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4 Paisaje tras la batalla.

Editorial

5 Entrevista con Mar Gutierrez.

8 El grodo superior de musica a aventura de Doce Notas estd basada en una idea muy senci-

lla: considerar la educacién musical como el cimiento y los

primeros pisos del edificio de la actividad musical. Cada estu-

12 Ensenar el piano contemporaneo. diante de musica es un activo para nuestro pais; muchos serdn
los profesionales del manana, algunos lo son ya o, lo que es lo

16 Inougurclci(f)n en Paris del Musée de lo ll]isnm. |T|uln.‘ht'15 profesionales jovenes fun ;u_in cs[udi;lnlcs. en L.ujlu
3 u otra medida. Otros tantos abandonardn la idea de la dedicacién
musique. profesional a la misica. pero su vida serd mds rica y estd en

nuestras manos que se conviertan en grandes aficionados en el
24 Las colecciones espanolas de instrumen- sentido mds pleno: amantes de algo que posee multiples facetas
tos. y riquezas y que en nada tiene que envidiar a la actividad huma-
na mis delicada y exquisita.

Por ello nos empenamos en que se considere al sector de la
31 (Por QUé no hay en Madrid un museo de educacion musical con mayor atencion y seriedad. También nos |
instrumentos? empefamos en sacudir perezas e inercias de los propios estu- |
diantes. Pero nuestra unica arma es la informacion: independiente, |

. libre y responsable. Parece que a algunos el concepto les resulta
34 Discos. molesto; si tienen algo que manifestar, las paginas de Doce No-
tas estarin siempre abiertas para ellos. Para muchos otros, no
43 Mordentes, obstante, la idea de nuestra revista estd resultando satisfactoria,
lo percibimos por miltiples testimonios. Lo tinico a lo que nos
oponemos frontalmente es a la opacidad, a los climas cerrados y
(perddn por el barbarismo) al «mejor-no-meneallismos». Las si-
tuaciones lamentables lo son alin mads si permanecen confinadas
49 E| HOf.S}OfEfO DiEZG radiofonica, a las capillas sin que el colectivo de implicados llegue a conocer

las claves.

45 Ligeti: El mago.

. ) . Somos conscientes de que hay una tentacion casi irresistible
51 Karsavina Y los ballets de DIOghlieV. a acusar al mensajero (y Doce Notas no es mds que eso), pero ya
se acostumbrardn aquéllos a guienes moleste la circulacion in-
formativa; mucho mds grave y dafiino es el silencio. Mientras
lanto, unimos nuestras mejores esperanzas a los que estimulan

53 Agenda de conciertos.

. los numerosos esfuerzos individuales de tantos jévenes que se
63 Convocatorias. dedican a la misica (también a los menos jévenes, por supues-
to). Por ello y para ellos solicitamos y exigimos a los responsa-

64 ngén desastre, bles del sector: por favor, no los decepcionéis.
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Paisaje

tras la batalla

JORGE FERNANDEZ GUERRA

EL PANORAMA DE LA EDUCACION MUSICAL HA PASADO, SIN DUDA, POR UNA PRUEBA MUY DELICADA EN
EL ARRANQUE DE ESTE CURSO QUE CAMINA YA A SU FINALIZACION., DESDE LA APARICION DEL ULTIMO
NUMERO DE Doce NOTAS, LOS ACONTECIMIENTOS HAN EVOLUCIONADO HASTA SITUARSE EN UN SIMPLE
CAMBIO ADMINISTRATIVO AL QUE CUALQUIER GOBIERNO RECIEN LLEGADO TIENE PERFECTO DERECHO.

ara ese viaje no eran necesarias tantas alforjas. Es
decir, no era necesario recurrir a tantas pasiones,
incluyendo las mds bajas, para desalojar a quienes
siempre tienen su cargo a disposicion de sus supe-
riores; no era necesario acumular tanta irritacion en torno a
un equipo, el de la Subdireccion de Ensenanzas Artisticas del
Ministerio de Educacién (todavia me cuesta trabajo afadir y
Cultura), ni tampoco es necesario seguir insistiendo en vitupe-
rar a los cesados, como atin se sigue haciendo en algunos
mentideros de la educacion musical. No era necesario, tampo-
co. que el nuevo equipo de la Subdireccion heredase unas si-
llas tan moviditas, tan solicitadas por todos los intereses. Su
trabajo no serd ficil (como no lo fue para los anteriores) y
merecen todo el estimulo y apoyo de los actores del sector.
Pero sea como fuere, el juego esta ya sobre la mesa y, tras los
trastornos, ha llegado la hora de ser constructivos.

Las dos personas mds representativas del equipo saliente,
Elisa Roche -anterior Consejera- y José Luis Turina han acce-
dido a expresar su punto de vista en las pdginas de nuestra
publicacion. Expreso por ello mi gratitud y mi asombro ante la
ausencia de crispacion en sus propésitos; bienvenida sea su
experiencia a este largo debate que quiere asentarse en estas
paginas sobre los problemas -aparentemente cronicos- de la
educacion musical. Mar Gutiérrez Barrenechea, nueva Conse-
jera Técnica de la Subdireccidn, ha accedido también a expre-

+

sarse en nuestras paginas. La variedad e importancia de las
tareas que ella y su equipo tienen por delante obliga a cual-
quier persona consciente de los problemas del sector a desear-
le lo mejor; el borrén se ha echado ya y ha llegado la hora de la
cuenta nueva. Hasta que le llegue la hora del canibalismo, es
necesario que su trabajo resulte lo mas fecundo posible. Tiene
ganas, ideas y una comunicacion ficil que esperamos le sirva
para enlazar los complejos intereses cruzados de un sector en
plena mutacion.

Queda una tltima consideracion sobre el papel de nuestra
revista. Segtin parece hemos adquirido una reputacién sulfurosa
por haber mantenido el principio informativo. En algunos
ambientes se nos reprocha estar a favor de un lado o de otro,
no se entiende que lo mds positivo para un sector atribulado
sea decir las cosas ptiblicamente y que cada cual construya su
opinién. Para nosotros esto es una muestra mds de la hipersen-
sibilidad que sufre el sector y nos anima a insistir; no sin dejar
de repetir que todos los actores de la educacién musical tienen
un hueco en Doce Notas. Por supuesto que ha habido, tam-
bién, ecos extraordinariamente positivos, pero nos interesa mds
convencer a los refractarios de que nuestro tinico enemigo es
la indiferencia musical de nuestro pais, las enormes capas de
desierto musical que nos rodea. Cualquier misico, cualquier
ensefiante, cualquier estudiante o cualquier aficionado, piense
como piense, serd siempre nuestro aliado y compaiiero.
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Mar Gutiéerrez
Nueva Consejera Musical del Ministerio
de Educacién

JORGE FERNANDEZ GUERRA

MAR GUTIERREZ BARRENECHEA ES LA NUEVA CONSEJERA TECNICA DE MUsICA v ARTES ESCENICAS EN LA
SUBDIRECCION GENERAL DE ENSENANZAS ARTISTICAS DEL MINISTERIO DE EDUCACION ¥ CULTURA. SUCEDE, PUES,
A ELsA ROCHE TRAS LOS ACONTECIMIENTOS QUE CONDUJERON AL CESE DE TODO EL EQUIPO DE LA SUBDIRECCION.
MAR GUTIERREZ ES PIANISTA EN ACTIVO -ELLA MISMA LO SUBRAYA- Y PROFESORA DE PIANO DEL CONSERVATORIO
TeReSA BERGANZA. RELAJADA Y COMUNICATIVA, NO PARECE DARSE CUENTA, O NO CREE EN ABSOLUTO, QUE
ESTE SENTADA SOBRE UN VOLCAN, DE MOMENTO, TIENE MUCHO TRABAJO POR DELANTE, ENTUSIASMO Y DETER-
MINACION, NOS RECIBE, PESE A LA SOBRECARGA DE TRABAJO DE LOS PRIMEROS MOMENTOS DE TOMAR
POSESION DE UN CARGO PUBLICO, Y NOS HABLA DE TODO EXCEPTO DE UNA COSA, SU EDAD, UNA COQUETE-
RIA RESPETABLE PERO QUE CHOCA CON UNA EVIDENCIA: SE ENCUENTRA EN LA MEJOR EDAD DE LA VIDA.

F. ;Cudles son las lineas de ac-
cidn previstas por el nuevo equi-
po de la Subdireccion en el dm-
bito de la ensefianza musical?

R. Me voy a cenir a la ensefan-
za musical, pero quiero recordar
que en esta Consejeria también
se llevan la danza y el arte dra-
mdtico, que son importantes.
Tenemos varias lineas: por un
lado, empezando por el nivel
mds bajo, se va a potenciar el
tema de las Escuelas de Misica
en su doble faceta de crear afi-
cionados y de permitir seleccio-
nar las personas que tienen con-
diciones. Después, y ya ci-
fiéndonos a lo que seria el cardc-
ter de ensefanza especial, se
quiere potenciar el papel de los
conservatorios profesionales
para que se centren en lo que
constituye realmente su papel:
formar masicos y prepararlos
para la vida artistica, la investi-
gacion o la composicion. Por al-
timo, la remodelacion del grado
superior de las ensenanzas de
musica y artes escénicas. Como
ya se llevaba retraso en el calen-
dario y la implantacién del gra-

do superior era para el curso que
viene, aparte de que ha habido
mucha contestacion en cuanto a
como se iba a implantar, se ha
preferido retrasarlo dos afios y
empezar a estudiar un modelo de
ensenanza superior musical que
valga para el futuro.

