENTIFICACION CON UNA MUESTRA DE LO MEJOR QUE SE PUEDE ESCUCHAR, SIN ATAR-
NOS NECESARIAMENTE A QUE LA TEMATICA SEA EXPLICITAMENTE NAVIDENA, DESPUES DE TODO,
LA MUSICA ES SIEMPRE UNA FIESTA; BUENA MUSICA, PUES, PARA LA FIESTA DE LAS FIESTAS.

EMI CLASSICS (vol. doble)
J. §. Bach
Elly Ameling, Janet Baker, Robert
Tear, D. Fischer-Dieskau. King's
College Choir, Cambridge.
Academy of St. Martin in the
Fields. Director: Philip Ledger.

s obligado comenzar por el Oratorio de

Navidad de Bach. Obra que resume lo
mejor de las ambiciones de los artistas que
decidieron expresar el misterio del naci-
miento divino con medios humanos, como
la miisica. El Oratorio de Navidad de Bach
es un auténtico Belén en misica; cuenta la
inmortal historia a través de seis cantatas
de miisica prodigiosa. En ellas, se nos con-
duce desde el viaje de José y Maria hasta
el de los Reyes Magos. Frente a esta apo-
teosis del espiritu navidefio, algunos puris-
tas se han lamentado de que Bach
reutilizase dos cantatas anteriores de temi-
tica bien distinta. No importa. S§i Bach las
habia compuesto para otros fines es por-
que se habia equivocado, y mds tarde co-
mrigié comprendiendo que esta misica su-
blime no podia representar otra cosa mads
que la alegria navidefia.
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EL MESIAS

VIRGIN (vol. doble)
G. F. Haendel
Emma Kirkby, Emily van Everq,
Margaret Cable, James Bowman,
Joseph Cornwell, David Thomas.
Taverner Choir & Players.
Director: Andrew Parrott.

| Mesias es, probablemente, el oratorio

mds famoso de todo el repertorio. Com-
puesto apenas ocho afios después del Ora-
torio de Navidad, de Bach, se hace dificil
catalogarlo como puramente navidefo. Sin
embargo. en la Inglaterra de la época se
escuchaba, a veces, la primera parte en Na-
vidad y la segunda en Semana Santa. Una
obra destinada a glorificar a Jesis podia
entenderse, realmente, de las dos maneras.
Pero la fuerza y ¢l tono de optimismo tras-
cendente que emana la ha convertido, de
hecho, en la miisica de jubilo por excelen-
cia. La version que Virgin acaba de poner
en el mercado recupera una de las versio-
nes del periodo haendeliano y estd inter-
pretada con suma atencion, o que se agra-
dece al tratarse de una musica manoseada
por su uso y abuso. Hasta el Aleluya suena
fresco y gricil.

Morttererdi
Vesprro della Beata Vergine
Beach

Cantata No, 131

“Aus der Hefen rufe ich”
Cantata No, 198
“Trauerode”

BACH Y MONTEVERDI

SONY (vol, doble)

C. Monteverdi: Vespro della Beata
Veergine. J. S. Bach: Canfafas n®
131 y 198.

Greg Smith Singers. Texas Boys
Choir. Columbia Barogque Ensem-
ble. Director: Robert Craft.

n este caso no cabe duda; ninguna de

las obras que componen esta espléndi-
da entrega de Sony tiene relacién temdtica
con la Navidad. ;Entonces? Aquf entra el
valor subjetivo. Durante anos he escucha-
do a Monteverdi en Navidad; pruébenlo.
Las Visperas de la Virgen es una de esas
obras que hay que tener en casa, y las can-
tatas de Bach, sean cuales sean, nunca so-
bran. Stravinsky decia que, si habia que te-
ner algdn repertorio, con éste bastaba. No
cito a Stravinsky por casualidad. Las ver-
siones que nos brinda este disco estdn fir-
madas por Robert Craft, la persona que fue
su asistente durante los tltimos treinta afios
de su vida y el director que prepard la ma-
yor parte de las orquestas que el vigjo dirni-
216 en sus tltimas décadas americanas. Los
intérpretes son, también, antiguos conoci-
dos de la casa. Con Craft, Stravinsky se fa-
miliarizé con sus perfodos musicales pre-
feridos, el Barroco y el Prebarroco, y las
dltimas corrientes seriales, especialmente
Webern. Y no es ningtin azar que el catdli-
co Stravinsky supiera extraer hasta las dl-
timas gotas de esencia de esos dos extre-
mos de la religiosidad, ya que el vanguar-
dista Webern era tan creyente como sus
colegas barrocos. Estamos, pues, ante una
entrega discografica en la que la calidad de
la musica se une con el miximo interés de
la interpretacion, aunqgue algunos puristas
europeos sientan algtin reparo ante las vi-
siones barrocas del yankee Craft.
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APOTEOSIS

DEL

VIENTO

NADA MEJOR, PARA COMPLETAR LA VISION DE LOS INSTRUMENTOS DE VIENTO METAL QUE HEMOS
OFRECIDO EN NUESTRA SECCION DE INSTRUMENTOS, QUE FAMILIARIZARSE CON ALGUNAS DE LAS ME-
JORES OBRAS DEL GENERO. EN LAS NOVEDADES DISCOGRAFICAS QUE PRESENTAMOS A CONTINUACION
SE ENCUENTRAN VARIOS DE LOS CLASICOS DE DOS DE LOS INSTRUMENTOS MAS REPRESENTATIVOS DE
LA FAMILIAT LA TROMPA Y LA TROMPETA, MEJOR REPRESENTADA LA PRIMERA GRACIAS A LA MANO DE
MozART, QUE SE INTERESO VIVAMENTE POR ESTE INSTRUMENTO. PERO EL LECTOR INTERESADO HARA
RIEN EN SEGUIR EL HILO DE LAS NOVEDADES DISCOGRAFICAS (Y, POR SUPUESTO, LOS CONCIERTOS EN
DIRECTO), EN RELACION CON LOS OTROS INSTRUMENTOS DE LA FAMILIA, AS| COMO OTRAS FORMULAS
INSTRUMENTALES, APARTE DEL CONCIERTO SOLISTA, DE ESTA MAGNETICA Y PODEROSA SONORIDAD.

1

Mozart
The Four Horn Concertos
Concert Rondeau in
E-flat Major

Lale Clevenger » Frans Lici
Chamber Orebestro

LA TROMPA SEGUN MOZART

SONY
W.A. Mozart: Concierfos para
frompa, K. 412, K. 417, K. 447, K.
495, K. 371, Leopold Mozart:
Sinfonia pastorella, para trompa
alpina.

Dale Clevengerm, trompa.
Orquesta de Camara Franz Liszt.
Director: Janos Rolla. Michel
Garcin-Marrou, frompa alpina. La
Grand Ecurie et la Chambre du
Roy. Director: Jean-Claude
Malgoire.

Lns cuatro conciertos para trompa, mas
el Rondé K. 371, fragmento, sin duda,
de otro concierto desaparecido, constituyen
la aportacién mds destacada de un gran
compositor al universo de la trompa. La
maestria con la que Mozart se aplicé a com-
poner conciertos para toda clase de instru-
mentos de viento se relaciona con su estre-
cho contacto con los mejores instrumentis-
tas de su época. Los conciertos para trom-
pa estdn muy bien documentados en cuan-
to al intérprete: Joseph Ignaz Leutgeb, ex-
traordinario trompista, si juzgamos por las
obras a €l dedicadas, y buen amigo de la

familia Mozart.

Leutgeb se ha hecho célebre, también.
por ser el destinatario de las burlas y mo-
fas mas descaradas de un Mozart algo des-
lenguado. Leutgeb, en efecto, se hace acree-
dor de invectivas del tipo "asno, buey y
necio”, escrita en la dedicatoria del Con-
cierto K. 417. En otro Concierto, el K. 514,
Mozart escribe en italiano lindezas del tipo:
"Oh, tortura para los testiculos...", "Cerdo
infame... jqué elegante eres!", "Oh Balidos
de oveja".

Sea como fuere, todos los especialistas
coinciden en que la musica de estos con-
ciertos no sélo presenta dificultades técni-
cas dignas de un intérprete de excepcidn
sino que incluye algunos de los momentos
de mayor intensidad poética de su autor.
Hay que entender, ademas, que la trompa
utilizada entonces era la denominada na-
tural, sin pistones, y que los cambios de
tono se efectuaban cambiando unos tubos
manualmente y corrigiendo sistematica-
mente la afinacién por el recurso de intro-
ducir la mano en el pabellén. Nadie como
Mozart ha utilizado expresivamente esa
sensacion de fragilidad que ofrece la trom-
pa, como si el sonido se fuera a romper de
un momento a otro.

Como Amadeus no es el dnico Mozart
de la familia, el disco se completa con una
rareza que viene muy bien para poner de
manifiesto su calidad. Se trata de la
Sinfonia para trompa alpina de su padre,
Leopold. La trompa alpina es un largo tubo
de tres metros que sélo da los sonidos ar-
monicos del tubo. Su nombre es engafoso
ya que tiene que ver mucho més con la trom-
peta. Leopold gustaba de utilizar estos ins-
trumentos populares y sus obras conocidas
le muestran como mas crio que su hijo, La
Sinfonia alpina utiliza espléndidamente los
escasos recursos de este instrumentos, pen-
sado, mds bien, para que los suizos de los
valles se retinan en sus citas.

i1 .

Haydn

Trumpet Concerto
Oboe Concerto

Flute Concerto
Sinfonia Concertante
Gilbers fobrson « Prevre [Merfor
feviti-Pherre Rengwal
Philagolpbicn Orehestro

Fromz Lzt Chamber Ovobestn

CONCIERTOS DE VIENTO DE HAYDN

SONY

Joseph Haydn: Concierto para

frompeta en Mi bemol mayor,

Sinfonia concertante en Si Bemol

mayor. Concierto para oboe en

Do mayor. Concierfo para flauta

en Re mayor.

Gilbert Johnson, frompeta. John
de Lancie, oboe. Bernard Garfield,
fagot. Jacob Krachmainick, violin.
Lorne Munroe, chelo. Pierre Pierlot,
oboe. Jean-Pierre Rampal, flauta.

Philadelphia Orchestra. Director:

Eugene Ormandy. Orquesta de
Cdamara Franz Liszt. Director; Janos

Rolia.

H aydn fue un prolifico autor de concier-
tos para todo tipo de instrumentos. Se
le conocen mas de cincuenta de calidad des-
igual. El concierto para trompeta, por el con-
trario, es una de las glorias del género v,
ademis, su dltima partitura orquestal. Su
uso del noble instrumento, que en su época
parecia destinado a las fanfarrias, es ma-
jestuoso, y los intérpretes de hoy dia siguen
considerdndolo la pieza maestra del géne-
ro. La Sinfonia concertante comparte ho-
nores con el concierto anterior en cuanto a
obra de madurez llena de calidades. Los
otros conciertos incluidos en esta grabacidn,
por el contrario, han sido atribuidos errg-
neamente a Hayd durante mucho tiempo.
En el caso del Concierto para flauta, las
cosas estan claras desde hace tiempo y se
conoce a su autor: Leopold Hofmann, nom-
bre conocido en su época y al que el propio
Haydn reputé de fanfarrén en cierta oca-
sion. El Concierto para oboe es ain una
incégnita. De todos modos. la atribucién a
Haydn sigue siendo la mayor sefia de iden-
tidad de estas bellas obras.

acce s 1
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JAMEY CONLON

LA SUERTE DEL ENANO

EMI CLASSICS (vol. doble)
Alexander von Zemlinsky: Der
werg.

Libreto: Georg C. Klaren. A partir
de El aniversario de la Infanfa, de
Oscar Wilde.

Soile Isokoski, Iride Martinez,
Andrew Collis, David Kuebler,
Juanita Lascarro, Machiko Obatgq,
Anne Schwanewilms, Natalie Karl,
Martina Riping. Frankfurter
Kantorei. Giirzenich-Orchester
Kdiner Philharmpniker. Director:
James Conlon.

lexander von Zemlinsky es un compo-

sitor muy poco conocido, pero tiene
todos los atributos para que no sea asi y, en
efecto, los intentos de recuperarle comien-
zan a ser insistentes. Zemlinsky, judio
austriaco, vivio en la Viena de Schoenberg
y Mahler y formé con ambos una curiosa
trinidad. De excelente formacion técnica,
comenzd a dar clases a Schoenberg, pero
éste, brillante autodidacta, pasé pronto al
rango de amigo y cuiiado al casarse con su
hermana. Las relaciones con Mahler se con-
solidaron al casarse éste con Alma, quien
recibia clases suyas de contrapunto cuando
conocié a Mahler. Con el tiempo,
Zemlinsky y Schoenberg comenzaron a vi-
sitar la casa de los Mahler, y sus reuniones
estin descritas con detalle en las memo-
rias de Alma. Lo que no cuenta es que
Zemlinsky habia formado parte del volu-
minoso catdlogo de hombres que la habian
amado. Pero Alma, que respetaba al musi-
co, al maestro y aun al amigo, consideraba
al hombre, simplemente, feo: «... este hom-
bre es de lo més comico... una caricatura,
pequeno, sin menién, ojos protuberan-
tes...», escribe en 1900 en su diario intimo.

32

Pese a ello, Alma llegd a manifestar por
¢l un afecto que terminé bruscamente cuan-
do se anuncid su compromiso con Mahler.
Para Zemlinsky, el golpe fue duradero.

Este aspecto de la cuestion es importante
para explicar el origen de esta Opera.
Zemlinsky era un hombre de gran riqueza
interior, pero &l mismo habia interiorizado
esa idea de si mismo; feo o, en todo caso,
alguien incapaz de proyectar su universo
interior por encima de la carcasa de su fisi-
co. Para narrar su drama, Zemlinsky se sir-
vio del texto de Wilde El aniversario de la
Infanta. que habla sobre el regalo de ani-
versario que recibe una infanta espanola,
un enano con el que se divierte haciéndole
creer con su juego algo que el pobre enano
es incapaz de superar cuando una dama le
desengania poniéndole ante un espejo.

La misica de Zemlinsky es de una gran
riqueza y quien no la conozea se sorpren-
derd. No llega a los extremos de renova-
cion de la de Schoenberg ni a los campos
metafisicos de la de Mahler, pero tiene un
dmbito propio de expresién y, por supues-
to, una técnica depuradisima. Si nuestra
vida operistica tuviera la dignidad y varie-
dad requeridas, esta dpera seria conocida y
apreciada como las primeras de Strauss, los
trabajos escénicos de Bartok, Janacek o
Schoenberg o, en sensibilidades mds cer-
canas a nosotros, las de Ravel, Stravinsky
o Prokofiev.

De momento, esta grabacién hace jusu-
cta. Conlon, actual director de la conflicti-
va Opera de Paris, se embarca en un pro-
yecto que le honra. Por su parte, la edicién
discogrifica incluye. ademis del libreto, el
texto de Wilde, Las fotos de Zemlinsky, por
su parte, no lo muestran como un individuo
capaz de reflejarse en el pobre enano, pero
es que Alma debié de dejar una huella pro-
funda en aquellos artistas vieneses que me-
rodearon en torno a ella.

Bernsteain

Bolet

Copland
Fitkusny
Fischer-Digskau
Ma

l’ram‘er
Wrigh

CUATRO CUERDAS DE ORO

SONY (vol, doble)

A. Dvorak: Quinteto con piano en
La mayor, op. 81. S. Barber: 5
Dover Beach para voz y cuarfeto
de cuerda, op. 3. A. Schoenberg:
Noche Transfigurada, op. 4. R.
Schumann: Quinteto con piano
en Mi bemol, Op, 44, A. Copland:
Sexteto para clarinete, piano y
cuartefo de cuerda. C. Franck:
Quinteto con plano en Fa menor.
Cuarteto Juilliard. Rudolf Firkusny,
piano. Dietrich Fischer-Dieskau,
baritono. Yo-Yo Ma, violonchelo.
Walter Trampler, violin. Leonard
Bernstein, piano. Harold Wright,
clarinete. Aaron Copland, piano.
Jorge Bolet, piano.

a serie que Sony estd dedicando a los cin-
Luucnla anos del Cuarteto Juilliard hace
un inciso en este doble volumen para re-
unir en torno al legendario cuarteto ameri-
cano a varios de los invitados de lujo que
ha colaborado con él. La némina de colabo-
radores y amigos da ya una idea cabal de la
densidad artistica de este cuarteto. Asi, el
compositor Aaron Copland se une al cuar-
teto para registrar el sexteto del composi-
tor Copland, junto al clarinete de Harold
Wright. Leonard Bernstein, por su parte.
colabora con ellos en el Quinteto de
Schumann; Fischer-Dieskau lo hace en las
tres piezas vocales de Samuel Barber;
Rudolf Firkusny toca el piano en el Quinte-
to de Dvorak; Jorge Bolet hace lo propio en
el Quinteto de Cesar Franck, mientras que
el sexteto de cuerda de Schoenberg, Noche
Transfigurada, cuenta con el refuerzo de
lujo del chelista Yo-Yo Ma y Walter
Trampler a la viola.

La propia naturaleza de esta recoleccion,
la reunion de grandes amigos del Juilliard,
hace un poco dispersa la reunién de obras
musicales. pero no menos interesante. Se
establece, por ejemplo, una cierta linea de
continuidad entre los grandes romdnticos y
postromanticos europeos v los dos compo-
sitores americanos incluidos, Barber y
Copland, que proyecta en el tiempo la ma-
gia de la féormula magistral del cuarteto de
cuerda, aungue aqui se dé la circunstancia
de que ninguna de las seis obras sea para
cuarteto. Un disco, en suma, que, al igual
que toda la serie que ahora se reedita, da la
medida de la importancia de este cuarteto
de cuerda prodigioso,
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BERLIOZ, EL MAS MODERNO DE LOS ANTIGUOS

HecToR BERLIOZ ES UNO DE LOS NOMBRES MAS REPRES

TATIVOS DE UNA DE LAS RAMAS DEL ROMAN-

TICISMO, LA QUE SE DERIVO DE LA REVOLUCION FRANCESA ¥ QUE DURANTE ALGUNAS DECADAS IM-
PREGNO DE UNA POMPA FASTUOSA TODO ACTO SOCIAL. F‘:I'nt‘.-\ DADA A LOS EXCESOS, TANTO CREATIVOS
COMO DE MAGNITUD E INTENCIONES, BERLIOZ NAVEGO EN ESAS AGUAS TURBULENTAS SONANDO QUE
VIAJABA DE LA MANO DE BEETHOVEN ¥ SUS INTUICIONES GENIALES MADURARON EN UN WAGNER
POSTERIOR. PARA EL REPERTORIO, SU OBRA ES INCOMODA, POCO APTA PARA LA CLASIFICACION POR
GENEROS, ABUNDANTE E IRREGULAR EN SUS EXIGENCIAS TECNICAS, SIN EMBARGO, RESULTA DEMASIADO
IMPORTANTE PARA DEJARLA DE LADO Y PARECE QUE LA DISCOGRAFIA ESTA REPARANDO ESTE LAPSUS.
UN DISCO NO DARA NUNCA LA IMPRESION DE MONUMENTALIDAD DE SU REQUIEM, POR EJIEMPLO, PERO
NO EXIGE PRESUPUESTOS ASTRONOMICOS PARA SU PUESTA EN ESCENA. POR ELLO, COMIENZAN A ABUN-

DAR LAS VERSIONES ESPLENDIDAS DE SUS OBRAS MAS INCLASIFICABLES. HE AQUI LA ULTIMA COSECHA.

DE

Berrioz
GrANDE MESSE DES MORTS
GRANUDE SYMPHONIE FUNERRE ET TRIOMPHALE

MAAZEL - DUTOIT

CANTOS A LA MUERTE

DECCA (vol. doble)
Hector Berlioz: Grande Messe des
Morts. Grande Symphonie
Funebre et Triomphale. Cantos
para Coro.