P. ; Cdmo se iba a implaniar ese
egrado superior?

R- Habifa una normativa bdsica
de minimos para la ensefnanza
superior segtin la LOGSE. Pero
habia un cierto recelo porque la
LOGSE es una ley que parece
destinada mds para la ensenan-
za media que para la superior;
las especialidades tal y como se
planteaban se dividian casi por
asignaturas. Lo que se busca
ahora es la similitud con la uni-
versidad. poder hacerlo por de-
partamentos especificos mas que
asignatura por asignatura y ver
como se puede conectar con la
universidad. Estd previsto en la
LOGSE que se desarrollen estu-
dios de tercer ciclo en colabora-
cion con las universidades. Pero
el problema era el modelo de

ensefanza superior, parecia que
por la forma en que se estaba pu-
blicando esa normativa bdsica,

las caracterfsticas no se ajusta-
ban a lo que pueda ser un mode-
lo superior de la ensefanza, por
el tipo de drganos que van a par-
ticipar para el desarrollo de los

centros, por las atribuciones que
tiene cada centro, etc. Ahf habia
un vacfo. Hay mucho interés en
que esa ensefianza superior se
integre o bien dentro de la mis-
ma universidad o bien con algu-
na férmula de un centro especi-
fico. Por las caracteristicas de

Cioce oo B
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nuestras ensefianzas, sobre todo
en el tema interpretativo, por el
nimero de alumnos puede haber
un convenio especifico con la uni-
versidad. Pero acabamos de en-
trar, se ha empezado conelloy es
un proyecto a dos afos vista.

P. ;No cree que el grado su-
perior necesitaria una refor-
ma propia, al margen de su
asignacion al nivel universita-
rio?

R. Si, totalmente. Creo que ese
grado superior tiene que tener
su propia entidad. Quizas al-
gunos temian que se fuera a
continuar con el mismo mode-
lo. Ese grado superior hay que

© DOCE NOTAS

rehacerlo y hay que ver cudl es
la mejor forma de hacerlo, sin
olvidar nunca de dénde viene
la gente que accede a ese gra-
do superior. Ya hay conserva-
torios profesionales como un
paso previo y no puede haber
una desconexion entre grados,
sobre todo en la interpretacion;
el intérprete tiene que estar pre-
parado desde antes. Para otros
ambitos puede ser diferente,
como pueda ser la investiga-
cién o la composicién, ahi ya
entramos en terrenos diferen-

s TR

tes. Pero si, creo que hay que
hacerlo de una forma nueva.

P. ;Y no temen que, una vez mds,
¢l grado superior de misica se
enfrente a cualquier intento de
modificacion del status quo,
como ocurrié con el equipo an-
terior de esta Consejeria?

R. Nosé si habrd resistencia, pero
lo que importa es la misica. Lo
que tenemos que formar es mu-
sicos. Estamos en Europa y en el
mundo y hay que hacer esa ense-
flanza superior como se piensa
que debe ser, y no creo que vaya-
mos a encontrar tanta resistencia.
Puede haberla en algunos casos
muy puntuales, pero en general

la gente tiene ganas de que la
musica adquiera el papel que se
merece.

P. Sin embargo, el iiltimo conflic-
to que termind desencadenando
el cambio de esta Consejeria no

fue por cuestiones musicales,

sino por cuestiones administra-
tivas, como el cumplimiento de
horarios...

R. Yo no sé si eso desencadeno
el cambio en esta Consejeria, es
posible. Pero creo que el cumpli-
miento de horarios tiene mucho

que ver con la formaen la que se
trata la ensefianza profesional de
la misica. Decia antes que seria
bueno que estuviéramos en unas
ensenanzas de régimen especial,
no general. Estamos en un régi-
men especial, pero nos aplican
criterios de la ensefianza general.
El tema de los horarios creo que
es una anécdota, un ejemplo mas
del hecho de que no se contem-
pla c6mo tiene que vivir el misi-
co su profesion para, ademas, po-
der ser docente, o al revés, como
poder ser docente y vivir su pro-
fesion. Esos horarios dificultaban
mucho el ejercicio profesional a
todos los niveles, y creo que fue-
ron la punta del iceberg. ;Qué

mds querian ademds de que vi-
niéramos cinco dias?... se estaba
llegando casi al absurdo, si falta
el profesor de flauta que le dé cla-
se el de violin, se nos seguia asi-
milando a ensefianzas de régimen
general. Puede, evidentemente,
que también hubiera algo mds de-
tris, pero creo que lo de los hora-
rios fue una anécdota.

P. Pero fue una anécdota mis ad-
ministrativa que musical. Al
margen de quién lleve la razon
(legitimamente, todos puedan te-

ner su parte de razon), lo que
muestra ese episodio es que lo
que primd a la hora de generar
un cambio de opinion que termi-
no siendo determinante v derivo
en un conflicto, no fueron opi-
niones estrictamente musicales
sino ordenancistas, administra-
tivas...

R. Es posible que algo de eso
subyaciera, evidentemente. Pero
quiero creer que ese cambio de
horario impedia el jercicio pro-
fesional adecuadamente. En cual-
quIEr caso, Creo que estamos pen-
sando en un sitio y en una serie
de nombres, y creo que la misica
espaiola es mucho més. Tiene
muchas otras personas que no
estdn en un centro determinado y
que, alo mejor, si merecerian es-
tar en ese centro superior. Eltema
de contratacion de especialistas
me parece fundamental. Tenemos
muchos y buenos musicos fuera
de Espana cuyas ensenanzas de-
berian aprovechar los estudiantes
y estoy pensando en toda esa gen-
te. Hay algo establecido, perso-
nas estupendas, profesionales
muy buenos, pero no son los tini-
cos. Vamos a pensar en una en-
sefianza superior de verdad. Se
me ocurren intérpretes que tene-
mos fuera. Toda esa gente tiene
que aportar algo a la ensefianza.
Tenemos que hacer un modelo de
ensefianza superior que permita
esa aportacion. Tenemos la suer-
te de que podemos empezar casi
de la nada, y ese enfrentamiento
que se puede producir por parte
de gente que tiene unos derechos
adquiridos, bueno, no es tal: sus
derechos se les van a respetar,
pero no son los tnicos, hay mu-
cha mds gente, tenemos muchos
musicos que tienen cosas que
decir

F ;Y en cuanto a los otros gra-
dos?

R. Nos hemos incorporado con
el curso empezado y para este cur-
s0 no se puede cambiar nada.
Pero de cara al curso que viene



vamos a intentar que algunas co-
sas que la prictica ha demostra-
do que entorpecen el funciona-
miento de los centros, que no son
nada operativas, se modifiquen:
lo referente al horario, la admi-
sion de alumnos, el proceso de
seleccidn, todo lo que pueda afec-
tar a las atribuciones que tengan
los drganos de los centros. Esta-
mos trabajando en esas instruc-
ciones. Para este curso no ha po-
dido ser, aunque veniamos con
muchas ganas de poder hacerlo
muy rédpido; tendrd que ser para
el que viene. Hay algo que tam-
bién va a beneficiar: se ha apro-
bado la ley de acompafamiento
a los presupuestos generales del

~ Estado y eso va a permitir que los
profesores y catedriticos de con-
servatorios puedan compatibili-
zar su puesto con otro en la fun-
cidn publica; esto se traduce, bé-
sicamente, en que los musicos de
las orquestas van a poder impar-
tir clases, que van a poder traba-
Jjarendos puestos; ademas del del
conservatorio, con otro relaciona-
do con la masica, en el sector pu-
blico cultural. Y eso va a ser be-
neficioso, que el misico de atril
pueda ensenarle al alumno lo que
luego va a ser, en la mayoria de
los casos, su profesion. Se va a
restaurar la ensefianza libre, no
en la forma anterior, curso por
curso, pero si probablemente por
ciclos; en cualquier caso, se ha
visto que existe una gran deman-
da de este tipo de ensefanza. Mu-
chas personas que estudian por-
que en su pueblo, o donde sea,
hay una banda o una pequefia or-
questa, estudian y tienen los co-
nocimientos necesarios para jus-
tificar que han adquirido un ni-
vel, pero no tienen forma de vali-
dar estos conocimientos; para
esto, laensefanza libre se va res-
taurar. En fin, tenemos mis que
de sobra, mucho trabajo y muchas
ganas.

P Con relacion al tema de la en-
senanza libre, algunos centros

privados y academias expresa-
ban un cierto malestar porque
las iiltimas reformas, en lo que
se refiere a ratios, nimero de
asignaturas obligatorias, etc., se
encontraban en una situacion
muy dificil. Sobre todo por la ma-
nera stubita en que se veian obli-
gados a transformar sus centros.
R. Se esti refiriendo al decreto de
minimos. Desde que hemos lle-
gado aqui hemos tenido entrevis-
tas, primero con los directores de
los conservatorios a escala terri-
torial (tanto de danza como de
musica). Este tipo de cosas se ha
hablado con ellos; se ha pedido
un informe, se ha hablado con los
directores por Comunidades y
luego se ha pedido que lo trasla-
den a los claustros. La verdad es
que hay bastante unanimidad en
las cosas que se estdn plantean-
do. Dentro de esas conversacio-
nes que hemos sostenido, tuvi-
mos también una entrevista con
los representantes de los centros
privados. Fundamentalmente, el
problema se sittia mas en danza
que en miisica, porque en danza
el 90 % de la ensefanza estd en
manos privadas, No pasa lo mis-
mo en musica. La cosa era que
qué pasaba con esas exigencias
tan grandes que los centros pu-
blicos no cumplian y que a ellos
se les pedia. Es un tema delicado
porque no podemos irmnos al otro
extremo y que cualquiera abra
una academia o lo que sea sin nin-
gunas condiciones, hay que bus-
car un equilibrio. Probablemen-
te lo que se estd pidiendo es mu-
cho, pero hay que buscar algo ra-
zonable, algo que también ellos
demandaban: concretamente,
cuando estuvimos hablando con
ACADE, que a los centros se les
exigiera unos ciertos niveles de
calidad para que ellos pudieran
garantizarlo. . En algunos casos,
se ha permitido durante unos
anos que se adapten a esos re-
quisitos, pero la verdad es que
muchas veces esos requisitos te-
nian aspectos que a lo mejor no

servian para mucho y faltaban
otros fundamentales. Se estd es-
tudiando.