The Cleveland Orchestra Chorus.
Director: Lorin Maazel. Heinrich
Schiitz Choir and Chorale. Direc-
tor: Roger Norrington. Orchestre
Symphonique de Montréal. Direc-
tor; Charles Dutoit.

a Gran Misa de Muertos opus 5, 0

Requiem. le fue encargada a Berlioz por
el conde Gasparin, Ministro del Interior, en
el ano 1837 para conmemorar a las victi-
mas de la Revolucion de 1830. No obstan-
te, su estreno no coincidié con estos actos
v Berlioz, en sus corrosivas Memorias, ha-
bla de toda clase de conspiraciones para que
esto ocurriera, La obra no tardo en presen-
tarse en Paris aprovechando alguno de tan-
tos acontecimientos civico-militares, con-
cretamente un oficio a la memonia del ge-
neral Damrémont y sus soldados, falleci-
dos en una operacion de la campana de
Argelia,

Las dimensiones de este Requiem se

corresponden con el clima de la época.
Berlioz especifica una orquesta de ciento
ocho cuerdas, cuatro autas, dos oboes, dos
cornos ingleses, cuatro clarinetes, ocho
fagotes, seis trompas en Do, otras tantas
en Mi bemol. cuatro grupos suplementa-
rios de metales y un coro de grandes efec-
tivos. Estas enormes dimensiones de su
orquesta eran incluso timidas al lado de las
cuatro orquestas solicitadas por su profe-
sor, Le Sueur, para una obra. El Requiem
constituyd un gran éxito para su autor, lo
que no fue aliciente para que el encargo le
fuera pagado con prontitud. Esta obra co-
losal tiene poco que ver con una misa; su
pompa y ceremonia se relacionan mucho
mds con los grandiosos actos de masas de
la época en Francia.

La Gran Sinfonta Funebre v Triunfal fue
otro encargo de similares caracteristicas a
las del Requiem. Se trataba, en esta oca-
sion, de acompaiar a las ceremonias que
se celebrarian en 1840 en la Plaza de la
Bastilla en memoria de las victimas de la
Revolucion anterior, la de 1830. Al tratar-
se de una musica al aire libre, Berlioz con-
cibié un imponente dispositivo en tres lu-
eares diferentes del espacio. También en
esta ocasion los adversarios de Berlioz se
las apanaron para boicotearle tamana em-
presa. si creemos en sus Memorias. Am-
bas obras causaron honda impresion, de
todas maneras, y fragmentos de esta Sinfo-
nia Finebre fueron interpretados por las ca-
lles de Paris durante el cortejo funerario
del propio compositor. en el ano 1869,

El disco de DECCA se completa con tres
Cantos para Coro. Los dos primeros estin
escritos sobre los textos del Tantum ergo 'y
¢l Veni creator. El tercero, El templo Uni-
versal, fue la respuesta de Berlioz a un con-
cierto celebrado en Londres donde, tras to-
car el himno inglés, el piblico cantd La
Muarsellesa. Para Berlioz, cualquier himno
debia ser universal.

BERLIOZ

HAROLD EN ITALIE - TRISTIA

DE PASEO POR ITALIA

PHILIPS
Hector Berlioz: Harold en Ifalia, op.
16. Tristia, op. 18.

Gérard Caussé, viola. Monteverdi
Choir. Orchestre Révolutionnaise et
Romantique. Director: John Eliot
Gardiner.

a calidad interpretativa de John Eliot

Gardiner crece casi al mismo nivel que
la horterez de sus fotografias (a comprobar
en la carpetilla de este disco). Su Orquesta
Revolucionaria y Romidntica encuentra en
Berlioz su razdn de ser y, de nuevo, nos
brinda una grabacién de referencia.

En esta ocasion se trata de dos obras mds
intimas que las citadas en el disco anterior.
Harold en Italia tiene una historia muy co-
nocida. Paganim le encargd una obra para
lucir su viola Stradivanius y Berlioz se des-
tapd con una Sinfonfa concertante que con-
taba sus impresiones italianas y en la que
la viola era mds protagonista poética que
técnicamente. Paganini se desentendio de
la obra, pero pago, pese a tener fama de
tacano. Harold en lralia es una de las obras
mas célebres de su autor, junto con la Sin-

fonta Fantdstica, y los violas, que no an-

dan sobrados de repertorio, la han conver-
tido en pieza habitual, aunque aqui la or-
questa no puede estar de campo y playa,
como en antos otros conciertos con solista.

El disco se completa con Tristia, obra
que, en realidad, es la reunién de tres pie-
zas corales, género que Berlioz amé apa-
sionadamente. También amo con exceso el
universo de Shakespeare; dos de las piezas
de Tristia estin pensadas para sendos mo-
mentos del dramaturgo inglés: una balada
para la muerte de Ofelia y una marcha fu-
nebre para el dltimo acto de Hamlet. La
tercera pieza es una meditacion religiosa,

I s
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LA FACTORIA BACH EN ACCION

LLOS CONCIERTO PARA CLAVE, DE UNO A CUATRO CLAVES, CONSTITUYEN UNO DE LOS EPISODIOS MAS
INTERESANTES DE 5U VIDA PROFESIONAL. EN 1729, BACH ASUME LA RESPONSABILIDAD DE DIRIGIR LOS
CONCIERTOS DEL COLLEGIUM MUSICUM, CREADOS POR TELEMANN 27 AROS ANTES. PARA SURTIR DE
CONCIERTOS A ESTA NUEVA ACTIVIDAD, BACH Y SU FAMILIA EMPRENDEN UNA INGENTE ACTIVIDAD. Los
CONCIERTOS PARA CLAVE SON EL TESTIMONIO DE ESE PERIODO. MUCHOS DE ELLOS SON TRANSCRIPCIO-
NES DE OBRAS ANTERIORES, INCLUSO ALGUNO TOMA OBRAS AJENAS, COMO EL CELEBRE PARA CUATRO
VIOLINES DE VIVALDI; EN OTROS SE PRESUPONE LA MANO DE ALGUNOS DE SUS HIJOS MAYORES. ESTE
GRUPO DE CONCIERTOS, MUCHAS VECES MENOSPRECIADOS A CAUSA DE LO ANTERIOR, TESTIMONIA, SIN
EMBARGO, DE UNO DE LOS ULTIMOS INTENTOS DE BACH POR ACERCARSE A UN PUBLICO CUYOS GUSTOS
COMENZABAN A CAMBIAR. EL PERIODO SE SALDO CON ROCES Y SINSABORES, Y BACH SE RETIRO A SU
MUNDO LITURGICO Y CONTRAPUNTISTICO PARA OFRECER, EN LOS ULTIMOS DIEZ ANOS, ALGUNAS DE LAS
OBRAS MAS IMPORTANTES DE LA HISTORIA DE LA MUSICA. LOS CONCIERTOS DE CLAVE QUEDAN COMO UN
MOMENTO DECISIVO EN EL QUE BACH PODRIA HARER TOMADO PARTE EN LA DEFINICION DE LOS NUEVOS
GUsTos. DE TODOS MODOS, EL FUTURO CONCIERTO PARA PIANO SE ADIVINA EN ESTAS OBRAS QUE LA
FACTORIA BACH PUSO A PUNTO PARA LOS PARROQUIANOS DEL CAFE ZIMMERMANN.

T S ———— 77
Bach
The Concertos for g eppand
One and Two Andrew Davis
Harpsichords Milpledges

2 DUo

CONCIERTOS PARA UNO Y DOS
TECLADOS

PHILIPS (vol. doble)
J. S. Bach: Siefe conciertos para
clavecin, cuerda y continuo, Tres
conciertos para dos clavecines,
cuerda y continuo.
Raymond Leppard, clavecin y
direccién. Andrew Davis y Philip
Ledger, clavecines. Richard Taylor
y Adrian Brett, flautas dulces.
English Chamber Orchestra.

n la presente grabacién, Raymond

Leppard se pone frente a su English
Chamber Orchestra para ofrecer la integral
de los conciertos para uno y dos clavecines.
Todos los conciertos para clave fueron
trascripeiones de obras anteriores para otros
instrumentos; la mayoria de estas transcrip-
ciones fueron realizadas por el propio Bach,
pero en varios casos pudieron intervenir sus
hijos.

De al menos de cuatro se conoce la fuen-
te anterior. Los nimeros 3 v 7 proceden de

34 I

los Conciertos para violin en Mi mavor y
La menor, respectivamente. El sexto pro-
cede del Cuarto Concierto de Bran-
demburgo. El Concierto para dos claves
BWV 1062 procede, a su vez, del Concier-
to para dos violines en Re menor. Dado que
la tonalidad era transportada un tono en ge-
neral en estas transcripciones, se ha podi-
do deducir que algunos otros pueden venir
de obras para violin y para oboe. La tnica
excepcién parece venir del Concierto para
dos claves BWV 1061, cuya textura para el
teclado estd fuera de duda. Este concierto
es, ademds, uno de los més poderosos, con
una fuga en el tercer movimiento que cons-
tituye una pieza excepcional, tanto por su
intrincado didlogo de los dos teclados como
por su fuerza y vigor. Estamos aqui ante
una auténtica anticipacion de lo que, an-
dando el tiempo, llegarian a ser algunas
obras en las que la confrontaci6n entre dos
teclados se convertirfa en sustancia musi-
cal. Como contrapartida, la leve parte ins-
trumental apenas marca unos apoyos y su-
gieren la posibilidad de que se trate de una
adicién posterior, quizds por alguna mano
de la casa.

Los conciertos para clave de Bach han
sido considerados durante largo tiempo
como obras de circunstancias, y en rigor lo
son. Sin embargo, el bloque en su conjunto
es, histéricamente, una de las primeras
muesiras de lo que podia dar de si el tecla-
do como protagonista de un conjunto ins-
trumental. Los recursos puestos en pie y la
funcién misma del rol protagonista del te-
clado hacen de este grupo de conciertos la
primera aportacion de lo que seria mds tar-
de una de las manifestaciones soberanas de
la musica: el concierto para piano.

Brmhird Kipprott
Marealo Hewsi
‘Usisbei Lkt
Mrlante Amitordum

CONCIERTOS PARA TRES Y CUATRO
TECLADOS

VIRGIN (EMI)

J. 8. Bach: Conciertos para fres
clavecines, BWV 1063 y 1064.
Concierto para cuatro
clavecines, BWV 1065. Concierto
italiano. Fantasia y Fuga BWV 904,
Bob van Asperen, Bernhard
Klapprott, Carsten Lohff, Marcello
Bussi, clavecines. Melante
Amsterdam. Director; Bob van
Asperen.

| Concierto para cuatro clavecines cons-

tituye la trascripcion del célebre Con-
clerto parq cuatro violines opus 3, n” 10,
de Vivaldi. No era la primera vez que Bach
miraba y admiraba a su célebre colega ita-
liano. La sonoridad de esos cuatro claveci-
nes tocando juntos debi6 de impresionar al
publico y a los mecenas del Collegium
Musicum.

En el afio 1739, el hijo mayor de Bach,
Wilhelm Friedmann, tenia ya veinte afios y
Carl Philipp Emanuel alcanzaba los dieci-
s€is, ambos eran excelentes musicos y es
casi seguro que soportarfan las partes de
estos conciertos. Los dos conciertos para
tres clavecines nos pueden hacer pensar en
esa cifra méagica, Bach y sus dos hijos ma-
yores tocando juntos. Los dos conciertos
pueden ser considerados transcripciones,
pero, a diferencia de los ya citados, no es
posible mds que la conjetura a partir de las
desigualdades de peso musical entre unos
y otros, y también en la tonalidad.

El disco que firma Bob van Asperen, en
doble funcidn de clavecinista y director, se
completa con otras dos obras: el Concierto
italiano y la Fantasia y Fuga BWV 904,
que dan una dimensién més amplia del con-
cepto de teclado que tenia Bach.
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VICTORIA,

SOBRE LA MUERTE

LA CASUALIDAD DE LOS LANZAMIENTOS DISCOGRAFICOS HA QUERIDO QUE DOS GRANDES OBRAS DE

TomAs Luts pE VICTORIA DEDICADAS A TEMAS TAN POCO NAVIDENOS COMO LA MUERTE Y LAS
TINIEBLAS VEAN LA LUZ POR ESTAS FECHAS. COMO SE TRATA DE DOS MONUMENTOS DE LA CULTURA

ESPANOLA DE TODOS LOS TIEMPOS Y ESTAN INTERPRETADOS, ADEMAS, POR UNO DE LOS GRUPOS

FARO DE LA POLIFONIA VOCAL, THE TALLIS SCHOLARS, SE DEBE HACER UNA EXCEPCION AL ESPI-

RITU FESTIVO DEL MOMENTO Y PRECIPITARSE A ADQUIRIRLOS ANTES DE QUE SE AGOTE O BIEN LA

EDICION O BIEN EL PRESUPUESTO PARA GASTOS DE LAS FIESTAS. LA SEMANA SANTA NO ESTA
LEIOS; ADEMAS, ¥ NOS DEBE ENCONTRAR CON EL EQUIPAJE MUSICAL CONVENIENTEMENTE DOTADO.

Czimell

OFICIO DE TINIEBLAS

GIMELL (PHILIPS)
T. L. de Victoria: Tenebrae
Responsories. The Tallis Scholars.
Director: Peter Phillips.

Lns Responsos del Oficio de Tinieblas
constituyen una de las glorias de Victo-
ria, junto al Requiem. Victoria ha sido el
compositor gque cred el ciclo mas amplio y
ambicioso de la Semana Santa de todo el
Renacimiento. Gesualdo puso en masica to-
dos los Responsos, pero ninguna de las
Lamentaciones; Lassus escribit sobre los
Responsos y las Lamentaciones, y Pales-
trina, por su parte compuso cinco series de
Lamentaciones, pero ningtin Responso.

La coleccion que recoge los dieciocho
Responsos se publicé en Roma en 1585,
s6lo dos anos antes de que fuera nombrado
capellin y organista de la Emperatriz Maria
en el Monasterio de Las Descalzas Reales,
donde ejerceria hasta su muerte, veinticua-
tro afos después.

El estilo de Victoria se caracteriza por
una esencialidad y concisién extraordina-
rias. Esta era la herencia de Palestrina y de
lo mejor de la escuela romana de la
Contrarreforma en masica. Pero en Victo-
ria se produce una emocion en la concision

que le ha valido la reputacion de poseer un
temblor mistico en su expresividad despo-
jada.

El propio Peter Phillips. director del
admirable grupo Tallis Scholars, lo define
asi: "La manera en que Victoria integra to-
das estas diferencias (las que van desde un
espiritu trigico hasta la contemplacidn) en
un estilo tan directo que apenas hace uso
del contrapunto imitativo es uno de los gran-
des milagros del pensamiento musical”.
Para Victoria, en efecto, el contenido tanto
emocional como textual del mensaje reli-
gioso parece traspasar integramente una
capa cristalina de muisica; una capa com-
puesta por la polifonia homofonica mis
delicada y fina que haya sido capaz de con-
cebir un polifonista espaiiol en una época
en la que abundaron los grandes nombres.

Los Responsos constituyen una de las
partes mas emotivas e impresionantes del
Oficio de Semana Santa. Se celebran al caer
la tarde y en ellos se van apagando progre-
sivamente quince Cirios que representan a
los once apostoles fieles, las tres Marias v
Cristo. A cada salmo se va apagando un
cirio hasta Hegar a la oscuridad completa
que representa a las tinieblas que envol-
vieron el mundo en el momento de morir
Jesucristo. Sobre este escenario suena esta
musica de angeles tristes.

‘\IH"I'U_RI A REQUIEM

Lol i im

MUSICA PARA UNA EMPERATRIZ

GIMELL (PHILIPS)

T. L. de Victoria: Fequiemn. Alonso
Lobo: Versa est in luctum.
The Tallis Scholars.
Director: Peter Phillips.

| Requiem de Victona fue escrito para

los funerales de la Emperatriz Maria,
fundadora de Las Descalzas Reales, donde
Victoria ejerci6 la dltima parte de su vida.
Pero, sobre todo, la Emperatriz Maria era
la hija del Emperador Carlos V, la hermana
de Felipe 11, la esposa de Maximiliano Il y
madre de dos emperadores. La misica com-
puesta para acompanar el trinsito hacia la
resurreccion de una de las mujeres mas
notables y poderosas de su época movilizo
la espiritualidad de Victoria hasta el punto
de concebir uno de los momentos mds in-
tensos de toda la historia de la musica.

La grabacién que nos brindan The Tallis
Scholars sigue el texto de Bruno Turner, que
explica que la publicacion de 1605 "com-
prendia motetes suplementarios y momen-
tos hitdrgicos que, como era costumbre de
la época, habrian sido anadidos a la inter-
pretacion de la Misa pro defuntis original.”
Estos motetes son el Taedet animam meam,
situado al principio a manera de introduc-
cion, v el motete Versa esr in luctum, situa-
do en pendltimo lugar, antes del Libera me,
y que, segin Turner, es posible que fuera
cantado en el momento en que los
dignatarios y el clero se reunieron delante
del catafalco, antes de la absolucidn para
la que Victoria compuso un responsorio
completo, el citado Libera me con Kyrie
eleison final.

El disco incluye una breve pdgina de
Alonso Lobo, precisamente un Versa est in
lucrum, que fue escrita con ocasion de los
funerales de Felipe I1. Alonso Lobo (1555-
1617 ca.), es un compositor poco conocido
en nuestros dias, pero en su época era con-
siderado como el mejor compositor espa-
nol vivo; el propio Victoria, contempordneo
riguroso suyo, participaba de tan elogiosa
opinidn, por lo que esta breve pigina suya
nos sabe a poco y nos hace esperar nuevas
prestaciones de su musica, especialmente
si estdn interpretadas tan primorosamente
como aqui. En cuanto al disco, puesto que
no se le puede hacer ningtin reproche artis-
tico, quejémonos de su brevedad: 46 minu-
tos es una duracién de disco negro a la que
el CD no nos tiene acostumbrados.

e s
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KARUHEINZ STOCKHALSEN i A
3 /ORURRENE @
__GYORGY KURTAG
‘GRABSTEIN FUR STEPHAN - STELE
L

UNA ORQUESTA POR EL PRECIO DE
TRES

DEUTSCHE GRAMMOPHON
Karlheinz Stockhausen: Gruppen.
Gyoérhy Kurtag: Grabstein fur
Stephan. Stele.
Orquesta Filarmonica de Berlin,
Directores: Claudio Abbado,
Friedrich Goldman y Marcus
Creed. Guitarra: Jirgen Ruck,

Gr.-rp;mn. de Stockhausen, constituye
una de las obras mds caracteristicas
de todo un periodo de la vanguardia de post-
guerra. Sus efectivos para tres orquestas
espacializadas, con el piblico situado en
el centro del espacio, constituyen uno de
los ejemplos de lo que en su época se con-
siderd la adseripeion del espacio como quin-
to pardmetro, 0 como campo de extensién
de las estructuras seriales,

Hace un par de temporadas, un proyec-
to que unia las fuerzas de Claudio Abbado,
la Orquesta Filarmdénica de Berlin y el Fes-
tival de Salzburgo hizo pensar, por enésima
vez, que la misica contemporianea encon-
traba los caminos de reconciliacion con el
publico. El proyecto se hizo reaiidad e in-
cluso las radios europeas lo retransmitie-
ron (en Espana no sé, yo estaba en Paris y
la escuché alli). Todo parecia perfecto, pero
he aqui que se alza una voz discordante para
enturbiar tan magna realizacion: el autor.
Ya se sabe que el compositor no hace mis
que dar el conazo y que lo mejor que puede
ocurrir es que esté muerto, lo que, por otra
parte, siempre termina ocurriendo para glo-
ria y alborozo del repertorio y de quienes
se aprovechan de él.

.De qué se quejaba Stockhausen? Hace
pocos meses, una emision cultural de la
radio francesa transmitia una larga entre-
vista con el creador alemdn. Segin él.

K1 coce noos

Abbado habia dirigido él solo toda la obra.
Realmente es grave, ya que estd escrita para
tres orquestas emplazadas en sitios dife-
rentes (para sus primeras audiciones se con-
t6 nada menos que con Boulez, Maderna y
el autor). Abbado habria realizado apenas
dos ensayos y se habria conformado con
cualquier resultado para tener un
«Stockhausen» en su curriculum. El enfu-
recido autor continuaba diciendo, incluso,
que una de sus hijas formaba parte de la
orqueslta, que apenas tenia sitio para situar-
se en el escenario y que al finalizar el con-
cierto tenia tal disgusto por el resultado que
tuvo que irse a beber cerveza (palabras
exactas del autor). Todo esto pone de ma-
nifiesto que en todas partes cuecen habas y
que los masicos alemanes sélo se van a
beber cerveza tras un concierto si se en-
cuentran disgustados por el resultado. Qui-
zds también explique por qué los bares
proximos a los auditorios madrilefios es-
tdn siempre abarrotados de fundas de ins-
trumentos en dias de concierto; puede que
los muisicos también se encuentren descon-
tentos de cada concierto y yano se lo digan
a nadie pensando que no les van a creer.