P. Con relacion a la reforma
puesta en pie en los iiltimos cin-
co 0 Seis anos en esta misma
casa, ;jcomo se definiria el nue-
vo  equipo:  continuidad
institucional, una cierta ruptu-
ra, continuidad con peros y ma-
tices...?

R. Probablemente, continuidad
con peros y matices. Continui-
dad en lo bueno y cambio en lo
que no nos parece bueno. En lo
que se refiere al marco de la
LOGSE, que es en el que nos
movemos, creemos que hubiera
permitido un desarrollo muy di-
ferente. Entonces, nos vamos a
mover con un desarrollo distin-
to; esta claro, sobre todo, que nos
vamos a mover en ellos porque
es lo que se estd demandando
desde los centros, porque los cen-
tros al final son los que tienen que
impartir lo que se hace desde
aqui, hay que contar con el profe-
sorado para una buena formacién
del alumnado. Si el profesorado
no admite lo que se le dice o estd
en contra de como le dicen que
tiene que aplicar las ensenanzas,
el alumnado no se va a benefi-
ciar de ello. Venimos de la expe-
riencia y llevamos cinco o seis
afos aplicando lo que nos decian.

P. Usted viene de un conservaio-
rio de grado medio, el Teresa
Berganza. ; No tiene la sensacion
de que algunos de los conserva-
torios de reciente creacion en
muchos casos no tienen el nivel
de equipamiento suficiente, v que
de otros incluso se diria que lo
tienen deprimente?

R. Si, absolutamente si se refiere
al tema de infraestructuras o edi-
ficio. En cuanto a los materiales,
enalgunos casos son mejores que
la infraestructura. Hablidbamos
antes del decreto de requisitos mi-
nimos que se exige a los centros
privados: pues bien, los tres cen-
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tros de nueva creacion -que son
los que se crearon segtin este de-
creto- lo incumplen ampliamen-
te. En cuanto a material, no. Evi-
dentemente se han llevado ins-
trumentos nuevos, se ha hecho
un desembolso en ese sentido, en
lo instrumental. En cuanto a la
dotacién bibliotecania... como ha
dicho, es deprimente.

P. ;Hay alguna solucion para
ello?

R. Tiene que haberla, y no sola-
mente para esos tres, tiene que
haberla en general. Hay que ha-
cer lantas cosas que es un poco
abrumador. No hay una planifi-
cacion en cuanto a lo que hubie-
ra hecho falta. No hemos encon-
trado el por qué de que se hagan
unos conservatorios de una for-
ma u otra.

P. En cuanto a lo que deberia
ser una politica de coordinacion
de la educacion musical a es-
cala de todo el Estado, ;como
estd la situacion?

R. Las transferencias estdn a un
ano de distancia. Pero soy opti-
mista. Las transferencias se en-
cuentran a un afo vista, hay que
iniciar las conversaciones con las
diferentes comunidades autono-
mas, con las que no tienen trans-
feridas las competencias en ma-
teria educativa, y eso va a ser un
proceso importante. Pero, respec-
to a lo que estaba usted diciendo
de esa normativa bdsica que se
va a lener que seguir haciendo
desde aqui, tenemos ya la expe-
riencia de que en este momento
estan transferidas algunas comu-
nidades y se ha establecido un
didlogo con esas comunidades
auténomas para que se csté de
acuerdo con lo que es normativa
basica. Ellos tienen un tanto por
ciento de la ensenanza, pero un
55 % es normativa hdsica que sal-
dra desde el MEC y en ese senti-
do se podrin desarrollar muchas
cosas que hemos estado comen-

tando.
7



El grado superior de musica

La esperanza es lo Ultimo que se pierde

ELISA ROCHE Y JOSE LUIS TURINA

| articulo Horror en el hipermercado, certeramente sub-

titulado Camo construir un conflicto educative, firmado

por el director de esta revista y publicado en el nimero de

diciembre pasado como prefacio en la seccién de Educa-
cion a la entrevista con la catedritica del Real Conservatorio Su-
perior de Musica de Madrid Almudena Cano, apuntaba una serie
de acontecimientos relacionados con el cumplimiento de las nor-
mas administrativas por parte del profesorado de los Conservato-
rios de Musica como posibles causas de los ceses producidos el
pasado otofio en el seno de la Subdireccion General de Ensenanzas
Artisticas; ceses que han recaido en las personas del propio
Subdirector General y de la Consejera Técnica de Miusica y Artes
Escénicas, y que han provocado la inmediata dimision de los cin-
co profesores que, en calidad de Asesores Técnico-Docentes, inte-
graban el equipo de la citada Consejeria.

El mencionado articulo terminaba con una invitacién a los has-
ta entonces responsables de la reforma de las ensefanzas musica-
les en el marco de la LOGSE para que «...a partir de ahora ague-
llos que se consideraban obligados a callar por el ejercicio de su
actividad puedan expresarse». Pues bien, lo cierto es que, forma-
lizados ya. a comienzos de enero, los correspondientes ceses admi-
nistrativos. y reintegrados los profesores del equipo de la Consejeria
saliente a sus correspondientes puestos de trabajo en los Conser-
vatorios de misica en que cada uno de ellos tiene su destino defi-
nitivo. nada obsta para atender la amable invitacion lanzada desde
esta revista con el fin de exponer a la opinién piblica una serie de
consideraciones, para las que la vinculacion con los servicios cen-
trales de la administracion requeria de la diserecion mds elemen-
tal.

En relacion con ello, los autores del presente articulo, miem-
bros de la Consejerfa cesante, se sienten obligados a reconocer
desde estas pdginas que las semanas transcurridas desde que el
fantasma de los citados ceses comenzé a planear sobre el trabajo
que venian realizando, han supuesto una prueba de resistencia para
su paciencia, prueba que en la actualidad consideran sobradamen-
te superada. La contencion que la ética mds elemental requiere de
los funcionarios que ocupan determinados puestos de la Adminis-
tracion, por puro respeto institucional, ante las criticas continuas,
las descalificaciones infundadas y los insultos gratuitos, se da por
bien empleada si es en pro de un proyecto en el que se cree firme-
mente, y para cuya realizacion se ha sido designado.

A lo largo de los afios transcurridos en el desempefio de los
cargos correspondientes, el equipo de la Consejeria Técnica de
Miisica y Artes Escénicas ha dado prueba de una actitud nada pro-
pensa a entrar al trapo ante las citadas criticas y descalificaciones
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Real Conservatorio Superior (entrada calle Santa lsabel).

recibidas. En la misma linea, nos limitaremos aqui inicamente a
corroborar que, tal y como se apuntaba en el articulo de fondo arri-
ba citado, y como denunciaba la catedritica Almudena Cano en la
entrevista que le seguia, el cambio del equipo de la Consejerfa ha
sido motivado, efectivamente, por las presiones ejercidas por un
influyente sector de profesores del RCSMM, de las que el reporta-
je publicado en el diario ABC el pasado mes de octubre no consti-
tufa sino un ejemplo mds de que los motivos que inspiran al sector
no son en modo alguno educativos ni pedagdgicos. Son, mds bien,
de cardcter puramente administrativo, al centrarse en el cumpli-
miento de las obligaciones lectivas que, como funcionarios docen-
tes, corresponden al profesorado de los Conservatorios de Misica.

Ademads de los citados ceses del Subdirector General y de la
Consejera Técnica, la actuacion de la Ministra en respuesta a di-
cha presion incluye dos compromisos verbales, contraidos con los
representantes del profesorado y hechos piblicos posteriormente
por éstos a sus compainieros en uno de los numerosos Claustros



extraordinarios celebrados a lo largo del
tltimo trimestre de 1996 en el Conservato-
rio Superior madrileno, Por un lado, la ela-
boracién de un nuevo marco juridico para
los centros superiores -largamente reclama-
do de la Administracion por el equipo sa-
liente, por otra parte, como lo prueban los
documentos que obran en los archivos de
la Subdireccion General de Enseianzas Ar-
tisticas-; y, por otro, el retraso en la implan-
tacion del grado superior de las ensefian-
zas de musica, correspondiente a la nueva
ordenacion de las mismas en el desarrollo
de la LOGSE, inicialmente prevista parael
proximo curso 1997-98,

Un vez liberados de los cargos desem-
penados en los servicios centrales del MEC,
y visto el interés suscitado por todo este la-
mentable asunto entre los diferentes secto-
res, tanto docentes como profesionales, con-
sideramos que ¢éste es el momento idéneo
para empezar a hablar de los rasgos mas
caracteristicos que definen la reforma ini-
ciada a partir de la aprobacion de la ley en
octubre de 1990. Y por tratarse esta revista
de una publicacion de especial difusion en
el seno de los Conservatorios de musica,
hemos considerado oportuno referirnos en
primer lugar a la reforma de la ensefanza
profesional de la muisica, y concretamente
atodo cuanto se refiere a su grado superior,
de cuyo significado como tramo formativo
profesional por excelencia es necesario to-
mar conciencia para entender en toda su di-
mension las aportaciones hechas por la ley
y sus disposiciones de desarrollo en rela-
cidén con esta vertiente de la ensenanza
musical.

El grado superior de misica, todavia sin
implantar, ha ocupado una parte muy im-
portante del trabajo de la Consejeria a lo
largo de estos dltimos anos, lo que de cara
al exterior se ha visto plasmado en varios
borradores distribuidos a los Centros, ha
provocado un gran ntimero de reuniones con
los representantes de las Administraciones
educativas con competencias, y ha dado
lugar a acometer una serie de medidas rela-
cionadas con la infraestructura de los Cen-
tros existentes, con el fin de poder proceder
a su implantacion en los plazos previstos.