Bromas aparte, el presente disco recoge
el resultado de ese proyecto, v que juzgue
cada cual el resultado. En todo caso, para
la grabacién Abbado ha contado con otros
dos colegas, Friedrich Goldman y Marcus
Creed, De todas maneras, ni la mejor
estereofonia puede dar cuenta cabal de una
obra con tres orquestas rodeando al espec-
tador. Pero no estd de mds que se grabe y
se ofrezca al publico. Se trata de una obra
de los anos cincuenta y dentro de poco vaa
tener que ser tocada con instrumentos ori-
ginales. El disco se completa con dos
magnificas obras del compositor hingaro
Gyorgy Kurtdg, digno heredero de la exce-
lente escuela de su pais con antecedentes
como Bartok, Kodaly o Ligeti.

EL RETORNO A LAS FUENTES

DEUTSCHE GRAMMOPHON
Anton Webern: Sinfonia op. 21,
Cantatas op. 29 y 31. Das
Augenlicht op. 26, Variaciones
para orquesta op. 30. § Piezas
para orquesta. 3 Lieder con
orguesta.

Christiane Oelze, soprano. Gerald
Finley, bajo. BBC Singers. Orquesta
Filarmonica de Berlin. Director:
Pierre Boulez.

oulez vuelve a Webern. Tras la legen-

daria grabacién de las obras completas
para CBS (ahora Sony), el maestro francés
ha debido encontrar razones para volver a
tomarle el pulso al padre espiritual de la
misica de la segunda mitad del siglo XX, y
es de imaginar que no son sélo razones de
cambio de compania discografica. Esta ter-
cera entrega ofrece las obras mas maduras
de Webern, entre ellas las tres grandes can-
tatas, que marcaron toda una época de la
nueva musica vocal, y las Variaciones para
orguesta op 30. Es decir, todas sus dltimas
obras realizadas para efectivos orquestales.
Junto a ellas, se encuentra la Sinfonia op.
21, otras variaciones, que marco uno de los
grandes canones de la utilizacion serial.

El disco se completa con dos obras sin
catalogar del autor, 5 Piezas para orquesta
y 3 Lieder con orguesta. Es sabido que la
parte sin catalogar de la obra de Webern es
muy importante y constituye la asignatura
pendiente de la grabacion de sus obras com-
pletas en la anterior version de CBS.

El pensamiento de Boulez apenas ha
cambiado con relacion a sus visiones ante-
riores. Sin embargo, todo parece mds de-
purado, mds lirico y carnoso a fuerza de pu-
limentarlo. Sin duda, la obra de Webern
continda siendo el alimento fundamental de
un pensamiento musical que no cesa de fluir
desde aquella Viena torturada y torturante.
Su esencialidad y la riqueza concentrada en
su brevedad parecen alimentar ahora una
depuracion del universo instrumental, tan-
to como antes lo hizo con el de los compo-
sitores. Los intérpretes pueden limpiar su
pensamiento, y hasta la idea de su funcion,
con esta miisica que les invita a equilibrar
la médxima tension con la mayor limpieza
sonora. Esta puede ser la razén de que el
intérprete Boulez vuelva de nuevo a Webern
con un disco altamente recomendable, in-
cluso para quienes dispongan de la version
anterior.
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LA MUSICA COMO MECANO

GOFIO RECORDS
Fernando Palacios: Modelos para
armar. Orquesta Filarménica de
Gran Canarias, Director; Adrian
Leaper.

| contenido de este disco singular no

debe de resultarle ajeno al lector de
Doce Notas que recuerde el articulo sobre
la actividad pedagdgica que desarrolla la
Orquesta Filarménica de Gran Canarias y
al frente de la cual se encuentra el compo-
sitor y pedagogo Fernando Palacios.

La presente grabacion incluye el encar-
go que realizé a Fernando Palacios el Fes-
tival de Musica de Canarias, consistente en
una obra orquestal destinada al sector del
publico que el propio autor define como ¢l
mis dificil del mundo: los jévenes entre 13
y 17 anos. La obra debia ser, ademas, ofre-
cida al publico de dos maneras: una en ver-
sion diddctica para los jovenes propiamen-
te dichos (con narracidn, participacion. etc.)
y la otra en la forma sinfénica habitual. El
resultado de tal apuesta fue este Modelos
para armar que, en esta version dis-
cogrifica, constituye un material pedagd-
gico de muy. notable interés, tanto por su
especilicidad como por la calidad de los in-
térpretes implicados, entre los que se in-
cluye el autor en funciones de narrador y
conductor.

La obra se articula sobre tres modelos,
denominados Birbaro, Sabroso y Suave,
respectivamente. Palacios los llama mode-
los ya que "no son exactamente temas o
motivos caracterfsticos susceptibles de de-
sarrollo sinfénico, sino pequenas y simples
piczas totalmente acabadas que, combina-
das, ordenadas y mezcladas, dan lugar a
piezas miis complejas”.

La sabia combinacién de estos modelos
proporciona una especie de suite compues-
ta por seis movimientos que evolucionan
desde planos muy concretos, relacionados
con la cocina o el desarrollo de una jorna-
da, hasta un nivel de mayor abstraccion. La
primera pieza A constituye la Presentacion
de los tres modelos; la segunda pieza B se
denomina Ment menudo: Ensalada, Gui-
so, Postre: la tercera pieza C es el Rondo
de un viernes cualgquiera: Amanecer, Ma-
fana, Tarde, Noche, Cama, Suefio, Repo-
so: la cuarta pieza D constituye Un extranio
rito: ;Qué se pierde? ;Qué se acerca?; la
quinta pieza E es la Construccion piramidal
con gran silencio; y por dltimo, la sexta
pieza F son los Modelos armados siguien-
do un esquema musical.

A lo largo de este mecano musical, la
voz de Fernando Palacios va guiando al
oyente para ayudarle y animarle a que des-
cubra las variantes que se producen a nivel
musical, tanto en el plano de la identidad
de los modelos como en el de las diferen-
cias de instrumentacion y color orquestal,
todo ello conducido desde las metdforas y
ejemplos propuestos: por ejemplo: "Instru-
mentos de tacto frio -como el helado que
contiene el soufflé-, aunque envueltos por
el calor de la melodia de la flauta, el oboe y
el clarinete.”

Con esta obra, Palacios dio un paso mis
en la linea que va habia abierto con otro
encargo de similares caracteristicas, La
mota de polvo, realizado por la Orquesta
Sinfonica de la RTV Espafiola. Linea que
continda con la dltima realizacion hasta el
presente, Las baquetas de Javier, encargo
también de la Orquesta de la RTV Espano-
la y del que damos cumplida informacién
en el reportaje que le dedicamos en estas
mismas pdginas. Estamos. pues, ante un
intento de largo alcance por dotar al reper-
torio de una parte pedagdgica.

PIANO ﬁCONTEMPORANEO
ESPANOL Y MEJICANO

SIGLO XX
REFLEXIONES Y MEMORIAS.
Ramén Montes de Oca: Nocturno,
Agustin Gonzdlez Acilu: Exfraccio-
nes para piano. Manuel Enriquez:
Hoy de ayer. Carlos Cruz de Cas-
tro. Morfologia sonora n® 1. Fran-
cisco NuUnez: Reflexiones y memo-
rics. Roberto Morales: Vientos Ali-
sios. Ramon Barce: Preludios en
nivel La bemol. Daniel Zimbaldo:
La escalera del diablo.

Eva Alcézar, piano.

ay discos que tienen una determinada
H vocacién. Este es uno de ellos. Se tra-
ta de ir llenando el inmenso hueco que la
discografia comercial deja en repertorios
contempordneos y cubrir una necesaria la-
bor cultural sin la cual nuestro conocimiento
de la vida artistica actual serfa lamentable.
Eva Alcdzar es una pianista y profesora
mejicana que vive entre nosotros desde hace
ya varios lustros. Su vocacién como intér-
prete consiste en hacerse cargo de esa obra
pianistica que se estd haciendo ahora mis-
mo y corre el peligro de verse marginada o
pasar anos en el limbo del desconocimien-
to. A menudo, ese hacerse cargo se convierte
en una auténtica incitacion a que la obra
nazca y no son pocas las obras promovidas
por su entusiasmo o a ella dedicadas.
Ramén Montes de Oca es un composi-
tor mejicano (1953) que realizd sus estu-
dios en Estados Unidos antes de reincorpo-
rarse a su pafs natal, donde desarrolla una
activa vida musical. Francisco Nanez
(1945) es otro de los compositores mejica-
nos presentes. Su obra, Reflexiones v me-
morias, da titulo al disco entero y, como la
mayoria de las piezas presentes en esta gra-
bacion, estd dedicado a su intérprete. Ro-
berto Morales (1958) es el mds joven de
los m(.'jiCﬂl'th ﬂ.']'!l'L‘."iCl'l{ilLlU.‘; ¥ cuntra]}u.\;l
la veterania del recientemente desapareci-
do Manuel Enriquez (1926-1994). La parte
espanola del disco muestra nombres, como
es logico, mds conocidos aqui: el navarro
Agustin Gonzilez Acilu (1929) o los ma-
drileios Ramén Barce (1928) y Carlos
Cruz de Castro (1941). Cierra esta nomi-
na el compositor argentino naturalizado es-
painiol Daniel Zimbaldo (1955). personali-
dad sumamente atractiva que brinda una de
las paginas mds interesantes del disco.

coco s K
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BERNARD HERRMANN, UN CLASICO DE LA MUSICA CINEMATOGRAFICA

DICEN QUE 1A MUSICA REALIZADA PARA EL CINE ESTA DE MODA Y QUE HAY CIENTOS DE NUEVOS AFICIONADOS CAPACES DE CONVERTIR EN EXITO UNA BANDA

SONORA, L.AS CASAS DISCOGRAFICAS, EN TODO CASO, NO DEJAN DE LANZAR DISCOS CON LAS ULTIMAS NOVEDADES DEL GENERO Y LOS GENIOS DEL MARKETING

DE LOS SELLOS HAN DECIDIDO ASIMILARLAS AL REPERTORIO CLASICO. S1 TIENE QUE SER ASI, AL MENOS REIVINDIQUEMOS A LOS CLASICOS DE LA MUSICA PARA

EL CINE Y COMENCEMOS CON ELLOS A REHABILITAR UN GENERO QUE, ANDANDO LOS ANOS, PUEDE MOSTRAR MUCHAS SORPRESAS. "IQL'II'EN MEJOR QUE BERNARD

HERRMANN, CLASICO ENTRE LOS CLASICOS DE LA MUSICA PARA EL CELULOIDE, PARA COMENZAR A DAR SENTIDO A ESA MAREJADA QUE, SEGUN DICEN, AMENAZA

CON INVADIRNOS?. HERRMANN CUBRE UN ARCO, DESDE Cri/pApanNe Kave, coN ORSON WELLES, HASTA TAX! DRIVER, CON SCORSESE, PASANDO POR LO MAS

CONOCIDO DE HITCHCOCK, QUE SE CONFIGURA COMO LA EDAD DE ORO DE LA MUSICA DE CINE. COMO SE DA EL CASQ DE QUE SUS GRABACIONES COMIENZAN

A PROLIFERAR, NADA MEJOR QUE OFRECER PARTE DE LO QUE EL MERCADO DISCOGRAFICO OFRECE DE ESTE MUSICO BRILLANTE Y CON FAMA DE MAL CARACTER,

4-:.1»-“--:

BERNARD
HERRMANN

MUSIC rROM

GREAT FILM

CLASSICS

GRANDES CLASICOS DE HERRMANN

DECCA

Bernard Herrmann. Musica de
grandes films clasicos. Ciudada-
no Kane, Jasén vy los Argonautas,

Las nieves del Kilimanjaro, El

diablo y Daniel Webster, Jane

Eyre, La isla misteriosa,

London Philharmonic Orchestra.
National Philharmonic Orchestra.

Director: Bernard Herrmann.

n el principio fue Ciudadano Kane.

Herrmann habia comenzado a trabajar
con Aaron Copland, tras una etapa acadé-
mica en la prestigiosa Juilliard de Nueva
York, pero se le cruzo en su camino el gru-
po Mercury Theatre Playhouse, donde ofi-
ciaba un cierto Orson Welles. Con ellos se
fue a Hollywood y realizd su primera mu-
sica para una pelicula, que fue también la
primera de Welles: Citizen Kane. Mds tar-
de. Herrmann rompi6 con Welles, dicen que
decepcionado tras el fiasco de El esplen-
dor de los Amberson, en la que también
participo, pero sus nombres han quedado
unidos por esa explosion de talento que
constituyd la biografia novelada de un mag-
nate de la prensa de nombre Kane.
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SALONEN

Pﬁﬁﬁaﬂuﬂw
HERRMANN SEGUN SALONEN

SONY
Bernard Herrmann. Musicas de los
fims: El hombre que sabia dema-
siado, Psicosis, Marnie la ladrona,
North by Northwest, Vértigo, Tomn
Curtain, Fahrenheit 451, Taxi
driver.
Los Angeles Philharmonic.
Director: Esa-Pekka Salonen.

ras su colaboracién con Orson Welles,
Tel periodo mds interesante y conocido
de Herrmann es el que cubrié junto al ge-
nio del suspense, Alfred Hitchcock. Con él
Herrmann sentd las bases de esos efectos
musicales que subitamente te pueden pro-
ducir escalofrios y aceleraciones del pulso.
Esa-Pekka Salonen, frente a su orquesta de
Los Angeles, ha asumido esa parte del re-
pertorio de Herrmann para esta grabacidn.
Nos encontramos ante un puiado de los
mejores cldsicos de esa colaboracion, em-
pezando por Psicosis, donde consiguié aso-
ciar el terror a los glissandi casi a la vez
que Xenakis los ofrecia como una abstrac-
cidn matemdtica. También estd aqui su tl-
timo film, Taxi driver, con Scorsese, en cuya
realizacion le sorprendio la muerte.

BERNARD
HERRMANN

conducts

GREAT BRITISH
FILM MUSIC

LA BATUTA DE UN COMPOSITOR

DECCA
Musica de grandes films britani-
CQOS.

William Walton: Ricardo I,
Constant Lambert: Anna Karenina.
Armold Bax: Oliver Twist. Arthur
Benjamin: Un marido ideal. William
Walton: Escape me never, Ralph
Vaughan Williams: Paralelo 49, de
The Invaders. Arthur Bliss: Things to
come (Suite),

National Philharmonic Orchestra,
Director: Bernard Herrmann.

os de las grandes pasiones de

Herrmann fueron Gran Bretana y la
direccion de orquesta. Ambas facetas que-
dan reflejadas en esta grabacién de
DECCA, en las que el gran compositor di-
rige musica cinematogrifica de colegas in-
gleses, entre los que se encuentran compo-
sitores tan célebres y reputados como
William Walton o Vaughan Williams.
Herrmann habfa comenzado dirigiendo a la
Columbia Broadcasting System en 1934 y
durante muchos anos luché por imponerse
como director de grandes orquestas, objeti-
vo gue no pudo ver cumplido.



RELACIONES MUSICALES
HISPANO FRANCESAS

EL PROXIMO 18 DE DICIEMBRE SE PRESENTA EN MADRID LA AssociATION MusiQuEs CROISEES, COLECTIVO FORMADO POR
COMPOSITORES Y MUSICOS ESPANOLES RESIDENTES, TOTAL O PARCIALMENTE, EN PARIS Y VINCULADOS A LA VIDA MUSICAL
FRANCESA. EL OBJETIVO MAS INMEDIATO DE ESTA ASOCIACION ES ESTABLECER PUENTES QUE FACILITEN Y HAGAN FLUIDA LA
RELACION MUSICAL ENTRE AMBAS REALIDADES. EL ACTO DE PRESENTACION, QUE INCLUYE UNA MESA REDONDA EN LA QUE SE
HABLARA DE LAS RELACIONES ENTRE AMBOS PAISES EN EL AMBITO DE LA MUSICA ACTUAL, Y A LA QUE ASISTIRAN Luis DE PABLO,
JosE Luis GArcia DEL BUSTO, EL JOVEN COMPOSITOR FRANCES JEAN-LUC HERVE Y MIEMBROS DE LA ASOCIACION, CONCLUIRA
CON UN CONCIERTO EN EL QUE SE QUE PRESENTA EN MADRID EL. ENSEMBLE MusiQUES CROISEES Y, CON EL, SU JOVEN DIRECTOR
Y FUNDADOR JOSEBA TORRE, NOMBRE CONOCIDO EN SU FACETA DE COMPOSITOR (GANO EL CONCURSO DE COMPOSICION DE LA
SGAE HACE DOS EDICIONES Y HA SIDO INCLUIDO RECIENTEMENTE EN EL CONCIERTO DE NUEVOS NOMBRES DE EL PAIS DE LaAs
TENTACIONES), Y QUE HACE SU PRESENTACION EN LA CAPITAL COMO DIRECTOR. EL ACTO SE CELEBRA EN EL INSTITUTO FRANCES
DE MADRID. CON MOTIVO DE ESTA PRESENTACION, JORGE FERNANDEZ GUERRA, PRESIDENTE DE LA ASSOCIATION MUSIQUES

CROISEES Y DIRECTOR DE DOCE NOTAS, HACE UN BALANCE DE LAS RELACIONES MUSICALES RECIENTES ENTRE AMBOS PAISES.

Por su PARTE, JOSEBA TORRE HABLA DE SUS EXPERIENCIAS Y SUS OBJETIVOS AL FRENTE DEL GRUPO RECIEN CREADO.

JORGE FERNANDEZ GUERRA

a vecindad es una situacién com-

plicada. La proximidad conti-

nuada es fuente de ocasiones

para acumular agravios y des-

wvenencias. La memoria de los
espafioles cuando piensan en sus senti-
mientos con relacion al vecino de norte
parece articularse a partir del siglo XIX.
Todo lo que se sitia anteriormente goza
ya del distanciamiento tipico de lo his-
térico o, lo que es lo mismo, se beneficia
del cardcter narrativo que suelen propor-
cionar los acontecimientos autén-
ticamente vividos como historicos. Sin
embargo, el siglo XIX todavia nos due-
le, cuesta superar que en ese siglo Fran-
cia se alce al nivel de una de las grandes
naciones de la época y que Espana se
hunda. Desde ese momento, Francia es
ya el poderoso vecino del norte al que se

mira con recelo, pero que, inevitablemen-
le, sirve de salida natural a todo aquello
que nuestro pais no puede dar cabida por
su propia insuficiencia.

Parece un hecho comprobado que,
cuando un pais comienza a recuperarse,
lo hace antes a través de individualidades
que de instituciones. Asi, la segunda
mitad del siglo XIX ve una recuperacion
material y moral de nuestras fuerzas que
se manifiesta en diversas cosechas de
grandes nombres. La mayoria encontra-
ria una salida, un puerto de mar, en Pa-
ris. En musica podriamos citar a Albéniz,
Falla, Granados, Turina, Nin, Mompou,
Rodrigo... En artes pldsticas, Picasso,
Gris, Julio Gonzélez, Mird en fin, la lis-
ta seria tan larga que ha configurado un
mito, la escuela, las escuelas de Parfs o,
lo que es lo mismo. grupos genera-

cionales de artistas espanoles reunidos
en Paris.