Lamentablemente, a nuestro juicio el
compromiso arrancado a la Ministra solo
se fundamenta o bien en una falta de vision
de la importancia que para estas ensefan-
zas tiene la implantacion del grado supe-

rior, 0 hien en un afidn por abortar el futuro
desarrollo del Real Decreto 617/1995, del
21 de abril, por el que se establecen los as-
pectos bisicos del curriculo del grado su-
perior de las ensefanzas de musica y se
regula la prueba de acceso al mismo. Esta
cuestion es bastante dificil de entender si
se tiene en cuenta que la elaboracion de di-
cha norma fue objeto, desde 1991, de reite-
radas consultas institucionales. y que para
ello se contd con el consenso de las dife-
rentes Administraciones educativas, asi
como de los diferentes sectores implicados.

Al igual que ocurre en los restantes ni-
veles del sistema educativo, incluido el uni-
versitario, la finalidad de dicho Real De-
creto es servir de base para que, a partir de
lo establecido en el mismo, cada Comuni-
dad Auténoma elabore su propio plan de
estudios del grado superior, del que las en-
sefianzas minimas establecidas en esta nor-
ma habrin de suponer un 60 %, aproxima-
damente. del total. En el momento de su
cese, la Consejeria saliente se disponia a
iniciar la elaboracién del curriculo definiti-
vo correspondiente al dmbito de gestion del
MEC, para lo que se contaba con los abun-
dantes informes y sugerencias emitidos por
el profesorado en relacion con los diferen-
tes borradores del mismo enviados a los
centros.

El citado Real Decreto, en el que, al mis-
mo tiempo, se regula para todo el Estado [a
prueba de acceso al grado superior de mu-
sica, supone dotar, por vez primera en nues-
tro pais, al tramo formativo por excelencia
de los estudios musicales de una estructura
organizativa pensada Gnica y exclusivamen-
te en funcién de su caricter superior. Ello
viene a suponer un tratamiento revolucio-
nario del grado. si se tiene en cuenta que,
en los diversos planes de estudios que se
han sucedido a lo largo del siglo XX (esta-
blecidos en los Decretos de 1917, 1942 y
1966), se ha carecido de un tramo formati-
vo de cardcter verdaderamente superior, si
entendemos por ello un nivel al que se ac-
cede después de realizados los estudios co-
rrespondientes al Bachillerato, cuya enti-
dad viene proporcionada tanto por su dura-
¢ion -en ningtin caso inferior a cuatro cur-
s0s- como por su ordenacion académica, y
al término del cual se obtiene la mdxima
titulacion dentro del sistema (se esté o no
en la universidad, como ha ocurrido duran-
te décadas con las ensefianzas impartidas
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en las Escuelas Técnicas Superiores).
Dicha carencia sistemidtica ha quedado
camuflada a base de otorgar efectos profe-
sionales a los tramos formativos anteriores.
Asi, si bien el plan de estudios en vigor
(Decreto de 1966) establece tres grados para
las ensenanzas de cardcter profesional (lo
que induce a entender que dichos grados -
elemental. medio y superior- tienen por ob-

Jetoestablecer dmbitos formativos que con-

figuran una trayectoria de dificultad y com-
plejidad académica progresiva), su desarro-
110 no ha respetado esta secuencia logica,
al concentrar en el grado medio un exceso
de asignaturas, muchas de ellas de natura-
leza claramente superior, para justificar sin
duda la existencia del Titulo de Profesor,
con efectos profesionales. obtenible al tér-
mino de dicho grado en un periodo de tiem-
po semejante al establecido en los planes
anteriores (entre seis y ocho afos, segiin las
especialidades). Con ello, una vez mds, la
norma desdibujaba el perfil del grado su-
perior, dado que el grado medio, al absor-
ber la esencia cuantitativa y cualitativa de
aquél, lo dejé vacio de contenidos e impi-
did la existencia de Conservatorios propia-
mente superiores.

Por tratarse del grado que determina la
ensefianza profesional de la misica, lanue-
va configuracion de eslas ensenanzas esti
pensada desde el grado superior, como lo
prueba el hecho de que el primer borrador
elaborado por la Subdireccion General de
Ensenanzas Artisticas y difundidé a los cen-
tros en el ano 1991, lo tratase con especial
detalle, como referencia bdsica para esta-
blecer después la ordenacion académica de
los grados precedentes. La ordenacion aca-
démica, por tanto, se ha ido concibiendo de
arriba a abajo, aunque la implantacion de
las ensefanzas se haya producido en senti-
do inverso, ya que la del grado superior re-
queria de una reforma de la infraestructura
existente, especialmente compleja por la
mezcla secular de grados en el mismo cen-
tro.

Asi, la implantacion del nuevo grado
superior requeria no sélo una reordenacion
de los espacios fisicos, con el fin de adap-
tarlos a una organizacién mucho mas com-
pleja. sino también una reestructuracion de
las plantillas orgdnicas de los centros que
permitiera liberar al profesorado encarga-
do de su docencia -Catedraticos, funda-
mentalmente- del alumnado mayoritario de

ey
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Musicos en el aire sobre la fachada del Real Conservatorio Superior de Masica.,

grado medio al que se veian obligados a
atender. Ello ha significado en estos tlti-
mos afos un notable aumento de contrata-
cién de profesorado, que permitiera trans-
formar juridicamente los cuatro conserva-
torios superiores situados en el ambito de
gestion del MEC, y la consecuente crea-
cionde nuevos conservatorios profesiona-
les que atendieran al grado medio. Todo ello
ha sido posible gracias a lapromulgacién,
en 1992, del Real Decreto 389 del 15 de
abril, por el que se establecen los requisi-
tos minimos de los centros que imparten
ensefianzas artisticas, en virtud del cual
los conservatorios superiores deberdn im-
partir iinicamente el grado superior de es-
tas ensenanzas.

El citado Real Decreto de aspectos ba-
sicos del curriculo del nuevo grado supe-
rior supone la consolidacion y clarificacion
definitivas de estos estudios y, con ellos,
su asimilacién a los criterios de planifica-
cion experimentados con tanto éxito des-
de hace décadas en los principales centros
superiores de Europa. Si se tiene en cuen-
ta que a todo ello nos incorporamos con
mds de treinta anos de retraso, resultaria
tanto mas incomprensible una medida que
a lo mds que podria conducir es a un retra-
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s0 de uno o dos anos en la implantacién,
retraso cuya justificacion estd fuera del al-
cance de la comprension de los autores del
presente articulo, salvo que todo ello no
persiga otro fin que ocupar un lugar en el
Libro Guinness de los Records: el de ha-
ber sido el dltimo pafs de Europa en nor-
malizar su ensefianza musical, por entrar
enel siglo XXI con un plan concebido con
criterios del siglo XIX.

Frente a éstos, reflejados en un grado
superior como el del Decreto de 1966, cen-
trado en dos o tres cursos que se
circunscriben a la asignatura central de la
especialidad y a tres o cuatro asignaturas
complementarias, la nueva ordenacion,
ademds de ampliar considerablemente el
catdlogo de especialidades (entre las que
se incluyen algunas sin precedente en nues-
tros anteriores estudios académicos, como
«Flamencow», «Jazz», «Instrumentos de la
musica tradicional y popular», etc.), pro-
pone un plan de estudios global, en el que
a lo largo de los cuatro o cinco afios de
duracion se abordan en profundidad todos
los aspectos que deben incidir en la for-
macion superior de todo profesional, y que
abarcan desde el dominio de la propia es-
pecialidad hasta el necesario conocimien-

to tedrico y humanistico, pasando por una
obligada dedicacién a las distintas agru-
paciones vocales o instrumentales de con-
junto.

El grado superior no debe atender sélo
a la formacién de los futuros profesiona-
les, sino que, dada su plena integracion en
el sistema educativo, debe asimismo ocu-
parse de forma muy especial de la forma-
cion del profesorado, lo que queda refleja-
do en la nueva especialidad de «Pedago-
gia musical», que comprende una doble
opceion: la «Pedagogia del lenguaje y de la
educacién musical», destinada fundamen-
talmente a la formacién de profesores que
habrdn de impartir la musica en la Educa-
¢i6n Secundaria Obligatoria y el Bachille-
rato, y la «Pedagogia vocal e instrumen-
tal», destinada a la formacién especifica
de los docentes en sus respectivas espe-
cialidades. Por ello, uno de los rasgos mas
caracteristicos de la nueva ordenacion es,
junto a la configuracién de unos estudios
superiores con una consistencia académi-
ca propia de dicho nivel formativo, la ga-
rantia de la formacién del profesorado
como una responsabilidad inherente a los
poderes ptblicos, al mismo nivel que la
cualificacion para el ejercicio de los res-
tantes &mbitos que son objeto del grado
superior: la creacidn, la interpretacion y
la investigacion.

Si al citado retraso de mas de treinta
anos que la ensefianza profesional de la
miuisica lleva en nuestro pais con relacién
a la del resto de Europa (no olvidemos que
en la década de los 70 los estudios supe-
riores de miisica, impartidos desde mucho
antes en centros exclusivamente superio-
res, fueron equiparados a los universita-
rios en toda Centroeuropa), afiadimos lo
que a ello supondria en cuanto a la cualifi-
cacion del futuro profesorado, resulta tan-
to mds injustificado conseguir que la im-
plantacion se extienda mds alld de los diez
anos previstos por la ley. ; Es acaso mejor
la férmula actual de contar con un profe-
sorado que, en un elevado porcentaje, ejer-
ce la docencia con el titulo de grado me-
dio y que simultanea, en el mejor de los
casos, dicho ejercicio profesional con su
formacién musical superior?

Paradojicamente, ante tan compleja si-
tuacion la cuestién que mds preocupa a
cierto sector del profesorado es si se im-
parten 15 o 18 horas semanales de clase a
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un médximo de 12 alumnos, en el caso de
las especialidades instrumentales, que an-
tes han sido escrupulosamente seleccio-
nados en una prueba de acceso, y si di-
chas horas se pueden condensar en el me-
nor nimero de jornadas lectivas que sea
posible, con el fin de que la docencia no
perturbe el normal desarrollo de una acti-
vidad profesional paralela.

En el caso de Madrid, donde radica el
nucleo de contestacién mas importante,
cabe preguntarse qué es lo que falta para
la puesta en marcha de la nueva ordena-
cion del grado superior: el Real Conser-
vatorio Superior de Musica de Madrid y
la Escuela Superior de Canto son dos cen-
tros mas que preparados para iniciar los
nuevos estudios de dicho grado; ambos
disponen de flamantes sedes propias, asi
como de claustros que suman entre ambos
Centros un total de cerca de un centenar
de profesores pertenecientes al Cuerpo de
Catedraticos, a los que hay que anadir casi
una treintena de profesores pertenecientes
al Cuerpo de Profesores: el equipamiento
es plenamente satisfactorio para las nece-
sidades académicas, y se cuenta ya con la
estructura bdsica del nuevo plan de estu-
dios y con la regulacion, que compete al
gobierno, de la prueba de acceso. ;A qué

se espera para empezar? ;Qué razones hay
para demorar la puesta en marcha de una
formacién de grado superior coherente
con las restantes ensefianzas superiores
del sistema? Si mal no recordamos, no se
ha comentado en la prensa ninguno de es-
tos aspectos, ya que todas las declaracio-
nes hechas se limitan a cuestiones que
competen tnicamente a las condiciones
laborales del profesorado. ;Se reduce
todo, entonces, a un problema de estatus
y horario? ; Se considera que la actual jor-
nada laboral es una condena a trabajos
forzados, que impide preocuparse por
cuestiones académicas de mayor calado?

En un rdpido resumen, las consecuen-
cias de no haber tenido en los planes de
estudios anteriores un verdadero grado su-
perior son: 1) una cualificacion profesio-
nal en franca desventaja con respecto a la
que hace décadas se ofrece en otros pai-
ses; 2) el citado descuido en la formacion
del profesorado, lo que ha tenido honda
repercusion en el sistema; 3) una dificul-
tad para el reconocimiento de una equi-
valencia entre la ensefianza superior de
la miisica y los estudios universitarios, y
4) una imposibilidad de homologacién
con los titulos superiores expedidos en los
paises de la Uni6én Europea, con la con-

siguiente dificultad, en ocasiones, para la
concesion de becas y el acceso a los dife-
rentes programas educativos de intercam-
bio internacional.

Sélo ahora y de rebote, por la via de
las equivalencias establecidas en la
LOGSE, han conseguido los titulos co-
rrespondientes a los planes de estudios
anteriores -desde el punto de vista legal,
que no académico- la equiparacion al
nuevo titulo establecido en la ley. Sin
embargo, ese nuevo titulo se obtiene al
término de los estudios de la nueva orde-
nacion , cuya implantacioén, al parecer, no
preocupa a las autoridades. Esto requie-
re, como puede comprobarse por el Real
Decreto aspectos bdsicos ya mencionados.

De la decisidon dltima que los actuales
responsables del MEC, con la Sefora
Ministra a la cabeza, tomen, dependera
el que los estudios superiores de musica
en nuestro pais continden sine die langui-
deciendo en brazos del plan 1966, con su
secuela de frustraciones y abandonos. Y
éstos producen -como es bien sabido- el
exilio hacia centros europeos de los estu-
diantes que no hallan en los conservato-
rios espanoles lo que un verdadero plan
de estudios superior deberia ofrecerles a
partir del préximo curso académico.

Coce o BB
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Eva Alcazar

Ensefar el piano contempordneo

JORGE FERNANDEZ GUERRA

UNA PIEZA DE BARTOK AL ANO Y ALGO DE DEBUSSY ©
PROKOFIEV EN LOS ULTIMOS CURSOS ES EL BALANCE QUE
PUEDE EXTRAER DEL SIGLO XX, TRAS DIEZ LARGOS ANOS
DE APRENDIZAJE, EL ESTUDIANTE DE PIANO. FRENTE A ESTE
PANORAMA SE HA ALZADO EvA ALCAZAR, PIANISTA HIS-
PANO-MEXICANA Y PROFESORA EN EL CONSERVATORIO
De LA ComMuNIDAD DE MADRID DE FERRAZ, DESDE HACE
POCO MAS DE SEIS ANOS, ALCAZAR PROPONE UN TALLER
DE MUSICA CONTEMPORANEA PARA PIANISTAS DE LOS DOS
ULTIMOS CURSOS DE GRADO MEDIO (SEPTIMO Y OCTA-
vO), EL HECHO ES QUE MUCHOS ALUMNOS SE HAN FA-
MILIARIZADO CON UN PERIODO APASIONANTE QUE LES
HA FASCINADO. HAN ENTRADO EN CONTACTQ DIRECTO
CON COMPOSITORES, ENTUSIASMANDOSE CON ESTILOS Y
TENDENCIAS QUE IGNORABAN Y QUE, QUIZAS, IGNORA-
RIAN PARA SIEMPRE DE NO SER POR LA TENACIDAD Y EL
BUEN SENTIDO DE ESTA ARTISTA Y PROFESORA. AUNQUE
NO PARECIA UNA IDEA COMPLEJA, HABIA QUE PENSARLA
Y PONERLA EN MARCHA., QUE CUNDA EL EJEMPLO.

P. ;Como fue la idea de in-
cluir la pedagogia del piano
contempordneo en las ense-
nanzas medias del Conserva-
torio en el que imparte cla-
ses?

R. Siempre he tenido la in-
quietud de hacer miisica ac-
tual porque creo que SOmMos
un reflejo de lo que sucede en
nuestro tiempo. Me interesa
mucho mas lo que estd suce-
diendo en mi tiempo que lo
que ha sucedido hace un si-
glo, aunque constituye nues-
tra fuente, desde luego. En los
conservatorios hay una gran
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carencia de un enfoque de la
miusica del siglo XX. Siem-
pre me ha parecido que hay
un gran desfase entre el com-
positor actual y el intérprete.
Veo que la ensefianza en los
conservatorios crea algo asi
como intérpretes de museo,
en el sentido de que llegan a
Prokofiev y Bartok., como
mucho. Pero estamos termi-
nando el siglo XX vy, sin em-
bargo, esto no se enfoca en
los planes de estudio. A lo
sumo se llega a ver una obra
moderna. Se supone que se 1o-
can todos los estilos, Barro-

co, Cldsico y Modemo, pero
en lo Moderno entran impre-
sionistas, Prokofiev, Bartok y
poco mids.

P. ;No cree que parte de la
composicion de la posguerra,
es decir, de la segunda mirtad
del siglo XX, muestra poco
sentido pedagdgico en lo que
se refiere al piano?

R. Si. también, y tengo difi-
cultades para encontrar obras
adecuadas para la ensenanza.
De todos modos, lo que tengo
en el Conservatorio es un ta-
ller de musica contemporinea

por el que pasan todos los pia-
nistas de séptimo y octavo de
piano, aunque no sean mis
propios alumnos. Conmigo
trabajan la musica para pia-
no del siglo XX vy, efectiva-
mente, encuentro dificultades
porque la mayor parte de los
compositores, cuando escri-
ben obras para piano, son
muy complejas. Pero, no obs-
tante, se encuentra repertorio.
Llevamos desde el afio 1991
haciendo el taller de miisica
contempordnea y prictica-
mente nunca he repetido una
obra con un promedio de diez



a quince alumnos cada ano.
Este ultimo curso va a ser el
tinico en que se va a repetir
una obra. Existe el dlbum de
Colien Honneger, que encar-
26 a 48 compositores obras
para piano que estan dividi-
das en grado elemental, me-
dio y superior. Empieza a ha-
ber gente que se preocupa por
ese aspecto. Hay otros com-
positores que también han es-
crito mucha obra para piano,
como Ramoén Barce o Carlos
Cruz de Castro; de México
también he recibido muchas
partituras, de gente como Ra-
mén Montes de Oca, por
ejemplo, que es muy joven y
esti haciendo muchas cosas

R. Mi primera intencion fue
que la misica contempori-
nea, la del siglo XX, existie-
ra dentro del programa de pia-
no del Conservatorio. Eso si
tuvo un poco de resistencia,
Queria que existieran los pe-
riodos Barroco, Clisico, Mo-
derno y Contemporaneo. La
solucion que se encontro fue
que lo diera yo: no queria que
esto estuviera personalizado
Con-
servatorio de la Comunidad

en mi, pero asi fue. Ene

de Madrid tenemos lo que se
Ilama la clase colectiva de pia-
no. Es algo que surge de la
LOGSE, pero vimos que con-
venia, incluso, para toda la
gente que queda del plan de

Alumnos del taller preparando el piane para una obra de Cage

para piano... de todos ellos he
sacado material.

P. ;Ha habido compositores
que havan trabajado directa-
mente para su taller?

R. No, ninguno. He obtenido
material de lo que ya tienen
hecho, pero nadie ha hecho
una obra especial para el ta-
ler. A mi si me han escrito
obras dedicadas, pero como
pianista.

P Este taller lo crea en 1991,
+Hubo resistenciays en su cen-

tro a su creacion’?

1966, con lo cual lo hicimos
extensivo a todos; el taller de
musica contempordnea para
los de séptimo y oclavo de pia-
no, que son los dos dltimos
cursos que damos en el Con-
servatorio de la Comunidad
(que es de grado medio), que-
doé como la clase colectiva. El
taller de musica contempora-
nea seria el equivalente a lo
que se hace en las otras mate-
rias como clase colectiva. Yo
tengo dos horas a la semana
para este taller.

P. ;Los alumnos se han mos-

A

trado receptivos?

R. Si. responden muy bien. Al
principio hubo un poco de re-
ticencia, pero considero que
ahi se encuentra mi respon-
sabilidad, hacer uso de estra-
tegias pedagogicas eficaces
para atracrlos y mantener el
interés durante todo el curso.
Se trata de un solo afio y pla-
nifico todo el curso combinin-
dolo con audiciones comenta-
das sobre las obras mis repre-
sentativas del siglo XX, de
modo que se pueda mantener
el interés de los alumnos, la
asistencia a conciertos -como
los del CDMC, o ahora los de
Promusica-, y todo ello lo ten-
go como actividad dentro de

curso del wltimo ano pude ver
gue los compositores espano-
les de los que se tocaban
obras estaban presentes y
HHHLI’(’!.'-"HN un contacio (h"{'('-
to con los alumnos que las
interpretaban. El ambiente
me parecia  magnifico.
JComo viven los alumnos ese
contacto directo con los com-
positores?