La serie de catastrofes europeas, gue-
rra de Espana, guerra mundial, postgue-
rra tremenda y larga en Espaiia, vuelven
a obligar a los creadores esparioles a bus-
car fuera lo que aqui se convierte de nue-
vo en dificil: aire para respirar. Pero Pa-
ris tras la guerra ya no es la ciudad de
antes y los jévenes de los cincuenta
deambulan por toda Europa. ltalia, Ale-
mania, Francia incluso. donde atn se
encuentran algunos miembros de la ge-
neracion republicana narcotizados por el
drama. Y, sin embargo, Paris guarda en
todo momento la memoria viva de la pre-
sencia espanola. Luis de Pablo o Cristo-
bal Halffter establecen una sélida repu-
tacion allf, Félix Ibarrondo se instala
permanentemente, y llega la transicion.
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A partir de los anos ochenta, nadie
se marcha a Paris huyendo, incluso se
acaricia la idea de que en Espafa es po-
sible recuperar el tiempo perdido. Pero
lo que antes era drama ahora se convier-
te simplemente en carencias, y éstas
muestran una increible capacidad de
mutacién para sobrevivir, como los
retrovirus. Se pone de manifiesto que un
pais que ha vivido aislado tanto tiempo
ha hecho de ese aislamiento una forma
de vida que, sorprendentemente, benefi-
cia a muchos. Y, con discrecion, muchos
estudiantes y compositores ya hechos
vuelven a mirar al Paris que ha cons-
truido unas instituciones dedicadas a la
miisica contemporinea envidiables. Es
el caso del IRCAM, laboratorio
electroacistico especialmente bien dota-
do (auténtica NASA de la miisica, vista
desde nuestros pobres equipamientos) y
dirigido por Pierre Boulez. Por su parte,
se crean nuevos grupos, el Ensemble
InterContemporain, dirigido también por
Boulez, el Ensemble Itinéraire. que se
convierte en portavoz de la estética es-
pectral que nace en los aiios setenta, el
Ensemble 2E 2M, dirigido por otro com-
positor, director y profesor, Paul Méfano,
los grupos Musique Vivante, Acroche
Note, TM +, etc. A su vez, otros labora-
torios electroacdsticos se instalan en su
geograffa. Por su parte, las universida-
des francesas se convierten en recepto-
ras de estudiantes de postgrado y esas
tesinas o tesis doctorales, que al misico
diplomado espanol se le hacen casi im-
posibles en nuestras fronteras, se convier-
ten en accesibles a nuestros compatrio-
Las.

EL RETORNO A PaRris

Lentamente, y casi sin hacerse notar, los
espanoles comienzan a fluir de nuevo
hacia Paris, algunos por cortos periodos.
otros para temporadas de estudio, otros
se instalan; pero el resultado es que cua-
Jjan de nuevo los grupos de espanoles que
encuentran incomparablemente mds sen-
cillo hacer dos horas de viaje hasta Paris
que esperar diez afos a que algo pase en
nuestro drido pais. Nombres como
Marisa Manchado, Ramon Lazkano, José
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Manuel Lépez, Sofia Martinez, Joseba
Torre 0 yo mismo, establecen relaciones
diversas con la capital gala. La diferen-
cia con periodos anteriores es que el
mundo ha cambiado y se ha hecho mas
pequefio y mejor comunicado, y ningu-
no admite que el viaje se convierta en
emigracién formal.

Espaia se encuentra
plenamente integra-
da en Europa y el
mundo en muchos
aspectos econémi-
cos, sociales y cultu-
rales; ha dejado de
ser normal que no
establezcamos, pues,
lazos y relaciones
duraderas y diarias
con nuestro entorno
en el terreno musical

Hay un aspecto en el que las relacio-
nes entre ambos paises se acercan al equi-
librio; me refirio a los parimetros estéti-
co y de pura creacion. Si dejamos de lado
los medios técnicos (laboratorios
electroacusticos, niveles de interpreta-
cion, etc.), las diferencias de calidad en-
tre los creadores espanoles y franceses
recientes son manejables. Las compara-
ciones aqui son odiosas ¢ improceden-
tes, pero no se trata de comparar; las
nuevas generaciones de creadores a am-
bos lados de los Pirineos (y esto podria
hacerse extensivo a muchos otros paises)
tienden a homologarse, y los espanoles
suelen hacer un buen papel cuando se les
concede la oportunidad.

Pero la calidad es una abstraccion.
Hay, también, fenémenos de escuela.
Desde ese punto de vista, la realidad fran-
cesa se conoce mal entre nosotros. Aqui
las insuficiencias formativas han creado
un caldo de cultivo para el eclecticismo;
en las décadas anteriores, personalida-

des aisladas han batallado por dar una
formacién de la composicion puesta al
dia (citemos aqui, al menos, a Luis de
Pablo, Bernaola o Francisco Guerrero),
pero no ha habido ningin esfuerzo
institucional y la gente se cansa de lu-
char aisladamente. En Francia, el feno-
meno es diferente: la frecuentacion de
toda clase de personalidades y los altos y
rigurosos niveles de ensefanza de la
composicion han creado una exigencia
de compromiso con la evolucion y supe-
racion -que no olvido- de las vanguar-
dias. En Francia, las principales corrien-
tes que han dominado el pensamiento
creador en los dltimos veinte anos son la
escuela espectral y la combinatoria. La
primera reclamaba una mayor atencién
al componente acustico y a la
microestructura del sonido como mode-
los compositivos. La escuela combina-
toria se reclamaba heredera del seria-
lismo generalizado, pero ha derivado
hacia diferentes lineas de investigacion:
la microintervilica, la continuidad de un
pensamiento basado en la primacia de la
escritura compositiva, el rigor o la uni-
dad de la obra. Para las generaciones de
los dltimos diez anos, este debate estd
superado, pero sus raices se encuentran
alimentadas por las dos corrientes. El
propio Boulez ha declarado que no es ex-
trafio a la influencia espectral y varios
de los nombres jovenes que se declara-
ban adscritos a esa linea son dirigidos
por él; es el caso de Dalbavie o Hurel.

HACIA LA NORMALIDAD

En resumen, se ha acabado la hora de
las dependencias. Si nuestro paifs presen-
ta aun resistencias notables a la hora de
dotar y equipar ciertas dreas de la crea-
cion y ejercicio de la masica, eso no pue-
de ser ya mds que un anacronismo. Es-
paia se encuentra plenamente integrada
en Europa y el mundo en muchos aspec-
tos econdmicos, sociales y culturales; ha
dejado de ser normal que no establezca-
mos, pues, relaciones y lazos duraderos
y diarios con nuestro entorno en el terre-
no musical. No basta con traer unos cuan-
tos grupos de gira. Debemos ser capaces
de satisfacer las demandas de nuestros



propios creadores, e incluso de ofrecer
algo a los de otros paises. Eso significa
ponerse a la altura del resto de nuestros
pardmetros como pais.

+ Estas conslataciones sirven de fondo
a una nueva realidad: Espana y Francia
se encuentran en posicion de reajustar
sus relaciones en el dmbito musical. Pese
a que las realizaciones francesas recien-
tes (el IRCAM o la nueva Cité de la
Musique, que alberga al nuevo y deslum-
brante edificio del Conservatorio Supe-
rior, son aun la guerra de las galaxias al
lado de nuestras insignificancias) pare-
cen alejar alin mds ambas realidades. las
relaciones entre ambos paises pueden ser,

LA ASSOCIATION MUSIQUES CROISEES

hoy mds que nunca, razonablemente
equilibradas. Esto significa, ante todo,
conocerse mejor dia a dia, compartir con-
tactos y experiencias, ofrecer algo y no
solo aprovecharse del hermano mayor, y
ser capaces de articular instituciones que
faciliten una relacién de normalidad. Na-
turalmente, esto deberia hacerse con el
mayor nimero de paises; pero no hay que
olvidar que la proximidad y la larga his-
toria comin convierten a espanoles y
franceses en un conglomerado cultural
cuyas facilidades de contacto y compren-
sion son un factor nada desdenable. Se-
pamos, pues, estar a la altura de nues-
tras responsabilidades y miremos a nues-

tro vecino y amigo con mis madurez,
seamos capaces de extraer lo ventajoso
de nuestra proximidad estratégica, pero,
también, de ofrecer al menos nuestra
mirada atenta y nuestro mejor deseo de
colaboracién a quienes nos han cubierto
con su paraguas cultural durante siglo y
medio. Sobre este telén de fondo ha na-
cido la Association Musiques Croisées,
formada por muisicos espafoles que vi-
ven, total o parcialmente, en Paris, y que
lo viven con toda naturalidad, como otros
viven en la sierra. Y no se trata de una
boutade, lo mismo decia el gran escritor
italiano Italo Calvino de su residencia
parisina.

Nace en Paris en el ano 1994 de la mano de una serie de misicos espafioles. Hizo su presentacién en el Instituto
Cervantes de Parfs el 13 de noviembre de 1995. Para su concierto de presentacion en Espaia, donde se presenta,
también, el Ensemble Musiques Croisées, ha elegido un programa en el que se incluyen obras de los espaifioles
Marisa Manchado, Softa Martinez, Joseba Torre, Jorge Ferndndez Guerra y los franceses Thierry Blondeau y Jean-
Luc Hervé. Tres obras son estrenos mundiales y dos més estrenos en Espaiia. Hervé y Blondeau son dos creadores
jévenes cuyo trabajo ha comenzado a hacerse notar seriamente, tanto en Francia como fuera de las fronteras de su
pais. En su presentacién francesa, la Association Musiques Croisées escribia un texto del que extractamos el siguien-

te fragmento, representativo de sus ideas de partida:

oy dia crear es, entre otras cosas, tomar posicién fren-
H te a una légica que identifica los consensos de la sig-
nificacién con los simples enunciados de una politica de masas
que busca reglamentar las categorfas de la percepcién en un
minimo comiin accesible a las escalas del marketing.

La actividad creativa es un ejercicio de lucidez y ésta no
precisa de condiciones previas para ejercerse, cualquier es-
tado de &nimo social es apto para su desarrollo. La queja,
pues, no sélo es paralizante, se sitia, ademds, fuera de las
sustancia del trabajo creador. Sin embargo, ciertas dificulta-
des de apreciacién y valoracién de las propuestas artisticas
determinan, légicamente, respuestas diferentes a condicio-
nes en las que la aceptacién de los codigos vy los valores
expresivos fuera menos problemética. En el periodo que atra-
vesamos, concretamente, la contradiccién principal se en-
cuentra en el trinsito que va de la propuesta del creador a
su estadio de recepcién. Los medios de difusién son, hoy
més que nunca, poderosos medios de valoracién y legitima-
cién, la sociedad del conformismo ha situado ahi toda su
confianza y su poder para que se atentien, o incluso se ter-

giversen, las posibles tensiones, la violencia o la hipotética
subversién que conformase la obra artistica contemporénea.

Como respuesta a este estado de cosas, en estos momen-
tos la propuesta artistica precisa de una simbiosis con su
plasmacién puablica, es decir, no un simple acoplamiento
organizativo sino un verdadero isomorfismo entre la concep-
cién creadora y sus condiciones de realizacién. El composi-
tor, hoy menos que nunca, no puede dimitir de la obliga-
cién de ver su trabajo proyectado hasta el punto de su re-
cepcién; si lo hace, una enorme maquinaria en forma de
industria, institucién o cualquier otro aparato de simulacién
se encargard de moldear su propuesta hasta unos términos
que convierten en algo respetable la cosificacién de la obra
de arte denunciada por Adorno. En un momento en que
valor y significado se han convertido en intercambiables (in-
cluso sinénimos), la resistencia obliga a estrategias de co-
operacién no para defender una u otra trayectoria personal
(eso ya lo hace perfectamente la institucién), sino para ha-
cer posible la operacién de significacién que caracteriza toda
obra artistica.
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Reportaije

P - ;Considera necesario sa-
lir al extranjero para conse-
guir una formacion comple-
ta?

R - El nivel musical ha au-
mentado mucho en los ulti-
mos anos en Espafa, pero
quedan cosas por hacer. To-
davia no disponemos de los
medios existentes en el
IRCAM de Paris, o en el Con-
servatorio Superior de la mis-
ma capital. A todo esto habria
que afadir la perspectiva, en
mi caso y en el de otros com-
pafieros, de la amplitud de
horizontes que una ciudad
como Paris puede ofrecer.

P - ;Qué parte de su forma-
cion ha realizado en el ex-
tranjero?

R - Mi formacién de base la
he realizado en el Conserva-
torio y en el Centro «lJ.
Antxieta» de Bilbao, y mds
tarde en el Conservatorio de
Madrid. Me trasladé a Paris
para realizar estudios superio-
res de composicion y direc-
cién de orquesta en el Con-
servatorio Nacional Superior
de dicha ciudad, asi como mu-
sica electroacustica en el
IRCAM. Actualmente realizo
un Master en direccion de or-
questa en Estados Unidos,

P - ;Qué papel ocupa en su
trabajo la faceta de director
de orquesta?

R - A los 17 afios me puse al
frente del coro Lagun-
Zaharrak de Santurce y no he
parado desde entonces, diri-
giendo todo tipo de formacio-
nes e interpretando repertorio
de todos los periodos histori-
cos. La direccion de orques-
ta, mds que una devocion es
una pasion. Se trata de saber
lo que quieres de cada muisi-
co para llegar a un resultado

+2

Joseba
Torre,

director del
Ensemble
Musiques
Croisées

MONICA TORRE

global de la obra. Compagi-
no la direccion orquestal con
la composicién y no sabria
hacerlo de otra manera. Son
dos facetas musicales comple-
mentarias para mi. Cuando
compongo lo hago como si
fuera a dirigirlo yo mismo,
aunque no sea asi necesaria-
mente. Y siempre dirijo como
si la obra fuera mia, aunque

se trate de una obra cldsica.

P - ;Cree que la joven miisica espariola estd su-
ficientemente conectada con la de otros paises?
R - Existe cierto interés en Espafia por la crea-
cién musical en el extranjero, asi como una ma-
yor permeabilidad y ganas de conocer lo que se
hace en otros paises por parte de los jévenes crea-
dores. También hay un creciente interés en Euro-
pa por nuestra musica. Nos falta, sin embargo,
presencia en conciertos, festivales internaciona-
les, cursos de verano, etc. Considero muy bueno
el momento que vivimos en Espafia en cuanto a
la creacion musical se refiere. Tenemos una ge-
neracion de jévenes compositores que estd pisan-
do fuerte, llenos de fuerza e ideas. Es importante,
por tanto, darlos a conocer.

P - ;Cudgles son los objetivos del Ensemble
Musiques Croisées?

R - Precisamente ése, la presencia. Difundir nues-
tra musica en el extranjero, al mismo tiempo que
mostrar la nueva musica europea en Espaiia. Mu-
chas veces no profundizamos, tomamos como
referencia los grandes nombres de la miisica ac-
tual o nos quedamos con las corrientes estéticas
predominantes y mayoritariamente accesibles, Sin
rechazar nada, tratamos igualmente de mostrar
en Espafia otro tipo de estéticas del mayor interés
y rigor musical. Yo apuesto por nuestra musica y
no pierdo la oportunidad de difundirla. Hace poco
he realizado un concierto en Pittsburh y no me
hubiera quedado satisfecho sin dirigir mdsica
actual espafiola. Con el Ensemble Musiques
Croisées quisiéramos mostrar en el exterior nues-
tras mejores y mds actuales creaciones.

P - ;Cree que se conoce bien la realidad de la

miisica actual francesa entre nosotros?

R - Hablar de musica francesa en Espafia a al-

guien que no haya seguido las evoluciones mds

recientes equivale, en algunos casos, a hablar de
musica espectral entendida, ademas, como la realizacion de
una obra a partir de un espectro sonoro. Pero, la misica espec-
tral es mds que eso, coincide con toda una concepcion estética
arraigada en la tradicion musical francesa, y por otra parte
existen otras lineas, como las combinatorias, no entendidas de
manera serial; las micro-intervdlicas, no entendidas necesa-
riamente de manera combinatoria, o las electroacusticas. La
musica emanada del IRCAM, por ejemplo, tiene sus propias y
originales connotaciones estéticas; todas ellas hay que cono-
cerlas. Musiques Croisées puede, y pretende, servir de puente
entre todas estas lineas estéticas y la miisica espafiola.
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entredicho y, en consecuencia, la necesidad, la urgencia, dirfa-
mos, se hace grande para no perder ese necesario contacto en-
tre la musica y sus primeros auditores: 1os nifios y jovenes,

Pedro y el Lobo marcé un hito por su calidad y eficacia; se
trataba de acompanar un cuento en el que cada personaje esta-
ba definido por un color instrumental, como, imagino, que
todo el mundo sabe. El modelo imaginado por Prokofiev to-
davia sobrevuela la imaginacién de misicos y organizadores:
una orquesta, un narrador eficaz y un cuento que es trasunto
de la misica y viceversa. La popularidad de la obra, ademas,
ha servido para dar dignidad a un género que ain algunos
consideran menor.

Hacer que un espectiaculo musical interese y fascine a los
ninos no es nada facil, sobre todo porque no se debe perder de
vista que se trata siempre de misica, es decir, hay que introdu-
cir a los nifos y jovenes en la misica, y no poner cualquier
fondo a un especticulo que entretenga: eso se hace muy bien
con otros medios.

Ser un pedagogo sin perder ninguna de las caracteristicas
de un creador musical es una cualidad rara, pero no menor;
mds bien, todo lo contrario. Ademas es una cualidad que pue-
de desarrollarse y alentarse. Lo que nos conduce a una de las
carencias mas penosas de nuestra vida musical. Muchos com-
positores y miisicos pueden encontrar estimulos para desarro-
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Fernando Palacios. Foto: Laura Tene

llar musicas adaptadas al mundo del nino, todos fueron nifos
y se introdujeron en la misica alguna vez. Pero son
alarmantemente escasas las oportunidades que encuentran para
ello. Los organizadores y responsables de instituciones musi-
cales viven con la esquizofrenia de quién observa el éxito de
cada manifestacion de este tipo realizada, pero, a la vez, con
la consideracién de que se trata de algo poco serio. Los encar-
gos de obras musicales de este género apenas entran en consi-
deracion. Habria que recordar que Pedro y el Lobo fue un
encargo, aunque algunos pretenden imaginar que Prokofiev lo
compuso en un par de domingos para distraer a sus hijos.

Entre nosotros, en fin, las ocasiones de aumentar este cau-
dal son tan escasas que se extiende la tendencia a realizar los
reducidos actos musicales de cardcter lidico-pedagégico con
la docena de obras de siempre.

Por ello saluddbamos con calor, hace un par de niimeros en
estas mismas pdginas, la presencia del departamento pedago-
gico de la Orquesta de Las Palmas, dirigido, también, por Fer-
nando Palacios: y lo hacemos hoy ante la presencia de un nue-
vo estreno suyo en este ciclo de la Sinfénica de RTV Espartiola
que, desgraciadamente, no es un departamento pedagogico,
pero que, al menos, tiene la virtud de existir y el mérito de
estrenar obras con destino a ese corpus a través del cual nues-
tros descendientes aprenderdn a amar la musica,



SOBRE LAS BAQUETAS DE JAVIER

Hace algin tiempo, mi querido amigo, compa-
fiero de cursos de verano y gran percusionista
Javier Benet me insistié para que trabajdramos
en un proyecto comiin: una obra musical con
percusién dirigida a los nifios. Como es légico,
a mf me corresponderfa la labor de escribirla y
a €l la de tocarla.

Ya a primera vista el asunto tenfa un gran
atractivo, sobre todo por esa parte de trabajo
conjunto que pudiera haber entre compositor e
intérprete -especialmente cuando el
percusionista posee los conocimientos,
musicalidad y gracia de Javier-. Para mi, lo fun-
damental de esa idea era, precisamente, el he-
cho de crear una obra para él: como es bien sa-
bido, cuando el autor comparte su autorfa con
el que tocard su musica, no puede evitar imagi-
narlo en todo momento ante el instrumento,
tocando las notas que va escribiendo en la par-
titura, Una vez planificado todo el trabajo, ya
buscariamos la manera de que alguna orquesta
se interesase por ella. Por otra parte, en caso de
que la obra funcionara bien, tendrfa una indu-
dable virtud afadida: serfa una partitura més a
engrosar el escaso repertorio del género
orquestal espafiol para nifios.

Fruto de esta sugerente propuesta, me puse
a trabajar inmediatamente en la elaboracién de
un proyecto concreto: un largo y complejo
cuento para narrador, percusién y orquesta que
llevarfa por titulo La orguesta de Babel (pero no
puedo contarles de qué trata, ni explicarles c6mo
es su misica, pues todavia no lo he desarrolla-
do iy parece que va para largo!). El caso es que
la primera vez que presentamos dicho proyec-
10 a una orquesta, con la sana intencién de bus-
car un encargo o un posible estreno, tuvimos
como contestacién un sonriente rechazo unido
a una respuesta ambigua: «es muy bonito pero
muy largo... de él podriamos sacar tres cuentos
buenos... los nifios se cansarian con tanta his-
toria... no es la idea que tenemos... es dificil
montar algo tan grande...» . Nos desmoraliza-
mos tanto que ya no lo volvimos a presentar a
ningtn otro lugar. Y, ahf est4, en uno de los ca-
jones de mi casa esperando mejor ocasién.