R. Les apasiona, es una de las
motivaciones que me planteo
desde el principio. Es una
maravilla poder vivir y discu-
tir con los compositores, ha-
cerles preguntas; la simple
proximidad fisica con ellos ya
es importante. Los alumnos

viven esto como algo emocio-

Eva Alcdzar con uno de los alumnos del taller

la programacion del taller:
ast. los alumnos se van inte-
resando. Creo que ha dado
muy buen resultado porque
me he encontrado en concier-
tos de musica contemporianea
con alumnos que tuve hace
cinco anos y asisten por inte-
rés propio. Muchos de mis an-
tiguos alumnos me han llega-
do adecir: "gracias a ti he des-
cubierto un mundo nuevo.
oigo la misica de diferente
forma"; y es que es otra for-
ma de escuchar la musica.

P En el concierto d’f'_ﬁ.fm‘f de

nante. sienten que el compo-
sitor ha ido a escucharles la
obra, se preocupan porque le
haya gustado cémo tocaron.
En fin. de las actividades que
tenemos en el Conservatorio
es de las que mis experien-
cias indelebles dejan en los
alumnos, lo he constatado asi.

P. En ese concierto me impre-
siono de manera muy especial

cuando wuna muchacha muy

_Ifln‘l'l'("H se atrevio a focar, o a

poner en escena, la obra de
silencio de John Cage, 4'33",

frente a las toses nerviosas v

T 1
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a alguna que otra risita en el
auditorio, jComo ha conse-
guido que una chica joven se
enfrente a esa situacion, con
Sfamiliares, amigos y comparie-
ros como piblico, con una
obra tan limite como ésta, en
la que no se toca ni una sola
nota?

R. La ensayamos muchisimo
para que fuera creindose el

ambiente. Tuve que hablarle
de la importancia que tiene el

silencio en la misica, asi como
de toda la filosofia de John
Cage, su punto de vista sobre
el Zen... era muy importante
mentalizarse. Luego escogi a
una chica que tiene una per-
sonalidad muy fuerte y sabia
que podia llegar a hacerlo bien.
Lo ensayamos con ella y con
su companero, que también
hizo piezas de Cage y con el
que preparaba el piano; los tres
ensayamos mucho. Por ejem-
plo, yo me ponia al piano y
hacia mi propia interpretacion
para darle ideas. Luego, el otro

14 [N

muchacho también lo hacia.
Cada uno a su manera, el ges-
to de la cara, la actitud del
cuerpo, eso cada uno lo hace
de acuerdo a su personalidad,
a la vivencia que tiene en el
momento y a la tension que
crea la duracion del silencio.
Luego lo hacia ella y guarda-
bamos absoluto silencio; al fi-
nal, cuando terminaba, le pre-

guntaba: ";cudl es la masica
que se cred?", y empezaban a
descubrir que eran los ruidos
ambientales, el del aire de la
calefaccion, lo que se oia en
las aulas contiguas... asi fue
como se fueron mentalizando,
los dos lo podian haber hecho.

P. ;Qué balance saca de es-
tos cinco o seis anos del 1a-
Her?

R. Para mi, muy positivo, Hs
de las cosas que mds satisfac-
ciones me han dado en la vida.
Cada ano lo hago diferente
porque voy descubriendo co-
sas, fallos que trato de supe-

rar, estrategias psicopedago-
gicas para molivar mejor a la
gente, la dindmica del grupo,
cada clase, asf como el curso
completo. Todo lo tengo muy
planificado y cada afio lo voy
renovando. No hago todos los
afos lo mismo ni enfoco la pri-
mera clase de la misma mane-
ra. En los ultimos cursos des-
cubri que entendian perfecta-
mente la disolucion de la to-
nalidad mostrindoles el libro
U” ehcuentro (."\'”'(.Hﬁ‘d!'!!(!J'fr)
entre Schoenberg v Kandinsky,
ver toda esa secuencia de las
pinturas de Kandinsky desde
lo figurativo hasta llegar a la
pintura abstracta; leemos algu-
nas cartas de la corresponden-
cia Schoenberg y Kandinsky,
y asi, hasta llegar al momento
en que escuchan la obra com-
pleta de Anton Webern, estdn
encantados y lo disfrutan.

P ;Qué perspectivas de futu-
ro ve para este taller?

R. Creo que buenas. Vamos a
ver c6mo lo adaptamos cuan-
do esté totalmente implantada
la LOGSE, porque con los
tiempos lectivos que hay sola-
mente cabe integrarlo como
materia optativa.

P. En su pasion por la nuisica
(.‘()H.'l.’.l'??p{”'(f”é’(f, Ianto comao
intérprete y profesora, ;qué
importancia han tenido su for-
macion y su entorno?

R. Son fundamentales los pro-
fesores que uno ha tenido y el
ambiente en que se ha vivido.
Soy sobrina de Simon Tapia
Colman, un compositor exilia-
do en México, aragonés, naci-
do en 1906. Se fue, junto con
Rodolfo Halffter. a México en
1939, tras la guerra, después
de haber estado en un campo
de concentracion en Francia.
Se casé con la hermana ma-

yor de mi padre y en casa de
mis tios siempre habia un am-
biente musical, Por alli pasa-
ban los grandes compositores
que iban a visitar México. A
través de ellos conoci a Bertha
Huberman, una pianista que
hacia dio con su marido, el ex-
traordinario violonchelista
Adolfo Odnoposoff, que fue
asistente de Pablo Casalsen el
Conservatorio de Puerto Rico
hasta la muerte de éste. Ella
fue mi primera profesora de
piano y misica: me ensend
todo, piano y teoria, con ella
aprendi los fundamentos de la
miuisica. Me acuerdo muy bien
-y me marcé muchisimo- de
que decian que era de la mds
elemental ética profesional
programar en todos los con-
ciertos al menos una obra con-
tempordnea. Ellos son dedica-
tarios de obras muy importan-
tes como, por ejemplo, la So-
nata para violonchelo y pia-
no, de Rodolfo Halffter, o la
Sonata para violonchelo y pia-
no, de Simén Tapia Colman.
Llegaron a tener un repertorio
enorme, como para cubrir va-
rios recitales, con obras dedi-
cadas a ellos de compositores
de toda América. El ejemplo
me ha seguido influyendo, fue
decisivo. Aparte de que cuan-
do era nina la figura de toda
la historia de la misica que
mds me impresionaba era la de
Liszt, y sigue siéndolo por todo
lo que aportd a la composicion,
por su actitud humana, por la
dedicacién a sus contempori-
neos y a dar a conocer su mu-
sica; y luego, como composi-
tor, por todas las innovaciones
que aportd. Fue un gran revo-
lucionario y, ademds, un gran
humanista, y siempre me pa-
recio que €se erael gran ejem-
plo a seguir, que el intérprete
tiene que tener esa mision.
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ara empezar. toda la visita se

realiza escuchando musica: unos

magnificos auriculares

inalambricos se suministran a la

entrada y, con ellos, cada punto de
atencion posee su propia audicion musical, asi
como unos ajustados comentarios. Los puntos de
atencion pueden ser las vitrinas donde se
muestran las colecciones de instrumentos, pero
también una serie de maquetas de espléndida
factura en las que se reproducen diversas salas
histéricas que acogieron acontecimientos
musicales de especial importancia en el dmbito
de la evolucion instrumental, sin olvidar los
ordenadores interactivos.

A través de este entramado, el visitante
recorre la historia de la masica, desde la sala del
Palacio de Mantua en donde pudo tener lugar el
estreno de Orfeo, de Monteverdi, hasta las
modernas salas del IRCAM, pasando por salas
como las del Felstspielhaus de Bayreuth, la del
Palacio del Trocadero, la antigua del Conserva-
torio de Paris (donde se estrend la Sinfonia
Fantdstica, de Berlioz), el Patio de Mdrmol del
Palacio de Versalles o el Teatro de los Campos
Eliseos (tal y como era cuando se estreno La
Consagracion de la Primavera, de Stravinsky).

Aparte de cumplir con la funcion museistica
convencional de todo museo de instrumentos
que se precie, la idea que ha guiado la realiza-
cion de este nuevo museo francés es clara: se
trata de ofrecer el punto central de animacion de
la Cité de la musique. Esta Cité incluye el nuevo
Conservatorio Superior, el Auditorio modular
(que permite diversas transformaciones espacia-
les) donde tiene su sede el Ensemble
InterContempaorain de Paris, asi como otras
instalaciones menores pero de gran interés,
como un Taller de Gamelang abierto a grupos de
jovenes, un punto de informacién con ordenado-
res en los que se puede consultar la mayor parte
de los programas musicales existentes (entrada
libre), e instalaciones especializadas, como los
Institutos de Pedagogia musical y coreogrifica,
un Centro de documentacion musical, aparta-
mentos para estudiantes de misica, un café, ete.