Cuando el verano pasado me surgié el pre-
sente encargo de la Orquesta Sinfénica de
Radiotelevisién Espaiiola, no habia posibilidad

alguna de recuperar aquél, pues en esta oca-
si6n tenfa que ser forzosamente una obra muy
corta, de un cuarto de hora como méiximo. Pero
sf fue posible recuperar la idea de Benet de ha-
cer algo didictico para narrador, percusién y
orquesta, y partir nuevamente desde cero. Asf
nacié Las baquetas de Javier.

Cuando uno se mete en harina con una obra
nueva, quizds lo mas recomendable sea decidir
las directrices que fundamentardn la obra. En
este caso, mis puntos de partida fueron los si-
guientes: 1) en ella se contarfan algunos rasgos
de la vida de un percusionista (un utépico Ja-
vier) desde su nacimiento hasta su llegada a los
timbales de una orquesta sinfénica; 2) el texto
estarfa escrito en verso; 3) haria constante re-
ferencia a las baquetas; 4) el percusionista to-
carfa timbales y otros cachivaches sonoros; 6)
serfa una coleccién de piezas breves caracteris-
ticas orquestadas de una manera mis o menos
tradicional; 7) todos los ritmos utilizados se-
rian «cojos».

Para aquellos que quieran mis informacién
sobre estos pormenores, paso a detallirselos a
continuacién: La masica deberia ir hilada por
una narracién que introdujera brevemente cada
una de las piezas y mantuviera la atencién con
su historia, Esta historia trataria de la vida del
mismo artista que estuviera en el escenario -
aunque ésta fuera demasiado ejemplar y, ade-
mds, falsa... en fin, el propio Javier serfa el
modelo, el ejemplo y el anzuelo para introdu-
cir en la sensibilidad de los nifios el amor por
el estudio de la percusién. Lo que queria es que
algunos de los nifios que vayan al concierto sal-
gan buscando sonidos y ritmos por todos la-
dos, que en su casa taladren los oidos de sus
familiares con golpes en las sartenes, en
tambores...Si todo esto es capaz de hacerlo Ja-
wvier, que es un chico simpadtico y parece de lo mds
normal, épor qué no voy a ser capaz de hacerlo
yo, con lo divertido que puede ser ponerse a jugar
y a estudiar con todos estos cacharros?

Por entonces, mi querida amiga Soffa Lépez-
Ibor me regalé un interesantisimo libro infan-
til: Cuentos en verso para nirios perversos, de
Roald Dahl. Un libro donde los cuentos mis
famosos se narran de una manera actual y sor-
prendente: la Caperucita mata al lobo con un
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revolver que lleva en la liga, los siete enanitos
son jockeys, Blancanieves se hace millonaria
apostando a las carreras gracias al «soplo» del
espejito méagico, Cenicienta rechaza al principe
y se casa con un confitero, etc. iY; encima, en
ingeniosisimos endecasflabos consonantes, que
tienen toda la gracia del mundo! Son precisa-
mente esos ripios, cacofénicos algunos, imagi-
nativos casi todos (un ihurra! por la traduccién
de Miguel Azaola), junto con el ritmo poético,
lo que convierten la narracién en un discurso
diferente al habitual; en efecto, el ritmo y la rima
pueden transformar cualquier historia, por tri-
vial que parezca, en algo no sélo enormemente
gracioso, sino también
hipnético, irreal y fan-

palos, varillas, mazas, macillos y demds utensi-
lios que se utilizan en percusién para tafer los
instrumentos se llaman baquetas. Las hay gran-
des y pequefias, finas y gruesas, blandas y du-
ras, y de todo tipo de materiales, pues el sonido
resultante de su taiido depende enormemente
de todos estos factores. Este es otro de los pun-
tos de arranque de la obra que les comento: a
través de los instrumentos de percusién que
ejercen de solistas y de los textos especialmen-
te escritos para esta ocasion, en los que se in-
siste repetidas veces en este asunto, pretendo
que quien escuche la obra no tenga nunca en
su vida dudas acerca de c6mo se llaman esos
palitos que los
percusionistas suelen

tasioso. Por mi parte
tengo que reconocer
ante ustedes mi amor
desmedido por los rit-
mos del lenguaje y sus
rimas: toda propuesta
versificadora me intere-
sd, y, si es para nifos,
me interesa mucho mas
(siempre ando propo-
niendo a mis amigos y
alumnos juegos donde
aparezcan tanto el inge-
nio de la rima como la
burla del ripio més o
menos pringoso). De
ahi que sea tan
apabullantemente 16gi-
co que eligiera para mi
cuento la forma de
«endecasilabos conso-
nantes», si bien son
mucho menos jocosos
que los de Dahl. Apro-
vecho para agradecer el asesoramiento y reto-
que de algunos de estos versos a la ilustre peda-
goga Luz Martin Leén-Tello y a mi querido tio
Pedro José Palacios, oculto poeta riojano-co-
lombiano.

Otro asunto importante que trata esta obra
es el siguiente: {sabe usted qué son las baque-
tas? Es curioso observar c6mo, cuando en una
clase de misica o en un concierto se comenta
algo referente a los instrumentos de percusién,
se pronuncian frases de esta guisa: éhas wvisto
qué grande eva esa especie de martillo con el que
le arreaban al bombo?, pdsame esos dos palitos
finos de abi, o équieres una varita con bola de
lana para golpear?... No todos saben que esos

llevar en las manos para
golpear, rascar, acariciar
y frotar los instrumen-
LOSs.

Otra de las premisas
de trabajo era la elec-
cién de los instrumen-
tos de percusién que
debfa tocar el solista. Ya
es de uso frecuente en-
tre los percusionistas
llevar entre sus variados
enseres, sartenes, ma-
cetas, chapas, colgantes
de mejillones, de lla-
ves... todo lo que sue-
naal ser golpeado o agi-
tado es un instrumen-
to de percusién. Como
la historia que les co-
mento trata de un nifio
que se enfrentaa lo lar-
go de su vida a instru-
mentos de percusién
que va encontrando en su camino, cada vez mis
complejos, la obra despliega ante el piblico un
desfile de cachivaches que van desde los
sonajeros hasta los timbales, pasando por latas,
sartenes, cazuelas, paelleras, cajas de cartén y
de madera, tamborcito de juguete, castaiuelas
y cajas rumberas. La percusién al alcance de
cualquiera.

El quinto de los puntos de partida era la par-
ticipaci6n del publico, al que considero funda-
mental en estas obras diddcticas. Ahora bien,
controlar este tipo de participacién es materia
importante o, cuanto menos, delicada. Asi lo
he entendido en las dos obras que he compues-
to de estas caracterfsticas. En la primera de ellas,
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La mota de polvo, pedia una contribucién muy
timida: los nifios debfan contestar un rotundo
SI a la arriesgada pregunta de si querfa que se
repitiera toda la misica completa que ya se ha-
bia escuchado, excluyendo la narracién. En la
segunda obra, Modelos para armar, los jévenes
a los que estaba dirigida tenfan que colaborar
mds: debfan imitar los sonidos de una selva en
un par de momentos y dar dos palmadas exac-
tas en medio de un pasaje ritmico al final de la
obra (previo ensayo antes de comenzar el con-
cierto). En esta tercera obra pensé que todo el
piblico (de eso se trata, de que participemos
todos) podria intervenir mds en la interpreta-
cién de la musica, de
ahf que diera una nue-
va vuelta de tuerca es-
cribiendo detallada-
mente en la partitura -
supongo que se senala-
rin las directrices en el
programa de mano- las
indicaciones de todo lo
que tienen, junto a la
actividad que se debe
llevar a cabo antes de
empezar el concierto.
Por eso, si alguno de
ustedes piensa acudir al
estreno, o quiere seguir
desde su casa la obra
por la radio o televi-
sién, le sugiero lo si-
guiente: tenga a mano
un delicado llavero, o
pulsera, para la segun-
da de las piezas, la
Nana de los llaveros;
puede golpear un dedo
contra la palma de la
mano para la Cancién de la lluvia; patalee y
palmee en las piernas «crescendo» y
«decrescendo» para Redoble de estrellas; con un
boligrafo, lapicero, palito o un dedo estirado
intente dirigir Un extrasio pasonodoble; toque
pitos a contratiempo (o donde se pueda) en
Pitos blues; y responda con las palmas las pre-
guntas ritmicas del percusionista en La guajira
respondona. Ademis tendri que atender al di-
rector y al solista; en musica, normalmente, no
siempre toca todo el mundo, sélo en los mo-
mentos que el compositor elige especialmente
para cada caso.

Las baguetas de Javier esti formada por ocho
piezas breves. Si exceptuamos la primera (Dan-

za para empezar) y la tltima (Danza final de los
cangrejos), que son del mismo aire -pues la Glti-
ma es la duplicacién y retrogradacién de todos
los compases de la primera-, el resto son todas
completamente diferentes. Ademis, cada una
tiene un tratamiento orquestal distinto: en la
Nana no toca la percusién, en la Cancién son
los metales los que descansan, en los Redobles
se le da licencia a la madera, y en el Pasonodoble
a la cuerda; en el Blues, en la Guajira y en las
Danzas toca toda la orquesta. Un posible atrac-
tivo anadido es el de que cada una de las piezas
presenta una ritmica peculiar, con compases de
amalgama, frases cojas, divisiones diversas de
los compases... esto le
da a la obra una especie
de inestabilidad burlo-
na, algo asi como si
todo estuviera a punto
de caerse en cualquier
momento.

De una manera gene-
ral, y resumiendo lo
aqui expuesto, puedo
decirles que esta obra
viene a ser sencillo
«Divertimento» consti-
tuido por una serie de
piezas, enlazadas por
textos rimados, que
pretende encandilar du-
rante un cuarto de hora
a los nifios, pero que
tampoco quiere aburrir
a los mayores. Si, al fi-
nal de la escucha, el pi-
blico ha participado
como un misico mds
en el resultado final, si
ha entendido lo que el
texto le contaba, si sabe qué son y para qué sir-
ven las baquetas, si se ha dejado llevar por los
ritmos guasones de las piezas, ha comprobado
las distintas texturas de la orquesta y, ademis,
se ha interesado por el sonido y las posibilida-
des de los timbales...me doy por mds que satis-
fecho. Si, por afiadidura, alguno de los nifios
que oigan la obra se inclina por estudiar percu-
sién y hacer una carrera como la de Javier, me-

jor que mejor.

FERNANDO PALACIOS
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JUAN MARIA SOLARE

Bach en la cdrcel

L;l persistencia suele ser una virtud. pero a veces liene con-
secuencias desagradables: «El 6 de noviembre, Bach, que
hasta ahora ha desempeniado las funciones de organista v de
Konzertmeister, ha sido arrestado en el palacio de justicia
por haber solicitado con demasiada insistencia una licencia
inmediata.» ;Para qué queria Bach este permiso, y quién se lo
negé de manera tan drdstica?

Cuando Johann Sebastian Bach tenfa 32 anos -esto es, en
1717- se encontraba al servicio del principe Wilhelm Ernst,
duque de Weimar, en calidad de «Konzertmeister» (lo que hoy
seria el primer violin de una orquesta) y organista. Sin embar-
go, en la jerarquia, estaba sometido a un musico menos habil,
recientemente nombrado «Kapellmeister», maestro de capilla,
equivalente al director de orquesta. El resentimiento de Bach
hacia el principe es justificable. al menoscabar éste su presti-
gio profesional (designando a un musico mediocre como supe-
rior) y, en forma implicita, desaprobar su amistad personal.
Los méviles del principe Wilhelm Ernst eran politicos, pero es
comprensible que Bach buscase nuevos horizontes.

Estos se presentardn por intermedio del joven sobrino del
mismo principe, cuyo cufiado.el principe Leopoldo de Anhalt,
en Kothen, visita frecuentemente el castillo de Weimar, de-
mostrando gran interés ante la eficiencia profesional de Bach.
Por fin, el principe Leopoldo le propone formalmente el cargo
vacante de Kapellmeister en Kéthen, el 5 de agostode 1717.Y
aqui comienzan las fricciones con el actual patrén: Bach nece-
sitaba su conformidad para alejarse de Weimar. ;Habrd habido
algo de arrogancia de su parte? Lo cierto es que el principe
Wilhelm Ernst rechazé el pedido. Un par de meses mas tarde,

50 TR

J.8.Bach, por E.G. Haussmann, Lelpzig, 1746,




Weimar,
grabado de M. Merian.
Berlin, Kunst und Geschichte

luego de una gira por Dresde, Bach reitera la solicitud, desper-
tando la reaccién que da origen a este articulo, y que ha queda-
do documentada por el Secretario de la Corte de Weimar en la
sucinta anotacion que citamos al principio (cuyo manuscrito
se encuentra, para curiosidad del viajero, en el Staatsarchiv de
Weimar).

Como no hay mal que dure cien anos, Bach es liberado el 2
de diciembre del mismo afo, 1717, y se le concede la ansiada
licencia muy a disgusto. Apenas salido de la cdrcel, se dirige
con su familia a Kothen, donde obtendra su titulo de
Kapellmeister.

Para la libertad

En 1785, tiempos politicamente agitados, Friedrich Schiller
publicé en un periodico cierta Oda dedicada a la Libertad.
El poema fue censurado de inmediato, y el poeta opté por re-
emplazar la palabra clave «Freiheit» (Libertad) por alguna
fonéticamente parecida y con idéntica acentuacion. Hallo asi
el término «Freude» (Alegria), mucho menos comprometedor
y de apariencia mds inocente.

Beethoven -que maduraba sus ideas largo tiempo- habia deci-
dido ya en 1792 incorporar el texto de Schiller en alguna obra.
Al cabo de tres décadas lo usa para el célebre coro final de su
Novena Sinfonia. Podemos afirmar -conocidas sus ideas repu-
blicanas- que en realidad pensaba mids en un Himno a la Li-
bertad que a la Alegria.

Asi lo considerd seguramente Leonard Bernstein, quien diri-
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Sin duda, la prision resulté una experiencia desagradable
para Bach. Pero cabe preguntarse si fue necesario que pasara
por ella para desatarse de su patrén, que si alguna vez lo pro-
tegid, ahora queria borrar todo rastro de su paso por Weimar.
Ademds, no hubieran podido nacer alli sus grandes obras
orquestales, como los seis Conciertos Brandeburgueses o las
cuatro Suites para Orquesta. Es razonable pensar que, como
en tantos casos ocurre, una pérdida o un mal aparente devino
en una verdadera ganancia, en un bien real, cerrdndose un
ciclo ya agotado en su vida y abriéndose otro de interesantes
alcances en otro punto de Alemania.

gi6 esta obra en Berlin
celebrando la caida del
Muro y todo cuanto éste
simboliza: concierto en
el cual reemplazo
sistemdticamente la pa-
labra «alegria» por «li-
bertad». ajustandose a la
intencion original de los
autores.

Ludwig van Beethoven
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Mordentes

John Cage:

En busca del silencio

perdido

No es un compositor, es un inventor genial» sintetizo
(( Arnold Schénberg, con quien Cage estudié en California
durante 1934,

Ejemplo de su experimentacion con cualquier material so-
noro es su invento en 1940 del «piano preparado», que consis-
te en insertar objetos (tuercas, gomas de borrar, etc) entre las
cuerdas del piano para obtener asi diversas sonoridades al to-
car convencionalmente. Una especie de sintetizador casero (o
de orquesta de percusion para espacios reducidos) que uso
mucho en ballets para la Compaiiia de Danza Moderna de
Merce Cunningham, junto a quien colaboré largo tiempo y
con quien vivio en la calle 18 de Nueva York hasta su muerte.

Y oo o |

En 1937 Cage afirmé que cualquier sonido podia formar
parte de una obra musical. Esta linea de pensamiento es simi-
lar a la que -en forma independiente- condujo a la musica
electroaciistica.

Ahora bien, como el silencio es un caso particular de soni-
do, ¢porqué no idear una obra que solamente contenga silen-
cio? Esta obra, de 1952, la titulard 4'33". En ella, el ejecutante
(la partitura no especifica de qué instrumento) permanece en
silencio durante tal lapso. De esta obra existen varios andlisis,
de los cuales citaré cinco:

1° La obra la constituyen los sonidos del ambiente, inclu-
yendo los del mismo piiblico, que pasa asi a ser intérprete ac-
tivo (0 no menos activo que el instrumentista).

2° Diluye la frontera entre el «fuera» y el «dentro» de una
obra: nada queda realmente «fuera» de esa obra, en la que lo
tinico presente es la duracion.

3? Manifiesta asi los conceptos -muy del gusto de Jorge Luis
Borges- de «lo otro» y «lo «mismo»: en términos filoséficos:
la «alteridad» y la «ipseidad».

4° Simboliza todos los sonidos que uno puede oir durante su
vida.

5” Se vincula con la contemplacion del vacio, ejercicio pro-
puesto por ciertas tendencias del Zen, que Cage comenzé a
estudiar hacia 1940.

Esto tltimo nos conduce hacia uno de las posturas mas in-
teresantes de este siglo: negar la intencion como necesaria para
componer. La paradoja de dejar ciertas decisiones
intencionalmente en manos ajenas: sea al intérprete, sean las
consultas al 1-Ching, sean operaciones al azar. Por ejemplo,
eligiendo la ubicacion de una nota de acuerdo con las peque-
nas imperfecciones que ofrezca el papel pentagramado. De esta
manera, Cage incorpora la indeterminacién y lo aleatorio en
el acto de componer e interpretar. Esto plantea atractivos pro-
blemas, como evaluar cudl es la responsabilidad del autor, o el
concepto mismo de orden musical.

La libertad de su trabajo debe mucho a su personalidad:
cindido, abierto y bien dispuesto. (En algin Festival de Miisi-
ca Contemporinea obtuvo el Premio de Simpatia.) Sus obras
han sido influyentes, pero mas atn sus ideas, expuestas ante
todo en su libro titulado -inexplicablemente- «Silencio».

John Cage



Mordentes

Ensenar a componer:
onversaciones con
Mauricio Kagel

H:ly quien sostiene que es imposible ensefiar a componer.
que no se puede ensefiar a tener ideas; que solo se pue-
den transmitir técnicas bidsicas para consolidar el oficio (como
el contrapunto o la armonia), pero que a partir de alli el apren-
dizaje es solitario.

Otros admiten que el maestro puede senalar la falta de cla-

ridad. desarrollo o completitud de una idea, o bien mostrar

incoherencias internas del discurso musical.

Mozart aconsejaba simplemente: «cuando havan compues-
to algo que les parezea de cierto valor, muéstrenselo a al-
guien con mds experiencia»,

En diversos encuentros con Mauricio Kagel llegamos a to-
car el tema de la ensefanza de la composicion, y en una etapa
de su vida donde tiene acumulados 35 anos
de docencia especializada.

Seglin Kagel, «cada estudiante trae con-
sigo una concepeion de lo que quiere decir,
el problema es extraerlo v llevarlo a la su
perficie. Esa concepcion intuitiva suele se
amorfa, como el magma, v en el momento
de sistematizar puede romperse »

Kagel. ademas, pide que sus alumnos no
se limiten a escribir aceptablemente, sino
que se ocupen de lo que ¢l llama «la infra-
estructurar: convencer a los intérpretes ade-
cuados a que se dignen tocar, coordinar ho-
rarios de ensayo, estar presente dirigiéndo-
los, y aspirar a la mejor interpretacion posi
ble: que no pueda decirse que una obra es
floja. a causa de una ejecucion deficiente.
Lo importante de involucrarse en todo este
proceso no es principalmente aprender a
organizar («algunos tienen mas talento
organizativo que otros» ), sino verificar hasta
qué punto los estudiantes estin comprome-
tidos con su trabajo. hasta qué punto es pura
su intencion creadora, hasta qué punto es-
tin dispuestos a invertir esfuerzo y tiempo
para que la obra llegue a sonar, a concretar
realidad. Esta
organizativa (de management) es decisiva

se, a hacerse faceta

para evaluar el compromiso y las condicio-

nes musicales de la persona: no es de ninguna manera un as-
pecto secundario o inferior.

Con una humildad poco habitual entre los compositores, Kagel
no es proclive a usar en sus clases ejemplos de sus propias
obras. «No me interesa tener seguidores. Si me preguntan algo
concreto sobre alguna de mis obras, respondo, desde luego;
pero asumo que si alguien se acerca a estudiar conmigo tiene
va una cierta inclinacion por ellas».

Kagel durante el rodaje de su pelicula Ludwig von (1969),
homenaje comico-critico a Beethoven.,

=



Actualidad

PromuUsica
en todos los frentes

JORGE FERNANDEZ GUERRA

Orqguesta Sinfénica de la Radio de Suecia. (Foto: Jacob Forsell)

ace muy pocas lem

poradas, una nueva

entidad de conciertos
sorprendia a muchos por su
ambicidn de ofrecer una serie
de ciclos sinfonicos del mdxi-
mo nivel, completando e in-
cluso compitiendo con los
mas curtidos organizadores.
Su nombre: PROMUSICA, y
a su cabeza se situaba un di-
rector de orquesta espafol,
Xavier Giiell, y un experi-
mentado organizador, Ricar-
do de Quesada. No pasaria
demasiado tiempo antes de
que la misma entidad anun-
ciara inquietudes sorprenden-
les para una iniciativa priva-
da: la difusion y divulgacion
de la musica contemporane:

A o o

a través de un ciclo de confe-
rencias, celebradas en el Mu-
seo Thyssen-Bornemisza, que
alcanzaron un importante

cCO.

A continuacion le llegaria
el turno a la misica de cama-
ra y, para la presente tempo
rada, la sorpresa tltima, o me-
jor, una serie de sorpresas en-
cadenadas: la creacién de un
ciclo de miisica de nuestro
tiempo (por cierto, jalguien s¢
ha parado a pensar lo largo
que estd resultando nuestro
tiempo?) y, sin solucion de
continuidad, un proyecto dc
creacion de un grupo estable
de miisica contemporanea es-
panola: eso que todo el mun-
do echaba de menos en voz

baja (y a veces en senalados medios de comu-
nicacion) pero nadie se atrevia a encarar.

Resumiendo, PROMUSICA presenta para la
presente temporada su segundo ciclo sinféni-
co, el segundo ciclo de conferencias de divul-
gacion, un ciclo de cuartetos y el primer ciclo
de misica contempordnea.

El ciclo sinfonico se abrié el pasado 22 de
octubre con la Royal Philharmonic Orchestra,
dirigida por el propio Giiell, y ha continuado
con la presentacion en Madrid de Lorin Maazel
en la doble vertiente de director y compositor.
Hace pocos dias se producia la siempre espera-
da prestacién de Yehudi Menuhin, dltimo de
los conciertos sinfénicos antes de la presencia
de Evgeny Svetlanov al frente de la Orquesta
de la Radio Sueca, el préximo 12 de febrero.

El ciclo de cuartetos es digno de la mayor
atencion: una integral de los cuartetos de cuer-
da de Beethoven puestos en paralelo con Goya, dos figuras
contempordneas que compartieron mucho mds que la sordera,
las convulsiones napolednicas y el paso de una Europa galante
a una modernidad de perfiles casi abstractos. Seis cuartetos

Cuarteto Arditt. (Foto: Malcolm Crowthers)

.




dardn vida a este apasionante
ciclo, desde el Mosaiques, que
abrié el fuego el pasado 2 de
diciembre, hasta el Carmina
que lo concluird el proximo 3
de marzo. Todo ello tendrad
como escenario el bello mar-
co del auditorio de la Real
Academia de Bellas Artes de
San Fernando,

Las conferencias del Mu-
seo Thyssen dan comienzo el
proximo 22 de enero con una
presencia de lujo: el francés
Henry-Louis Lagrange, que
hablard sobre Mahler y el
modernismo vienés. A partir
de ahi, cada miéreoles (salvo
fiesta) habrd una conferencia
en la que siempre se dardn
cita un especialista en musi-
ca y otro en artes plisticas
para iluminar, desde el para-
lelismo, aspectos de uno y otro
campo. Hacia el final del ci-
clo, los comentaristas diser-
tardn sobre si mismos, al tri-
tarse de los propios artistas:
Cristébal Halffter, Luis de
Pablo, Antonio Saura, Tomads
Marco y Eduardo Chillida.

Carmina Quartett

Un ciclo ambicioso

EI ciclo de misica de
nuestro tiempo ha sido
realizado en colaboracion
con la Comunidad de Ma-
drid, el Festival de Otofio y
con la financiacion general
de la Fundaciéon Caja de Ma-
drid. Esta suma de fuerzas
ha servido para animar a sus
promotores y hacerles ver
que podia ser posible un nue-
vo asalto a la vieja fortaleza
del grupo estable espanol de
musica contempordnea. El
ciclo comenzo el pasado 14
de noviembre con un con-
cierto dedicado a la misica
contempordnea japonesa y
siguid con una doble presta-
cion del prodigioso Cuarte-
to Arditti, que se echan al
cuerpo algunos de los cuar-
tetos mis dificiles de los 1l-
timos anos (Ferneyhough,
Lachenmann, Xenakis, Li-
geti, etc.), como es norma de
la casa. El proximo 19 de di-
ciembre, el pianista Ananda
Sukarlan brinda un goloso
concierto con obras de Cage,

Feldman y Kagel,
tres inconformistas
ilustres. Para enero
se presenta el Jane's
Ministrels o, lo que
es lo mismo, un
grupo creado por la
legendaria soprano
Jane Manning, de
la que todo aficio-
nado fiel al género
recordard sus ver-
siones del Pierrot
Lunaire schoenber-
giano, cuando a los
conciertos de masi-
ca contemporinea
madrilenos ibamos
PoOCos pero conven-

cidos. El ensemble de la gran Jane atacard un programa de-
dicado a musica italiana, a la que se le anadird el espanol

Ananda Sukarlan

Carmelo Bernaola que recordard, asi, sus felices, a no du- |
darlo, anos romanos. Después seguird un programa pianistico |
de Eulalia Solé, cuyo aroma germinico (Rihm. Berg y el |
padre de la rama serialista catalana actual, Soler) sdlo se
verd atenuado por la inclusion del madrilefio Carlos Cruz de
Castro, todo ello el 27 de febrero. El 20 de marzo le llega el
turno a los Solistes per la fi dels temps, con joyas de
Stockhausen, Boulez y Messiaen, y el ciclo se cerrard con un
diio de pianos y percusion, lo cual, l6gicamente, implica que
la celebérrima Sonata de Bartok servird de marco a otras
obras, en esta ocasion de Guinjoan y de Halffter.

Coccenoror B
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DICIEMBRE

7Y coce noto: |

Viernes, 20: 19,30 h.

Compania Nieves Fernandez de Se-
villa,

PROGRAMA: La revista dentro del
género lirico 1L

Morata de Tajuna. Aula de Cultura
de Caja de Madrid.

Viernes, 20: 20 h.
Thomas Hampson,
Wolfram Rieger, piano.
Ciclo de Lied,

Teatro de la Zarzuela.

baritono,

Viernes, 20: 20 h.

Juventudes Musicales.

Alcald de Henares. Aula de Cultura
de Caja de Madrid.

Viernes, 20: 20 h.

Bernardo Garcia Huidobro, guitarra.
PROGRAMA: Obras de Sainz de la
Maza, Villalobos, Falla y Rodrigo.
Aranjuez. Aulade Cultura de Caja de
Madrid.

Viernes, 20 y sdbado, 21: 19,30
h. Domingo, 22: 11,30 h.
Orquesta y Coro Nacionales de Es-
pana.

Uri Segal, director. Linda Finnie,
Sharon Rostorf, Christer Bladin y
Favid Pittman-Lennings, solistas,
PROGRAMA: E. Mendelssohn: £fiay,
op. 7.

Auditorio Nacional. Sala Sinfonica.

Sabado, 21: 12 h.

Cinco en Madrid.

PROGRAMA: F. Schubert: Quinteto
de cuerda, op. 163, R. Schumann:
Quinteto en Mi bemol mayor, op. 44,
Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando.

Evgeny Svellanov

Viernes, 27: 20 h.

Jovita Gomez Couto, soprano.
Aranjuez. Aula de Cultura de Caja de
Madrid.

Viernes, 27.

12,30 horas: Cuarteto de guitarra.

21 horas: Coneierto, electronica, marim-
bha y saxofdn,

Teatro Pradillo.

Sdbado, 28.

12,30 horas: Concierto de acordedn.
21 horas, Musica electroacistica cuba-
na.

Teatro Pradillo.

Sdabado, 28: 20 h.

Orquesta de Pulso y Pia La-Sol-Mi.
Cruz Epifanio Matco, director.
PROGRAMA: Concierto de Navidad,
Alcali de Henares. Aula de Cultura de
Caja de Madrid.

DIRECTQRES

Albrecht, Gerd (6, 7, feb. T.
Monumental)

Atzmon, Moshe (24, 25, 26.
enero. Aud. Nac.)
Comissiona, Sergiu (16, 17,
23, 24, enero. T. Monumen-
tal)

Groba, Miguel (19, dic.
Aud. Nac.)

Herbig, Giinther (31, enero.
1.2,6, 7,8, feb. Aud. Nac.)
Inbal, Eliau (17, 18, 19, ene-
ro. Aud. Nac.)

Jansons, Mariss (27, 28,
enero. Aud. Nac.)

Levi, Yoel (14, 15, 16, feb.
Aud. Nac.)

Mateo, Cruz Epifanio (28,
dic. Alcald de Henares)
Padilla, Mercedes (2. enero.

Alcald de Henares. 3, enero.
Aranjuez, 4, enero. Morata
de Tajuiia)

Ros Marba, Antoni (30, 31,
enero. Aud. Nac.)
Rozhdestvenski, Gennadi
(10, enero. Aud. Nac.)
Salonen, Esa-Pekka (7, 8.
feb. Aud. Nac.)

Segal, Uri (20, 21, 22, dic.
Aud. Nac.)

Svetlanov, Evgeny (12, feb.
Aud. Nac.)

Tamayo, Arturo (10, 11, 12,
enero. Aud. Nac.)

Torre, Joseba (18, dic. L.
Francés)

Wit, Antoni (13, 14, feb. T.
Monumental)
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Viernes, 3: 19,30 h.

Coro «Francisco Gonzilezs.
PROGRAMA: Concierto de villancicos.
Morata de Tajuna. Aula de Cultura de
Caja de Madrid.

Sdbado, 4: 12 h.

Orquesta Sinfonica de la RTV Espa-
fola.

Sergiu Comissiona, director.
PROGRAMA: «Conciertos en familias,
A. Alonso: Suspiros de Espuita. G.
Bizet: Fragmentos de Carmen. E.
Chabrier: Espaiia. F. Palacios: Las
baguetas de Javier (estreno mundial,
Javier Benet, percusion; Rafael Taibo,
narrador). P. Sarasate: Zapateado. C.
Massenet: Danzas de El Cid. A.
Katchaturian: Danza del sable.
Anderson: La mdquinag de escribir. ).
Strauss padre: La marcha Radezsky. J.
Williams: La guerra de las galavias,
Teatro Monumental.

Sdbado, 4: 19,30 h.

Orquesta de Ciamara Villa de Ma-
drid.

Mercedes Padilla. directora.
PROGRAMA: Concierto de Navidad.
Morata de Tajuna. Aulade Cultura de
Caja de Madrid,

Domingo, 5: 12,30 h.
Orquesta «La Vihuela»
Teatro Pradillo.

NAVIDAD POR LA CALLE DE ALCALA

Por sexto ano consecutivo se celebra el Festival
Via Magna de Musica Vocal en Navidad, Once
conclertos que son acogidos por la Iglesia de San
José (C/ Alcald, 42, esquina GranVia), que tienen
como protagonistas a la voz, la musica navidena
y el pablico que suele acudir prédigamente a esta
convocatoria. La asistencia suele ser tan nutrida
que ya se piensa en
ampliar los escenarios.
La entrada es gratui-
ta y la Iglesia de San
José espera recibir la
visita de mdas de
10.000 personas.

Coral Polifénica Sagrada
Familla. Iglesia de S. José.

DICIEMBRE

Viernes, 13: 20,30 h: Enrique Viana, tenor.
Sabado, 14: 21 h: Alejandro Roy, fanor. Coral Francisco

Piquer.

da v percusion. F. Schubert: Sinfonia
n" 6.
Auditorio Nacional. Sala Sinfénica.

Viernes, 10: 19,30 h.

José Casado, canto. Alberto Lebra-
to. prano.

PROGRAMA: Recitul de canto «Me-
lodius para el recuerdos.

Morata de Tajuiia. Aulade Cultura de
Caja de Madnd.

Sabado, 11: 12, h.

Grupo Espanol de Metales.
PROGRAMA: P. Dukas: Le Peri: Fun-
farria. J. de la Vega: Suite galante. G.
Gabrieli: Canzon septimi toni. J.
Santacreu: Carem. G. Ferndndez
Alvez: Sonctos v Sonadus. G.
Farnaby: Suite.

Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando.

Sabado, 11: 19,30 h.

Cuarteto Borodin.

PROGRAMA:F. Schubert: Cuartetos
n® 10, 12 v 4.

Auditorio Nacional. Sala de Chmara.

Sdbado, 11: 19,30 h.

Enrique Viana, tenor. Manuel
Burqueras. piano,

PROGRAMA: Recital de canto.

Aula de Cultura de Eloy Gonzalo. Caja
de Madrid.

Domingo, 15: 21 h: Angel Rodriguez, tenor. Coro San Jor-

ge.

Lunes, 16 20,30 h: Coro Talia. Orquesta de Camara Espa-
nola.

Martes, 17: 20,30 h: Ewa Zamoyska, soprano. Coro Univer-
sitario Gaudeamus.

Miércoles, 18: 20,30 h: Isidro Anaya, baritono. Coro Galileo.
Jueves, 19: 20,30 h: Maria Rodriguez. Coro Villa de Las Ro-
zas.

Viernes, 20: 20,30 h: José M? Ramo, tenor. Collegium
Vocale de Madrid.

Sébado, 21: 21 h: Luis Badosa, contratenor. Celia Alcedo,
soprano,

Domingo: 22. 21 h: José J. Frontal, baritono. Coral Polifénica
Sagrada Familia.

Lunes, 23: 21 h; Reunidn de todos los intérpretes.

Cooce o [
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Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando.

Viernes, 17: 20 h.

Diio Salzburg.

PROGRAMA: Recital de canto.
Alcala de Henares. Aula de Culwra de
Caja de Madrid.

Viernes, 17: 20 h.

Rosa M" Kucharski, piano.
Aranjuez. Aula de Cultura de Caja de
Madrid.

Viernes, 17 y sdbado, 18: 19,30
h. Domingo, 19: 11,30 h.
Orguesta Nacional de Espaia.

Eliau Inbal, director. Ivry Gitlis, vio-
lin.

PROGRAMA: N. Paganini: Concier-
to n® 1 en re mayor, para violin y or-
questa. D. Shostakovich: Sinfonia n®
5, op. 47.

Auditorio Nacional. Sala Sinfonica.

Sdbado, 18: 12 h.

Cuarteto Tema. Agustin Serrano, pia-
no.

PROGRAMA: D. Shostakovich:
Cuarteto de cuerda n” 8. J. Brahms:
Quinteto para piano v cuerda, op. 34,
Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando.

Domingo, 19: 20 h.

Coral Lirico Complutense.

Alcald de Henares. Aula de Cultura de
Caja de Madrid.

Viernes, 24: 20 h.

Manuel Sirera, tenor.

Aranjuez. Aula de Cultura de Caja de
Madrid.

Sdbado, 25: 19,30 h.

Maria Aragén, mezzosoprano. Fer-
nando Turina, piano.

PROGRAMA: Recital de canto.
Aulade Cultura de Eloy Gonzalo. Caja
de Madrid.

Sdbado, 25: 12 h.

Grupo instrumental.

PROGRAMA: E. Dohnanyi: Serena-
ta, op. 10. M. Glinka: Sexteto para
piano v cuerda en Mi bemol mavor.
Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando.

Domingo, 26.

12 horas: Coral Cardenal Cisneros,
20 horas: José Manuel Esteban, gui-
larra.

Alcald de Henares. Aula de Cultura
de Caja de Madrid.

SALAS

Alcald de Henares. Aula de Cultura de Caja
de Madrid. C/ Libreros, 10 12,

Aranjuez. Aula de Cultura de Caja de Ma-
drid. C/ San Antonio, 26.

Auditorio Nacional. C/ Principe de Vergara,
146. Telf. 337 01 00. Metro: Cruz del Rayo.
Aula de Cultura de Eloy Gonzalo, de Caja
de Madrid. C/ Eloy Gonzalo, 10. Metro
Instituto Francés. C/ Marqués de la Ense-
nada, 10. Telf. 308 49 50. Metro: Colén.
Morata de Tajufia. Aula de Cultura de Caja
de Madrid. C/ Manuel Mac-Crohon, 1.

Museo Municipal. C/ Fuencarral, 78. Telf.
588 86 72. Metro Tribunal.

Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando. C/ Alcald, 13. Telf. 532 15 46.
Metro: Sol y Sevilla.

Teatro de la Zarzuela. C/ Jovellanos, 4.
Telf. 524 54 00. Metro: Sevilla.

Teatro Monumental. C/ Atocha, 65. Telf.
429 12 81. Metro; Antén Martin.

Teatro Pradillo. C/ Pradillo, 12. Telf. 416

90 11. Metro Concha Espina.
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Taller Lirico.
Morata de Tajunia. Aulade Cultura de
Caja de Madrid.

Jueves, 30: 19,30 h, Viernes, 31:
20 h.

Orquesta Sinfonica de la RTV Espa-
nola.

A. Ros Marba, director. Daniel Hope,
violin.

PROGRAMA: R. Gerhard:
Pedrelliana; Concierto para violin y
orguesta. P. Hindemith: Matias el pin-
tor.

Teatro Monumental,

Viernes, 31 y sdbado, 1: 19,30 h.
Domingo, 2: 11,30 h.
Orquesta y Coro Nacionales de Es-

paiia.

Giinther Herbig, director.
PROGRAMA: ). Brahms: Sinfonian”
3. Ninie, op. 82. A. Bruckner: Te
Deum.

Auditorio Nacional. Sala Sinfonica.

Sabado, 1: 12 h.

Camerata Académica Espanola.
PROGRAMA: c. Prieto:
Ensonaciones. F. Martin: Balada para
flauta, piano v orquesta de cuerda. A,
Aracil: Francesca (Interludio del acto
2°). T. Marco: Arbol de Arcingeles. R,
Halffter: Tres piezas para orquesta de
cuerda,

Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando.

Sdbado, 1: 19,30 h.

Magdalena Lasala, canto, Jorge Fres-
no y Humberto Orellana, acomparan-
tes.

PROGRAMA: Recital de canto «Al-
Andalus».

Aula de Cultura de Eloy Gonzalo. Caja
de Madrid.

Domingo, 2: 20 h.

Agrupaciéon Musical Banda Virgen
de la Pera.

Alcali de Henares. Aula de Cultura de
Caja de Madrid.

Viernes, 7: 22,30 h.

Los Angeles Philharmonic Orchestra
/ Orfedn Donostiarra.

Esa-Pekka Salonen y José Antonio
Sainz Alfaro, directores titulares,
Monica Groop, Jorma Silvasti,
Wonjun Lee. Willard White,
Kenneth Cox y Rafael Taibo, solistas.
PROGRAMA: M. Mussorgski: Noche
en el Monte Pelado. C. Debussy: El
mar. L. Stravinsky: Qedipus Rex.
Auditorio Nacional. Sala Sinfonica
Sdbado, 8: 22,30 h.

Los  Angeles Philharmonic
Orchestra,

Esa-Pekka Salonen, director, Joan
Rodgers, solista.

PROGRAMA: B. Bartok: Misica
para cuerda, percusion v celesta. G.
Mabhler: Sinfonia n" 4.

Auditorio Nacional. Sala Sinfonica.