Todas estas instalaciones, impresionantes
como conjunto dedicado a la musica, carecian
sin embargo de una gran instalacion permanen-
temente abierta, susceptible de interesar a todos
los publicos y motivar la visita a una Cité que ha
recibido criticas (tipicamente parisinas) por no
encontrarse en un punto central de la ciudad. En
Arquitectura Interior del Musée de la musique. Arquitecto:

Franck Hammouténe. Foto: Georges Fessy. @ cité de la
musique

EL PASADO 18 DE ENERO ABRIO SUS PUERTAS
EL Museo pe LA Misica pe Paris. Con ELLO
SE CIERRA Y CORONA EL ESPECTACULAR COM~
PLEJO DE LA Ciré pE LA musiQue. EL Museo,
HEREDERO DEL MusSEO DE INSTRUMENTOS DEL
CONSERVATORIO DE LA CAPITAL GALA, HA
TARDADO ALGUNOS ANOS MAS DE LOS PREVIS~
TOS EN NACER, Y A LA VISTA DEL NUEVO CON-
CEPTO DESARROLLADO ES FACIL ENTENDER LA DE~
MORA: EL MuseEo INCLUYE, cOMO ES LOGI-
CO, LA COLECCION DE INSTRUMENTOS COMO CO -
LUMNA VERTEBRAL, PERO SE HA ESFORZADO POR
CONVERTIRSE EN UN AUTENTICO ESPECTACULO
ABIERTO A TODO TIPO DE PUBLICO AMANTE DE
LA MOSICA EN CUALQUIER NIVEL.
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Musée de la Musique, obra del arquitecto Christian de Portzampare. Arquitectura interlor: Franck Hammouténe. @ Thibaut Culsset-Agence Métis. A la
derecha, vista parcial de la zona de planos y frompetas. Foto: George Fessy. © cite de la musique

efecto, la Cité forma parte del majestuoso Parque de la Villete
que se encuentra en el extremo noreste de la ciudad -zona tra-
dicionalmente popular e industrial-, en el lugar ocupado por
los antiguos mataderos. Esta es la funcién llamada a cumplir
por el Museo, un lugar de animacion permanente, al margen
de las aleas de la programacion del Auditorio o de las activi-
dades especificamente profesionales del resto del equipamiento
de la Ciré. Pierre Boulez, cuyo criterio ha sido escuchado per-
manentemente en Francia desde hace dos décadas, subrayaba
la necesidad de un Pompidou de la misica, es decir, de un
lugar abierto al visitante en todo momento, con la posibilidad
de conocer cualquier aspecto de la misica.

Tantas expectativas proyectadas sobre el Museo explican
las vacilaciones y las demoras de su apertura. Sin embargo, el
resultado se sitia en la linea de las mejores intenciones: un
Museo instrumental a la altura de los mejores del mundo y una
fiesta diddctico-cultural para cualquier tipo de visitante, un
espacio moderno, comodo y lujosamente equipado y un punto
de confluencia de toda clase de informacion técnica.

] ooce rores |

Un Museo dentro de otro Museo

El Museo de la Musica acoge el antiguo Museo de Instru-
mentos del Conservatorio, cuya coleccion data de los primeros
afios de la Revolucion Francesa y tuvo momentos de gloria
durante el siglo XIX, llegando a ser dirigida por el propio
Berlioz. Actualmente posee cerca de 4.500 instrumentos, en-
tre ellos el Stradivarius de Sarasate (que, por cierto, consta
como catalan en el cartel) o las guitarras de Berlioz y de
Paganini. Su coleccion de instrumentos de Sax es la segunda
del mundo. Un aspecto novedoso de la presentacion de la co-
leccion es que ha incluido instrumentos modernos populares,
guitarras eléctricas (estd expuesto un bajo eléctrico como el de
Paul McCartney, lo que resulta mds bien lamentable, ya que
no es el instrumento original del ex-beatle y el modelo, toda-
via en venta, es un instrumento barato y de serie), sintetizado-
res. instrumentos mecdanicos, ondas Martenot, asi como piezas
de los laboratorios de misica electroactistica (una enorme mé-
quina del GRM de Paris que parece la cabina de un submari-



Todavia se puede creer

Estos son tiempos de

prisas, crisis y desconfianza.

En PoLIMUSICA todavia creemos que

se puede creer. Porque nosotros creemos todavia

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
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Primer plano, arpas de Saunier, Erard, Cousineau, Nadermann y Pleyel, Segundo plano, vitrina de clarinetes. Foto: Georges Fessy. @ clté de la musique.

no, o la 4X del IRCAM. tecnologia punta hace diez afios y hoy pieza de
museo, jay!). Otra vitrina muy llamativa es la que retne todos los ins-
trumentos utilizados por Edgar Varese para su historica pieza lonization,
la primera obra escrita para un amplio conjunto de percusidn, con al-

Q] coce notas |

gunas bocinas y un piano.
Viajar por la historia

La coleccion expuesta comienzaen el Re-
nacimiento, pero su verdadero arranque se si-
tia en el primer Barroco, con Monteverdi y
Lully. Hay algunos ejemplos de instrumentos
no occidentales o anteriores a la fecha citada,
pero son pocos. Varios paneles, con audicion
incorporada, dan muestra de diferentes dispo-
siciones historicas de las orquestas. Hay tam-
bién un espacio dedicado a la evolucién de la
escritura, pero, en mi opinion, es poca cosa,
aunque puede interesar a piiblicos con diferen-
te nivel de formacién o cultura musical,

El Museo cuenta, también, con un anfitea-
tro que puede acoger hasta 230 personas y en
el que estd previsto que se realicen conciertos

Vitrina "Adolphe Sax". Foto: Gearges Fessy.
@ cité de la musique.



Instrumentos

Primer plano, clavecin J-F- Hemsch. Paris, 1761. Segundo plane. clavicordios seguidos del clavecin de N. Dumont, P. Taskin, 1697/1789: clavecin J.C
Goujon, 1749, Foto: Georges Fessy. © cité de la musigue.

y audiciones que, aparte de su interés general, El recorrido

sirvan para el mantenimiento y uso de los ins- El plan de las salas es ya un compendio de diddctica musical. Hay cinco
trumentos de la coleccion. La climatizacion  niveles temdticos en la visita. El primero de ellos se centra en La ltalia barro-
de la sala permite un uso adecuado de instru-  ca y La nuisica en Versalles, precedidos ambos de una pequena antologia de
mentos delicados y cuenta con un érgano cons-  instrumentos anteriores. El segundo nivel se centra en el siglo XVIII y cuenta

truido por Jean-Frangois Dupont, en cuyo mue-
ble ha colaborado el arquitecto general de la
Cité de la musique, ¢l afamado Christian de
Portzamparc. A su vez, el Museo se dispone a
ofrecer exposiciones temporales que permitan
atender ciertos aspectos tematicos de la histo-
ria de la musica y hacer rotar la gran colec-
cion instrumental. Se cuenta, también, con
todo el apartado cientifico correspondiente, es
decir, un laboratorio de restauracion y un ¢en-
tro de investigacion y documentacion, asi como
la inevitable y siempre concurrida libreria-tien-

da.

Vitrina de guitarras. Foto: Georges Fessy
& cité de la musique
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con dos espacios: La dpera y los salones de Paris y Los con-
ciertos puiblicos. El tercero y cuarto espacios estdn dedicados
al siglo XIX, con apartados para La orquesta romantica, La
Gran Opera y el drama lirico, La notacion musical en Occi-
dente, Musicas al aire libre y Las exposiciones universales.
El quinto apartado corresponde al siglo XX y se denomina
genéricamente Las rupturas instrumentales.

En cuanto al nicleo del Museo, el apartado instrumental,
la visita depara excelentes momentos. Hay piezas magnificas
e instrumentos cldsicos de las mejores firmas en cada familia;
pero esto forma parte de lo que se espera de un Museo de
instrumentos de alto nivel. Las sorpresas del recorrido (al
menos para todo tipo de publicos) pueden venir de piezas in-
solitas, como esos serpentones y fagotes con cabezas de dra-
g6n, el clavecin brisé que se pliega en tres como una maleta,
del constructor francés Jean Marius y que fue ofrecido a Fede-
rico el Grande, o ese gigante octobasso fabricado en 1850 por
Jean-Baptiste Vuillaume, una especie de contrabajo de cerca
de cuatro metros de alto que se toca pisando unos pedales que
transmiten la presion al altisimo mango a través de un meca-
nismo de resortes. Este instrumento expresa muy bien las pa-
radojas de la actstica; es sabido que la percepcion de la inten-
sidad sonora es logaritmica, o sea, que para que escuchemos
un nivel de potencia aproximadamente doble a otro es nece-

Sola de fiestas del Trocadero en 1889, maqueta escala 1/50°.
Foto Georges Fessy. @ cité de la musigue,

sario un aumento de potencia real del orden de 10; dicho de
otro modo, el doble de la potencia de un sonido de un violin,
por ejemplo, no corresponde a dos violines sino a diez. Dada
la cantidad de energia necesaria en los sonidos graves para
equilibrarse con los agudos -a causa de la caracteristica de
nuestra audicién-, un contrabajo que pudiera equilibrarse con
sus parientes de la cuerda deberia medir mas de diez metros.
Desde siempre se ha dicho que el contrabajo es un instru-
mento fallido en el sentido acustico, de ahi que en pleno
racionalismo del siglo XIX alguien se sintiera tentado de in-
tentar paliar esos problemas. El octobasso de cuatro metros
queda lejos del modelo tedrico de diez, pero parece que tuvo
sus adeptos que consideraron que aumentaba notablemente
la potencia de los graves de la orquesta, ademds de descender
una tercera en el registro, lo que no es mucho para tal masto-
donte. Sea como fuere, ahi estd, como una escultura enorme
ofreciendo esa sensacion de extraiieza que proporcionan los
objetos familiares aumentados de escala anormalmente.

De todos modos, al margen de lo que resulta mds llamati-
vo a la vista -y que hard las delicias de muchos visitantes
poco familiarizados con el mundo instrumental-, lo verdade-
ramente exquisito de este Museo siempre serd la gran varie-
dad y riqueza de sus instrumentos normales. El Museo, a su
vez, se ha esforzado por ofrecer en todo momento cada ins-
trumento dentro de un contexto histérico, cultural y social,
con lo que el contenido pedagégico de la visita es muy eleva-
do.

En resumen, pedagogia, especticulo, calidad y variedad (ade-
mis del lujo de disefio y materiales presentes en su construc-
cion), hacen de este Museo todo un hito en el capitulo de nuevas
instituciones musicales. Siempre habra algin visitante espaiiol
que saque el manoseado topico de la grandeur francesa, sin duda
teniendo en mente, sin decirlo, la pequesieur espafiola; pero no
estaria de mds que algan responsable cultural patrio se diera
una vuelta por la Cizé. Si no estd irremediablemente enfermo de
cinismo puede que salga de alli haciéndose la pregunta que cons-
tituye el titulo del articulo de nuestra colaboradora Ana Alberdi:
Por qué no hay en Madrid un museo de instrumentos?