Esa-Pekka Salonen

Cooce roor I
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FEBRERO

Agrupacién Musical Banda Virgen
de la Pera (2. feb. A. de Henares)
Agrupacién Musical La-Sol-Mi
(28, dic.,16, feb, A. de Henares)
Ananda Sukurlan, piano (19, dic.
R.A. de BB AA de S. Fernando)
Aragdn, M. mezzosoprano. Turina.
F. piano (19, dic. Aranjuez. 25, ene-
ro. A, de Cultura de Eloy Gonzalo)
Camerata Académica Espanola( 1
de feb. R. A. de BB AA de S. Fer-
nando)

Camerata Miguel de Cervantes
(15, enero. A. de Henares)

Casado, J. canto. Lebrato, A. pia-
no (10, enero, Morata de Tajufia, 13,
enero. Aranjuez)

Cinco en Madrid (21, dic. R. A, de
BB AA de S. Fernando)
Compaiiia Nieves Ferndndez de
Sevilla (20, dic. Morata de Tajufia)
Coral Cardenal Cisneros (26, ene-
10, A. de Henares)

Coral Lirico Complutense (19,
enero. A, de Henares)

Coral Polifénica Alcalaina (16, feb.
A. de Henares)

Coral Polifénica Complutense (23,
dic. A. de Henares)

Coro y Rondalla de San Isidro (30,
dic. A. de Henares)

Cortese, P, viola. Llacer, L. piano
(6, 8, 11, 15, feb. A. de Cultura de
Eloy Gonzalo)

L coce notas |

Martes, 11, sdbado, 15: 19,30 h.
Paul Cortese, viola. Luis Llacer, pia-
no.

PROGRAMA: La viola y sus estilos.
Aula de Cultura de Eloy Gonzalo. Caja
de Madrid,

Miércoles, 12: 22,30 h.

Sveriges Radios Symfoniorkester,
Evgeny Svetlanov, director.
PROGRAMA: Alfven: «En
Skdirgardsségners Una levenda de los
archipiélagos, para orguesta, op. 20,
C. Debussy: Ef Mar, A. Borodin: Sin-
fonia n" 2 én si menor «Epicar.
Auditorio Nacional. Sala Sinfonica.

Jueves, 13: 19,30 h. Viernes, 14:
20 h.
Orquesta Sinfénica de la RTV Espa-
nola.

INTERPRETES

Cuarteto Borodin (11, enero. Aud. Nac.)
Cuarteto de guitarra «Tdrrega» (10,
feb. Aranjuez)

Cuarteto Guarnieri (28, enero, Aud.
Nac.)

Cuarteto Hagen (10, feb. R. A. de BB
AA de 8. Fernando)

Cuarteto Keller (27, enero. R, A, de
BB AA de S. Fernando)

Cuarteto Tema (18, enero. R. A, de
BB AA de S. Fernando)

Cuarteto Vogler. (13, enero. R. A. de
BB AA de S. Fernundo)

Diio Salzburg (17, enero. A. de
Henares)

Ensemble Musiques Croisées (18,
dic. Ins. Francés)

Esteban, J. M. guitarra (26, enero. A.
de Henares)

Filardio. E. piano (10, feb. A. de
Henares)

Garcia Huidobro. B. guitarra (20, dic.
Aranjuez. A. de Cultura)

Garefa Starnes, L. piano (4, feb.
Aranjuez)

Goémez Couto, J. soprano. (27, dic.
Aranjuez. A. de Cultura)

Grupo Espafiol de Metales (11, ene-
ro. R. A.de BB AA de S. Fernando)
Grupo Lirico Alecalaino (3, feb. A. de
Henares)

Grupo SEMA (26, dic. Museo Muni-
cipal)

Hampson, Th. baritono. Rieger, W,

piano. (20, dic. T. de la Zarzuela)
Jane’s Ministrels (16, enero. R.A. de
BB AA de S. Fernando)

Juventudes Musicales (20, dic. A. de
Henares)

Kucharski, R. M" piano (14, enero.
A. de Henares. 17, enero. Aranjuez)
Kiiper. D. guitarra (4, feb. A. de Cul-
tura de Eloy Gonzalo)

Labeque, Katia y Marielle, pianos
(17, dic. Aud. Nac.)

Lasala, M. canto. Fresno, J. y
Orellana, H. acompaiiantes (1. feb. A.
de Cultura de Eloy Gonzalo)

Los Angeles Philharmonic
Orchestra (7, 8, feb. Aud. Nac.)
Morales, L. piano. (21, enero. A, de
Cultura de Eloy Gonzalo)

Motatu, G. violonchelo. Coma, A.
piano (28, 30, enero. A. de Cultura de
Eloy Gonzalo)

Neues Leipziger Quartet (16, dic. R.
A.de BB AA de 8. Fernando)
Orfeén Donostiarra (7, feb, Aud.
Nac.)

Orquesta «La Vihuela» (5, enero. T.
Pradillo)

Orquesta de Camara Villa de Ma-
drid (2, enero. A, de Henares. 3, ene-
ro. Aranjuez. 4, enero. Morata de
Tajuiia)

Orgquesta Nacional de Espaiia (10,
11,12, 17, 18, 19, 24, 25, 26, enero. 7,
8, 9, feb, 14, 15, 16, feb. Aud. Nac.)

PROGRAMA: L. van Beethoven:
Concierto para violin y orquesta. A.
Bruckner: Sinfonia n” 3.

Auditorio Nacional. Sala Sinfénica.

Viernes, 14: 20 h.

M* Carmen Sianchez-Guzman, piano.
Aranjuez. Aula de Cultura de Caja de
Madrid.

Domingo, 16.

12 horas: Coral Polifonica Alcalaina.
20 horas: Agrupacién Musical La-
Sol-Mi.

Alcalii de Henares. Aula de Cultura de
Caja de Madrid,

Orquesta Sinfénica de 1a RTV Es-
paiola (4, 16, 17,23, 24, 30, 31, ene-
ro. 6,7, 13, 14, feb. T. Monumental)
Orquesta Vicente Aleixander (30,
enero. Aranjuez)

Orgquesta y Coro de la Comunidad
de Madrid (19, dic. Aud. Nac.)
Orquesta y Coro Nacionales de
Espaiia (20, 21, 22, dic. 31, enero.
1, 2, feb. Aud. Nac.)

Orquestra de Cadagués (10, ene-
ro. Aud. Nac.)

Padilla, L piano (20 enero. A, de
Henares)

Prazak Quartet (7, 9, enero. A. de
Cultura de Eloy Gonzalo)

Prieto, C. canto. Torres, J. A. piano
(13, feb, A. de Henares)
Rodriguez, J. y Cote, J. guitarra y
flauta (28, enero. A, de Henares)
Sanchez-Guzmén, M* C, piano (14,
feb. Aranjuez)

Sirera, M. tenor (8, enero. A, de
Henares. 15, enero. Morata de
Tajuna. 24, enero. Aranjucz)
Sveriges Radios Symfoniorkester
(12, feb. Aud. Nac.)

Taller Lirico (30, enero, Morata de
Tajuia)

The London Philharmonic (27, 28,
enero. Aud, Nac.)

Viana, E. tenor. Burqueras, M. pia-
no (11, 14, 18, enero. A, de Cultura
de Eloy Gonzalo)
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Alfven. (12, feb. Aud.
Nac.)

Alonso, A. (4, enero. T.
Monumental)

Anderson (4, enero. T, Mo-
numental)

Aracil, A. (1, feb. R. A. de
BB AA de S. Fernando)
Bartok, B. (17, dic. 28,
enero. 8, feb. Aud. Nac.)
Beethoven, L. van (10, 28,
enero. 7, 8, 9, 14, 15, 16,
feb. Aud. Nac.), (16, dic.,
13, 27, enero, 10 feb. R. A.
de BB AA de S. Fernando)
Berio, A. (17, dic. Aud.
Nac.)

Berio, L. (16, enero. R. A.
de BB AA de S. Fernando),
(17, dic. Aud. Nac.)
Berlioz, H. (27, enero.
Aud. Nac.)

Bernaola, C. (19, dic.
Aranjuez. 16, enero. R. A.
de BB AA de S. Fernando)
Bernstein, L. (17, dic.
Aud. Nac.)

Bizet, G. (4, enero. T. Mo-
numental)

Blondeau, T. (18, dic. L
Francés)

Borodin, A. (12, feb. Aud.
Nac.)

Brahms, J. (17, dic. 27, 28,
31, enero. 1, 2, feb. Aud.
Nac.), (18, enero. R. A. de
BB AA de S. Fernando)
Bruckner, A. (31, enero. 1,
2, 14, 15, 16, feb. Aud.
Nac.)

Cage, J. (19, dic. R. A. BB
AA de S. Fernando)
Camilo (17, dic. Aud.
Nac.)

Chabrier, E. (4, enero. T.
Monumental)
Chaikovsky, P.L (17, dic.
Aud. Nac.), (23, 24, enero.

COMPOSITORES

13, 14, feb. T. Monumental)
Charles, A. (10, 11, 12, ene-
ro. Aud. Nac.)
Dallapiccola, L. (16, enero.
R. A. de BB AA de S. Fer-
nando)

Darias, J. (13, 14, feb. T.
Monumental)

Debussy, C. (7, 12, feb. Aud.
Nac.)

Dohnanyi, E. (25, enero. R.
A. de BB AA de S. Fernan-
do)

Dukas, P. (11, enero. R. A.
de BB AA de S. Fernando)
Encina, Juan del (26, dic.
Museo Municipal)

Falla, M. (20, dic. Aranjuez)
Farnaby, G. (11, enero. R. A.
de BB AA de S. Fernando)
Feldman, M. (19, dic. R. A.
BB AA de S. Fernando)
Ferndndez Alvez, G. (11,
enero. R. A. de BB AA de S.
Fernando)

Ferndndez Guerra, J. (18,
dic. I. Francés)

Flecha el Viejo, Mateo (26,
dic. Museo Municipal)
Gabrieli, G. (11, enero.R. A,
de BB AA de S. Fernando)
Garcia Abril, A. (19, dic.
Aranjuez. 23, 24, enero. T.
Monumental)

Gerhard, R. (30, enero. T.
Monumental)

Glinka, M. (25, enero. R. A.
de BB AA de S. Fernando)
Guastavino, C. (19, dic.
Aranjuez)

Halffter, R. (1, feb. R. A. de
BB AA de S. Fernando)
Haydn, J. (19, dic. Aud.
Nac.)

Hervé, J. L. (18, dic. I. Fran-
cés)

Hindemith, P. (30, enero. T.
Monumental)

Infante (17, dic. Aud. Nac.)
Kagel, M. (19, dic. R. A. BB
AA de S. Fernando)
Katchaturian, A. (4, enero.
T. Monumental)

Klein, G. (6, 7, feb. T. Mo-
numental)

Liadov, A. (10, 11, 12, ene-
ro. Aud. Nac.)

Lutoslawski, W. (13, 14, feb.
T. Monumental)

Mahler, G. (24, 25, 26, 28,
enero. 8, feb. Aud. Nac.)
Manchado, M. (18, dic. L.
Francés)

Marco, T. (1, feb. R. A. de
BB AA de S. Fernando)
Martin, F. (1, feb. R. A. de
BB AA de S. Fernando)
Martinez, S. (18, dic. I. Fran-
cés)

Massenet, C. (4, enero. T.
Monumental)
Mendelssohn, F. (20, 21, 22,
dic. Aud. Nac.), (6, 7, feb. T.
Monumental)
Mompou, F.
Aranjuez)
Montsalvatge, X. (19, dic.
Aranjuez. 10. enero. Aud.
Nac.)

Mozart, W.A. (16, 17, ene-
ro. T. Monumental), (7. 8, 9,
feb. Aud. Nac.)
Mussorgski, M. (7, feb. Aud.
Nac.)

Paganini, N. (17, 18, 19, ene-
ro. Aud. Nac.)

Palacios, F. (4, enero. T. Mo-
numental)

Peinalosa, F. (26, dic. Museo
Municipal)

Petrassi, G. (16, enero. R. A.
de BB AA de S. Fernando)
Ponce, J. (26, dic. Museo
Municipal)

Prieto, C. (1, feb. R. A. de
BB AA de S. Fernando)

(19, dic.

Prokofiev, S. (10, 11, 12,
enero. Aud. Nac.)

Ravel, M. (17, dic. Aud.
Nac.)
Rodrigo, J.
Aranjuez)
Sainz de la Maza, R. (20,
dic. Aranjuez)

Santacreu, J.(11, enero. R.
A.de BB AA de S. Fernan-
do)

Sarasate, P. (4, enero. T.
Monumental)

Schubert, F. (21, dic. R. A.
de BB AA de S. Fernando),
(10, 11, enero. Aud. Nac.)
Schumann, R. (21, dic. R.
A.de BB AA de S. Fernan-
do), (7, 8, 9, feb. Aud. Nac.)
Scott, J. (17, dic. Aud.
Nac.)

Shostakovich, D. (17, 18,
19, enero. Aud. Nac.), (18,
enero. R. A. de BB AA de
S. Fernando)

Strauss J. padre (4, enero.
T. Monumental)
Stravinsky, L (17, dic. 7,
feb. Aud. Nac.), (23, 24,
enero. T. Monumental)

(20, dic.

Szymanowski, K. (27, ene-
ro. Aud. Nac.)

Torre, J. (18, dic. I. Fran-
cés)

Triana, J. de (26, dic. Mu-
seo Municipal)

Ullmann, V. (6, 7, feb. T.
Monumental)

Vega, J. de la (11, enero.
R. A. de BB AA de S, Fer-
nando)

Villalobes, H. (20, dic.
Aranjuez)

Williams, J. (4, enero. T.
Monumental)

Yvon, C. / Moreno-
Buendia, M. (24, 25, 26,
enero. Aud. Nac.)
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Publicaciones

SE1s SONATAS DEL PADRE SOLER, PARA VIOLIN Y PIANO
Transcripcion de Samuel Marder. Ed. Mundimuisica.

ntonio Soler no escri-

bié nunca para el vio-
lin; una lastima, ya que su
estilo hubiera provisto de¢
repertorio espafol al ins-
trumento. La presente edi-
cion viene a paliar esc
hueco con una cuidada
transcripcion de seis sona-
tas de El Escorial a cargo
de Samuel Marder. Estas
sonatas pueden proporcio-
nar al estudiante y al jo-
ven profesional espafiol un
valioso material estilistico
y técnico, equidistante en-
tre el barroco de Bach y ¢l
estilo cldsico maduro de
un Mozart,

Sonatas de El Escorial

Transcripeidn para

Violin y Piano

SAMUEL MARDER

4

.
HRLEEONES MuRInALES

MUSICA POPULAR ESPANOLA PARA VIOLIN Y VIOLONCHELO
Violin: IV voliimenes. Violonchelo: IV volimenes.

Ed. Mundimiisica

Sehaxli:in Sdnchez Cafias ha realizado un esfuerzo por atender al
repertorio diddctico del violin y el violonchelo. Con cuatro voli-
menes por cada instrumento. el estudiante principiante encuentra en

VIOLIN

VOLUMEN |

ESPANOLA

PARA JOVENES VIOUNISTAS

Sebastian
Sanchez
Canas

o2 I

estos tomos una sugeren-
te coleccidn de piezas po-
pulares espafolas de las
que la mitad son creacio-
nes del propio Sdnchez
Carnias. Una de las virtu-
des de la presente edicidn
consiste en que cada tomo
incluye una doble version:
violin y piano o tres violi-
nes, y en el caso de los
cuadernos de violonchelo
ocurre otro tanto. Esto
debe procurar a esta colec-
cién una gran aceptacion
cntre estudiantes de los
primeros niveles, al darles
la posibilidad de tocar en
srupo, con el consiguien-
le estimulo.

AVANZAR PROGRESIVAMENTE EN EL VIOLONCHELO Y EL
CONTRABAJO
Ed. Mundimusica

[ violonchelo / contra-

bajo bien afinado es
una coleccién de piezas
populares preparadas por
Miguel Franco con desti-
no a las necesidades peda-
gbgicas y de repertorio de
los dos instrumentos gran-
des de la familia de la
cuerda. Las canciones son
bdsicamente las mismas
en ambas versiones, y su
mayor interés pedagdgico
se sitia en la dosificada
progresion tonal de las
canciones: desde las tona-
lidades naturales a las to-
nalidades con bemoles.
pasando por las de soste-
nidos.

El] conirakbajo
bien afinado

LA TROMPA AL DESCUBIERTO
Introduccion a la Trompa.
Joaquin A. Celada.

La Trompa.

Ramén Francisco Cueves.

Ed. Mundimisica.

os lectores que se hayan interesado por

los vericuetos de los instrumentos de
viento-metal a través del dosier del pre-
sente nimero tendrdn en cuenta ese cu-
rdcter excepcional que representa la trom-
pa. Instrumento con fama de dificil y, sobre todo, con la reputacion de
ocultar sus secretos a los extrafios. Para los que deseen perseverar en
conocer aquello que mis se les oculta, los dos libros que mostramos
pueden ser un camino. La Introduceion a la trompa, de Joaquin Cela-
da, es mds breve y junto a la descripcién
del instrumento y sus origenes, dedica
apartados a temas como la respiracién y
a los rudimentos necesarios para llegar a
dominar un dia este caballo encabritado
de los instrumentos de metal. La Trom-
pa, de Ramén Cueves, amplia otros as-
pectos del instrumento, como el reperto-
rio 0 los grandes trompistas de la histo-
ria. Los dos libros convienen tanto a
trompistas incipientes como a composi-
tores y directores en ciernes, incluso el
buen aficionado podra elementos de cul-
tura musical muy interesantes.




DOCE NOTAS se distribuye gratuitamente en los siguientos puntos

CONSERVATORIOS MADRID CAPITAL CENTROS MUSICALES MADRID PROVINCIA
Real Conservatorio Superior de Misica. C/ Doctor Mata. 2. Conservatorio Profesional. GETAFE Avda de las Ciudades, s/n
Conservatorio Profesional Amaniel. C/ Amaniel, 2. Escuela de Miisica. FUENLABRADA C/ Habana, 33
Conservatorio Profesional «Angel Arias». C/ Baleares, 18, Escuela de Miisica. ALCORCON Carballino, s/n
Conservatorio Profesional de Arturo Soria. C/ Arturo Soria, 140, Conservatorio Elemental. POZUELO Ctra. de Himera, 15
Conservatorio Profesional de Tetudn. C/ Ceuta, 14 Conservatorio Elemental. MAJIADAHONDA Plaza de Colon, s/n
Conservatorio Profesional «Teresa Berganza». C/ Palmipedo, 3. Escuela Musica. LAS ROZAS Principado de Asturias, 28
Conservatorio Profesional de Ferraz. C/ Ferraz, 62. Escuela Musica. ALCOBENDAS Ruperto Chapi, 22
Conservatorio Elemental. ALCALA DE HENARES C/ Alalpardo,

CENTROS PRIVADOS MADRID CAPITAL s/n (4° planta). Edif. CEI
Allegro. C/ Villa de Marin, 7. Conservatorio Profesional. EL. ESCORIAL» C/ Floridablanca, 3

'b Intermezzo. C/ Méndez Alvaro, 2. Conservatorio Elemental. MOSTOLES Parque Cuartel Huete

| Katarina Gurska. C/ Genil, 13.

: Maese Pedro, C/ Sagasta, 31. TIENDAS

L Musicvox, C/ Esparteros, 11. Mundimaisica. C/ Espejo, 4. 28013, Madrid
Santa Cecilia. C/ Vivero, 4. Polimisica. C/ Caracas, 6. 28010. Madrid
Soto Mesa. C/ San Felipe Neri, 4. Hazen. Carretera de La Corufia, Km. 17.200. 28230 LAS ROZAS.
Nuevas Muisicas. C/ Corregidor Diego de Valderrdbano, 59. Suero de Quifiones, s/n. Madrid

Musica Creativa. C/ Palma, 35.
Estudio 2. C/ Duque de Osuna, 8.

Cualquier Centro de formacion musicalde  Para particulares o envios individuales,
la Comunidad de Madrid o establecimien- DOCE NOTAS sélo contempla el envio por
to especializado interesados en recibir suscripcion. Numeros atrasados: 500 pese-
DOCE NOTAS puede ponerse en contacto  tas.

con Nosotros.
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Convocatorias

CURSOS

TALLER DE TEORIA Y PRACTICA DEL
SERIALISMO

Para estudiantes de composicién y profesio-
nales.

A cargo de Jorge Ferndndez Guerra.

14 y 15 de diciembre, 1996 - 11 y 12 de ene-
ro, 1997 - 1 y 2 de febrero, 1997.

Miximo: 25 alumnos, 10 activos (previa en-
trevista) y 15 oyentes.

Precio: 15.000 pesetas.

ENCUENTRO SOBRE EL MIEDO
ESCENICO

Para muisicos y alumnos de instrumentos de
cuerda.

A cargo de Wen-yu Ku de Valthaire.

18 y 19 de enero, 15 - 16 de febrero (Sabados
de 16 a 19 horas. Domingos de 11 a 14 ho-
ras). Plazas limitadas: 10 participantes. Pre-
cio por cada fin de semana: 6.000 ptas.

ESTUDIO 2. C/ Duque de Osuna, 8, int. D.
28015 Madrid. Metro Plaza de Espaia. Tels. 320
48 86 y 366 28 44.

.......................................................

LA MUSICA EN LA EDUCACION PRIMARIA
Preparacion Oposiciones.

A cargo de Victor Pliego.

Noviembre, 1996 - febrero, 1997.

Martes por la mafiana.

METODOLOGIA DE LA ENSENANZA
DE PIANO

A cargo de Rubén Ferndndez Piccardo.
Octubre, 1996 - abril, 1997.

Lunes por la mafiana.

POLIMUSICA. C/ Caracas, 6. 28019 Ma-
drid. Tel. 319 48 57 Fax 308 09 45

o4 [N

CONVOCATORIAS

CONFERENCIAS

MUSICA Y PINTURA DEL SIGLO XX
IT* Ciclo de conferencias .
Directores: Xavier Giiell y Tomds Llorens.

Miércoles, 22 de enero: 19,30 h.
Gustav Mahler y el Modernismo Vienés.
Conferenciante: Henry-Louis Lagrange.

Miércoles, 29 de enero: 19,30 h.

Igor Stravinsky - Pablo Picasso.
Conferenciantes: Xavier Giiell y Tomds
Llorens.

Miércoles, 5 de febrero: 19,30 h.

Arnold Schoenberg - Wassily Kandinsky.
Conferenciantes: Agueda Vinamatas y Fran-
cisco Jarauta.

Miércoles, 12 de febrero: 19,30 h.

Anton Webern - Piet Mondrian.
Conferenciante: Javier Maderuelo y Juan
Antonio Ramirez.

MUSEO THYSSEN-BORNEMISZA
C/ Paseo del Prado, 8. 28014 Madrid.

Tel. 420 39 44.

LAS RELACIONES MUSICALES ENTRE
ESPANA Y FRANCIA

Mesa redonda

Intervienen: Luis de Pablo, José Luis Gareia del
Busto, Marisa Manchado, Joseba Torre, Jean-Luc
Hervé. Coordina: Jorge Ferndndez Guerra.
Miércoles: 18 de diciembre, 18,30 h.

INSTITUTO FRANCES
Marqués de la Ensenada, 12. 28004 Madrid.
Tel. 308 49 50. Metro: Col6n. Entrada libre.

LA MUSICA CONTEMPORANEA A
DEBATE

Compositores vy profesionales de la misica y
la cultura.

20 de enero, a las 17 horas.

TEATRO PRADILLO
C/ Pradillo, 12. Metro Concha Espina.
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luegos musicales

PUZZLES

Por TOM JOHNSON

Continuamos con la seccion dedicada a juegos musicales del compositor Tom Johnson. En la entrega de este
mes, cada secuencia musical implica una continuacién légica. Los resultados, o soluciones del propio compo-

sitor, serdn publicadas en el siguiente nimero.
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Cajon desastre

Soluciones al Puzzle musical del nimero anterior

7Y coce notes |

# 12 = v - - ) ;; {]1 < yi 17—
\\SP.2
e
5
ja ot
P By, —"; — —
7 7 7 1717 i 71— —17 =
\\SV
e
[ a K
#_ 3 i ——N Y N K
¢ : Tsf—.b*\ i S P A . W ;5‘ N |;!f—'f
— oL B ——— -
A
(%] [®] B QG (8]
© b8 #E — =
© O
A | | g , L
P ® ob kota e
T 1 8 - | I ’ b P
¢ & ' v q v
9 v
# YV y 8 N K K
o s 1 [ B o) Ny Pt NN NNy N
A‘.ijD_'_I_‘ A P Lo g 0 g lgl e gl M ]
[a)
—K =N
O N——1 1ttt a
oo o o ° v y——5——




Cajon desastre

EN LA REDACCION DEL CAJON DESASTRE TENIAMOS LA IMPRESION DE QUE A NUESTRO DOSIER DEDICADO A LOS
INSTRUMENTOS DE METAL LE FALTABA ALGO. CUANDO, EN ESTO, NOS LLEGO ESTE BELLO Y VENERABLE ORIGINAL A TRAVES
DE UN AMIGO DE LA REVISTA (AL QUE AGRADECEMOS INFINITAMENTE EL DETALLE DESEANDOLE LARGA PELAMBRERA), Y
COMPRENDIMOS QUE, UNA VEZ MAS, HABIAMOS CUMPLIDO CON NUESTRA MISION. AHORA EL DOSIER ESTA REALMENTE
COMPLETO Y DICE TODO LO QUE SE PUEDE Y DEBE DECIR SOBRE EL NOBLE ARTE DE TOCAR INSTRUMENTOS DE METAL, SU
CASUISTICA Y 5US CONSECUENCIAS, NO, NO NOS FELICITEN POR ELLO, SOLO HEMOS CUMPLIDO CON NUESTRA OBLIGA-
CION, NOS GUSTA SER COMPLETOS, LO QUE NOS HA LLEVADO A CONSERVAR UNA CABELLERA NADA DESDENABLE,

La cabellera de los milsicos

MISCELANEA (REVISTA MUSICAL, afio 1913, n® 7/8 Bilbao.)

[ mayor o menor desarrollo capilar de los
artistas ha dado siempre lugar a varia
dos comentarios, tanto de la prensa como
del puiblico; pero nunca habia sido obje-
to de tan sorprendentes observaciones
como las que hace un serior Henri de
Parville, en un articulo, del cual publicamos algunos pasa-
Jjes tomados de «Le Menestrely.
«...La miisica ejerce una accion manifiesta sobre el sistema
nervioso y el sistema nervioso puede obrar por st mismo
sobre [a nutricion de los tejidos: por consiguiente, puede
concluirse de aqui que [a miisica posee una manifiesta in-
fluencia sobre el individuo fisiologico. La proporcién de
los individuos calvos es de un once por ciento en las profe-
siones liberales, con una agravacion para los doctores in-
gleses que parecen poseer el record de [a calvicie con la cifra
elevada de treinta por ciento.
Los miisicos son, sobre todo, los que han sido examinados
con mds atencion: éstos son calvos en una proporcion de
once por ciento, pero, por lo que hace a los instrumentistas,
la influencia de vibraciones se deja sentir en dos direccio-
nes opuestas segun sea el instrumento. Asi, mientras los
instrumentos de cuerda preservan de la caida de los cabe-
llos y la detienen, los instrumentos de metal ejercen la mds
funesta accion sobre el cuero cabelludo. 'El piano, el violin,
el primero particularmente, tiene una accion conservadora

indudable; los hombres pianistas tienen todos una cabelle-
ra isayana. El violoncello, el arpa, el contrabajo, partici-
pan de los efectos filocomos del piano; el oboe es inferior al
contrabajo; el clarinete y [a flauta no poseen mas que una
accién atenuada, y estos instrumentistas, hacia los cincuen-
ta arios, ven aclararse sus cabellos sensiblemente.

Pero los que son deplorables son los instrumentos de metal:
el cornetin, la trompa, deterioran al hombre mds cabelludo
con una seguridad y una rapidez sorprendentes. ‘El trom-
bon es el instrumento nefasto por excelencia: en cinco o
seis afios el instrumentista mds peludo ha perdido el 60 por
100 de sus cabellos. Se da a este desagradable resultado el
nombre de calvicie de [as charangas, porque el mal se ceba
sobre todo en los milsicos de tropa.

cPor qué causa el trombén apresura [a caida de los cabellos
y el piano [a detiene? No se sabe. Accion de las vibraciones
e influencia del timbre musical; algo hay de esto; poco im-
porta la causa si el hecho es real. Para convencerse no hay
mds que examinar el craneo de [os milsicos de una orquesta,
cosa facil, pues aunque en ella haya muchos miisicos, no
hay muchos trombones y podemos comprobarlo fdcilmente.
No son sélo los musicos los que poseen una abundante ca-
bellera: se puede también observarla en [a mayor parte de
los apasionados por la misica, de esos que no faltan a nin-
guin concierto, ni atin a los ensayos y que se conocen en el
nombre de musicomanos.
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Cajon desastre

¢ ASI ERA SCHUMANN?

Esta biografia del bueno de Robert Schumann era
entregada, hace algunas temporadas a los chava-
les que aslistian a los ensayos de la Orquesta Nacio-
nal. Dada la exactitud, la concision y la justeza del
dato biografico proponemos el siguiente juego:
Los chavales que asistieron a tal ensayo ¢son ahora
ddeptos al rap o al bakalao?

(Aprendié mucho de derecho Schumann con
Wieck, su futuro y horrendo suegro?

Aparte de Mendelssohn, Wagner y Brahms, ¢cono-
cid Schumann a alguien méas?

Clara en sus giras cganaba mdés, menos o igual que
Tina Turner?

¢Hacia mucho frio en la corriente del Rhin?

Las respuestas se pueden mandar directarmente al
departamento culfural de la Embajada de Alema-
nia, para que vean todo lo gue sabemos,

e e
ROBERTO SCHUMANN (1810-1856)

Era el menor de cinco hermanos. Su sistema nervioso era

muy débil y sufrié mucho con la muerte prematura de su
padre y hermanos.

Desde la edad de siete afios comenzé a componer y sobre
todo a improvisar. Sus disposiciones literarias se desarro-
llaron cada vez mis, pero cuando conocié las canciones
de Schubert sintié que la misica le conmovia mds que la
literatura.

Estudié derecho y piano con el profesor Wieck.

En Frankfurt oy6 tocar a Paganini el gran violinista, y se
decidi6 a ser un virtuoso pianista. Sometié su cuarto dedo

a ejercicios tan bruscos que se le paralizé. Entonces se
dedicé sélo a componer.

En colaboracién con otros amigos fundé la «Nueva Re-
vista de Misica».

Se casd con Clara Wieck, hija de su maestro y excelente
pianista.

Conocié a Mendelssohn, Wagner y Brahms. Gracias a los

conciertos dados por su mujer en numerosas giras, no tuvo
dificultades econémicas.

En 1854 la locura, que le habia amenazado durante afios,

se declaré definitivamente. Intenté ahogarse en la corriente
del Rhin pero fue salvado.

Vivié internado sus tltimos afios en un establecimiento
psiquidtrico.

LY coce rotas |

C R U C I G R A M A (Celia Montolio)

HORIZONTALES

1. Decretos del Zar (al revés). Re. Varén que estudia en un conser-
vatorio de un pafs angloparlante. 2. Nota (al revés). Lugar en el que
descansaremos todos los musicos por mucho que aspiremos a la
inmortalidad. 3. El asturiano que no es muisico trabaja (de momen-
to) en (al revés). Enredos en los que se mete uno cuando se
enfrenta a la legislacién musical. 4. Mano destra. Género poliféni-
co de la misica vocal que experimento numerosas transformacio-
nes desde la Edad Media. Lo mismo pero sin mote. 5. Si se lo
anades a «responsable», se convierte en politico del Ministerio de
Educacion. Nave (al revés). Los alumnos___ contra la adversi-
dad para llegar al Conservatorio de Atocha. 6. Ley de educacién
especialmente de actualidad. Instrumento de doble cafa. Lo mis-
mo, pero sin ¢l B.O.E. 7. A pesar de hundirse el entarimado,
Montserrat Caballé salié del percance. __ de Oros.
Mano sinistra. 8. Doce Notas atrae como un . Plural de sus-
tancia inmaterial requerida para terminar la carrera de misica, Parte
del cuerpo que acciona el pedal resonador del piano (incluso el de
sordina).

VERTICALES

1. «jQuieto-parao!». Las y Una Noches. Si se lo anades a
«l6gico» sale un juicio sobre tu suspenso en el Gltimo examen. 2.
En los conservatorios espanoles, a algunos les falta y a otros les
sobra, pero ninguno tiene la justa. Este numero de Doce Notas es

(al revés). 3. Sostenido. Pin. es algo (al revés). 4.
______ la cabeza por la ventana. 5. Formas musicales
contrapuntisticas o imitativas. 6. Sonido incompleto de trompeta
(al revés). Importante nota musical (al revés). 7. Para los amigos,
instrumento musical baritonoide. Mi. 8, Nota musical ain mas
importante que la que ocupa el 6 vertical. Instrumentos musicales
para labios gruesos y brazos poderosos. 9. Bajos del manton de la
protagonista de La Chulapona. 10. Mayo francés. jAlbricias,
conseguido Doce Notas! Piano. 11. Tener un vecino trompetista
___. Nota musical muy posesiva. 12. Pregunta:»; Vas a aprobar sexto

de violin este afo”?» Respuesta: « ».
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TRADUCCIONES GOZOSAS

LA TRADUCCION DE ESTE NUMERO DEL CAJON De-
SASTRE DE DOCE NOTAS CORRESPONDE A UNA TETE-
RA QUE UN BUEN AMIGO NOS HA PROPORCIONADO,
CONVENCIDO, COMO NOSOTROS, DE QUE LA SAGA
DE TRADUCCIONES PUBLICADAS AQUI, EN LA QUE NUES-
TRO BELLO IDIOMA ENCUENTRA UNA INSOSPECHADA
POESIA, TIENE QUE CONTINUAR, QUE NUESTROS LEC-

TORES LA DISFRUTEN TANTO COMO LAS ANTERIORES.

IMPORTANTE

Uso y Atencion de Bateria de Utensilio de Vidrio

1 Lave Bateria de Utensilo de Vidrio completamente antes
de usar.

2 Su Bateria de Utensilo de Vidrio puede usarse en ambos
rangos de cocina electrica o gas. Al usar un rango gas,
fuego bajo se usaria.

3 No pone nungtin utensilo vacio sobre fuego.

4 Esaconsejable que no pone esta clase de utensilo a la tem-
peratura extrema o sumerge utensilo caluroso en agua frio.

5 No coloca continentes en lavandor para limpiar. Use un
detergente y espongo suave y borre apaciblemente el con-
tinente. Puntos tenaces puede extirparse por mojar el con-
tinente en agua caluroso y detergente. No use raspante.

6 Avile a golpear el continente de vidrio contra cualquier
superficie duro. especialmente cuando continente estd ca-

lor.

7 Con atencién y consideracion, su bateria de utensilo de

vidrio le traerd muchos anos de servicio.

Cajon desastre

REV OLTIGRA MA (Celia Montolio)
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CLAVE: «Si hubiese una mas, tendriamos »

JUEGO DE PENETRACION MUSICAL

Las notas que encabezan las distintas materias de esta
revista forman una serie dodecafonica correspondiente a
una obra cldsica del género.

Adivina a qué obra corresponde y envia tu carta..
Todos los acertantes serdn mencionados en cuadro de
honor en el siguiente niimero y uno de ellos, por sorteo,
tendrd un premio especial.

No ha habido ningiin acertante de la serie del
nimero anterior, asi que reincidimos y damos una
pista: la serie corresponde a una obra comentada en
la seccién de discos de este niimero.

Correspondencia
(Indicar seccién en el inte-
rior)

DOCE NOTAS
C/ Tres Peces, 14, dtico.
28012 MADRID
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FESTIVALES DE

Madrid

Comunidad de Madrid

CONSEJERIA DE EDUCACION Y CULTURA
Centro de Estudios y Actividades Culturales

Promusica y EL£MUNDO

presentan:

12 CicLo
“LLA MUSICA DE NUESTRO TIEMPO”

Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando

Patrocinador General:
g

FUNDACION

CAJA DE /V\ADRID



ORQUESTA ENSEMBLE KANAZAWA DE JAPCN
HIROYUKI IWAKI (DIRECTOR)

KAORI KIMURA (PIANO)

Xavier Guell (presentacion)

Toru Takemitsu
Toru Takemitsu
Joji Yuasa

Akira Nishimura

Requiem

How slow the wind
Piano concertino
Birds Heterophony

CUARTETO ARDITTI

Jacobo Durdan Loriga (presentacion)

lithoor para trio de cuerdas
Officium breve

lannis Xenakis
Gyorgy Kurtag,
Elliowt Carter Cuarteto no. 5
Gyorgy Ligeti Cuarteto no.2
lannis Xenakis Tetras

CUARTETO ARDITTI

IRVINE ARDITTI (VIOLIN)

ANDRE RICHARD (PROYECCICN)

José Luis Garcia del Busto (presentacion)

Helmut Lachenmann ~ Segundo Cuarteto
“Reigen seliger geister”

Brian Ferneyhough Cuarteto para cuerdas no. 3

Luigi Nono La lontananza nostalgica, utopica, futura, para violin y
handa magnetofonica con 8 pistas

CUARTETO ARDITTI 28 de noviembre de 1996

IRVINE ARDITTI (VIOLIN) 19:30 h

ANDRE RICHARD (PROYECCI(N)
Jos¢ Luis Garcia del Busto (presentacion)

Segundo Cuarteto

“Reigen seliger geister”

Cuarteto para cuerdas no. 3

La lontananza nostalgica, utopica, futura, para violin y
banda magnetofenica con 8 pistas

Helmut Lachenmann

Brian Ferneyhough
Luigi Nono

ANANDA SUKARLAN (PIANO) 19 de diciembre de 1996
Jos¢ Luis Temes (presentacion) 19:30 h
Johr Cage “A room”
John Cage “Waiting"
Morton Feldman “Piano”
John Cage “Dream”, music for the dance of
Merce Cunningham
John Cage “In a landscape”
Mauricio Kagel “An Tasten”
JANE'S MINISTRELS 16 de enero de 1997
JANE MANNING (SOPRANO) 19:30h

DOMINIE SAUNDERS (PIANQ) - LUEY WAKEFORD (ARPA)

DOV GOLDBERG, BARNABY ROBSON, SUSAN GILL (CLARINETES)
SIMON LIMBRICK, RICHARD BENJAFIELD (PERCUSICN)

Carmelo Bernaola (presentacion)

4 Liriche de Antonio Machado,

para soprano y piana

Sequenza para arpa

Lamento di Arianna, para voz y piano
2 Liriche di Saffo, para voz y piano
Sequenza para piano

Constantes, para soprano, 3 clarinetes,
xilofono y percusidn

Canciones, para voz y piano

Goethe Lieder, para voz v 3 clarinetes
Circles, para voz, arpa y 2 percusionistas,

Luigi Dallapiceola

Luciano Berio
Godolredo Petrassi

Luciano Berio
Carmelo Bernaola

Carmelo Bernaola
Luigi Dallapiccola
Luciano Berio

EULALIA SOLE (PIANO)
Alvaro Guibert (presentacion)

Wollgang Rihm Klavierstuche no. 6 (Bagatellen)

Alban Berg Sonata para piano op. |

Carlos Cruz de Castro  “Los elementos™ 4 - El fuego (Estreno absoluto)
Josep Soler Variaciones y fuga sobre un tema de Alban Berg

SOLISTES PER LA FI DELS TEMPS

ANTONI BESSES (PIANO) - EVA GRAUBIN (VIOLIN)

MARCAL CERVERA (VIOLONCHELO)

MONTSERRAT GASCON (FLAUTA) - JOAN PERE GIL (CLARINETE)
José Luis Tellez (presentacion)

Klavierstucke 'y IX
Sonatina para [lauta y piano
Cuarteto para ¢l fin del tiempo

Karlheinz Stockhausen
Pierre Boulez
Olivier Messiaen

URIARTE - MRONGOVIUS (DUD DE PIANO)
PASCUAL OSA (PERCUSICN)
Cristobal Halffter (presentacion)

3 de abril de 1997
19:30h

Flamenco, tres piezas para dos pianos
Espacios no simultdaneos
Sonata para dos pianos y percusion

Joan Guinjoan
Cristobal Hallfter
Beéla Bartok

Proyecto Gerhard




YAMAHA

HOSSESCHRUEDERS

W. HOFFMANN

BLUTHNER

STEINWAY & SONS
"EL PIANO DE LOS PIANISTAS"

PLAZA DE ANDRES SEGOVIA, S/N. [BEESHCEEUNEETNEEE VYRR
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