2> [



Instrumentos

Casa : Piano

RESTAURACION -« REPARACION AFINACION
TODO TIPO DE PIANOS Y TODAS MARCAS

* PUESTA ATONO Y AFINACION'T]MBRADO

* REPARACION DE TECLADO, AJUSTEY PESO

* REGLAJE DE ESCAPES Y MAQUINA GENERAL.

* REPOSICION DE CUERDAS; BORDONES CLAVIJEROS.

e Pianos 1 - - 7/1 * UMPIEZA Y DESINFECCION INTEGRALADOMICILIO )
Franos nuevos y us ados * INSTALACION SORDINAS, H [CADORES, CALEFACCION.

P v - » ACCESORIOS EN GENE
Damaha - Kawar * PRESUPUESTOS GRATU
» MANTENIMIENTOS:RER

CONSERVATORIOS Y ESCUELAS DE MUSICA * CONDICIONES
DE MANTENIMIENTO MUY VENTAJOSAS « SERVICIOS

® Marcas europeas

e /mportacion de pianos Wgﬁgg’ﬂ&ﬂo

° J;t?f?fl'(-'zo() f{’lé 2 Z-‘L 0 «UN EQUIPO DE TFCN[COS ESPEC].ALISTAS ASU SERVIC]O

OFERTA
AFINACION 440 Hz. - REGLAJE TECLADO

“Puebla, 4 Qfo : (91) 522 50 04-70 REGULAR ESCAPES - REGULAR PEDALES

REVISION GENERAL 28017 MADRID

;Mw Madrid  Fax: (91) 522 50 04 IS KISl Telf. 407 44 43

4 V4 4
.. ALQUILER DE _ Rincon ‘Musical
\UMENTOS DE MUSICA -
El Mundo del Piano
(Desde 1890)
Taller propio
LOS MEJORES E’|ANOS
— LAY DE OCASION
[ CALL & PLAY |
) YAMAHA - KAWAI
GUITARRAS e ARMONICAS VERTICALES Y COLAS
FLAUTAS © VIOLINES . :g:%ﬁ(s:os CON AURICULARES
AMPLIFICADORES » ACUSTICOS
TODO EN ACCESORIOS * DIGITALES
Y REPUESTOS SISTEMA DE AURICULARES PARA INSTALAR EN
SU PIANO
AFINACIONES - REPARACIONES
@ COMPRAS - CAMBIOS - TRANSPORTES
" Mor del Japon 15 « 28033 Madrid ® Tel. 381 58 15 PZA. SALESAS’ 3 TE'F. 3 ] 9 59 -]4
METRO ALONSO MARTINEZ - COLON

I s



Instrumentos

Las colecciones
de instrumentos.
musical insospechado

CRISTINA BORDAS

a pregunta, aderezada de se-

nales de sorpresa, era hasta

hace unos anos casi siempre

la misma cuando se trataba

de instrumentos histéricos es-
paioles mostrados en exposiciones. Omi-
tamos la pregunta, facilmente imagina-
ble por nuestros lectores en cualquiera
de los idiomas del orbe: la respuesta in-
variable era: si, existen y son asi de im-
pﬂflllllllﬁ'ﬁ‘

En los dltimos tiempos, pongamos
unos diez o quince anos, las cosas han
cambiado mucho y para bien. Y no solo
en Espana, aunque aqui de manera mds
rapida (hay mucho por descubrir e in-
vestigar) y quizds también excesivamente
silenciosa, es decir, poco presente en la
vida cultural salvo en circulos cientifi-
cos (musicologos, organdlogos. museo-
logos). Ya se sabe que los misicos esta-
mos habituados a trabajar con el silen-
cio, y mds si se trata de instrumentos del
pasado, siempre envueltos en el vértigo
de rebuscar en su mudez actual para ima-
ginar su sonido pasado. Pero no se trata
de este silencio, claro, sino del otro, el
que tiene que ver con el desconocimien-
to del patrimonio instrumental.

Precisamente los cambios que men-
ciondbamos se han hecho notar en la ca-
lidad y cantidad de informacién que se
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estd dando a conocer en foros naciona-
les e internacionales sobre las coleccio-
nes, las piezas mds sefialadas de las mis-
mas y sus constructores., Por una parte
hay que destacar las publicaciones cien-
tificas sobre la historia de los instrumen-
tos musicales espanoles, las escuelas lo-
cales de construccion y su relacion con
el contexto europeo. Por otra, han teni-
do gran importancia para la difusion de
estos «documentos» musicales «vivos»
las exposiciones y publicaciones de ca-
talogos. Gracias a todo ello y a las inves-
tigaciones en curso, podemos aventurar
ya un mapa de las colecciones espanolas
y de sus contenidos, nunca definitivo,
pues por fortuna las colecciones, incluso
las patrimoniales, tienden no sélo a con-
solidarse sino también a crecer.

Infraestructura museistica

Una de las caracteristicas de este mapa
es la dispersidn de los fondos, motivada
en gran parte por la escasez de museos
dedicados a instrumentos y de coleccio-
nes privadas especializadas. En cambio,
existen muchas pequenas o medianas
colecciones que forman parte de museos
y de instituciones eclesidsticas, que reci-
ben un tratamiento museistico adecuado
aunque no estrictamente organolégico.

Como museos dedicados exclusiva-
mente a instrumentos, contamos con el
Museo Internacional de la Gaita en Gi-
jon y el Museu de la Miisica de Barcelo-
na. En el primero se recogen, ademds de
gaitas de diversas procedencias, docu-
mentos iconogrificos y publicaciones,
con un enfoque monotemdtico hacia las
gaitas. El segundo es, por la pluralidad
y cantidad de sus fondos, el mds com-
pleto del panorama espanol. La reciente
publicacion de su Cataleg d'instruments
(Barcelona, 1991) aporta descripciones
y fotografias de 1.348 instrumentos. En-
tre ellos hay que destacar la coleccion de
instrumentos de tecla, con drganos,
monacordios (clavicordios), claves y pia-
nos de los siglos XVII al XIX. También
los de cuerda pulsada, con un excepcio-
nal conjunto de salterios ibéricos del si-
glo XVIII. arpas de los siglos XVII al
XIX con una buena muestra de las arpas
de pedales de fines del XVIII; la familia
de los latides cuenta con piezas italianas
de principios del siglo XVI y, entre las
guitarras, encontramos representados a
los mds importantes autores espafioles y
sus escuelas, incluidas dos guitarras ané-
nimas del siglo XVII, las mds antiguas
conservadas en colecciones publicas. El
mismo nivel de interés tienen los demads
conjuntos del Museu, como los aer6fonos,
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espanolas
Un patrimonio

Arpa de dos érdenes por Pere Elias, Barcelona 1704. Museo de Avila,

de los que destacan los instrumentos de fabricacion francesa y
catalana de los siglos XVIII y XIX y algunas piezas excepcio-
nales del siglo XVII: también los mecdnicos, los etnolégicos y
un pequeno grupo de arqueoldgicos. Es importante subrayar
que este museo se formd gracias a la reunion de colecciones
privadas de finales del siglo pasado, siguiendo en esto el mismo
proceso que los demds museos instrumentales de Europa. Por-
que es precisamente la historia del coleccionismo privado de
instrumentos musicales la que ha marcado el cardcter de nues-
tro patrimonio actual.

Las colecciones madrilenas

Asi como los coleccionistas catalanes del siglo X1X hicieron
posible el Museu, en Madrid se perdié la ocasién de crear una
coleccion piblica estable al desaparecer, tras su muerte, los ins-
trumentos que F. A. Barbieri (1823-1894) habia ido reuniendo
a la par que los importantes libros y documentos sobre miisica,
hoy dia conservados en la Biblioteca Nacional. De este conjun-
to de instrumentos historicos sélo se conoce una pequeia parte,
que fue comprada a la muerte de Barbieri por el Musée Instru-
mental de Bruselas, donde hoy se conservan.

En cuanto a los fondos de los museos estatales, el origen de
todas sus colecciones estd en la apertura al publico de la Real
Libreria en 1711 por mandato de Felipe V. que se convierte en
Real Gabinete de Historia Natural en 1753. A estas colecciones
se anadieron las de Carlos I1I que. como buen monarca ilustra-
do y en total consonancia con las modas de su época, impulso
definitivamente el Gabinete recogiendo piezas cientificas y cu-
riosidades de diversas procedencias, especialmente de las colo-
nias espafolas, y anadiendo las arqueoldégicas de las
excavaciones de Pompeya y Herculano que se habian hecho du-

docorotor P2
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Sonajero con slibato, Plata, s, XVIll. Museo
Nacional de Artes Decorativas, Madrid.

rante el mandato de este monarca en
Ndpoles. Este Gabinete, ampliado con
objetos de las expediciones cientificas
Ilevadas a cabo en los siglos X VIII y XIX,
y con donaciones y fondos de exca-
vaciones peninsulares, dio lugar, tras
varias reformas administrativas, a la for-
macion del Museo Arqueolégico Nacio-
nal en 1867 (para una informacién deta-
llada del proceso de formacidn de estas
primeras colecciones, es de consulta obli-
gada el catdlogo de la exposicién De
Gabinete a Museo. Tres siglos de Histo-
ria, Madrid, Museo Arqueoldgico Nacio-

Olifante. Arte afro-porfugués. Hacla 1500,
Museo Naclonal de Artes Decorativas, Madrid.

LY coce rotos

nal, 1993). Durante el siglo XIX y la
primera parte del XX, nuevas reformas
propiciaron la creacion de otros museos
nacionales, y un reparto de fondos, lle-
vado a cabo sin demasiado criterio
museistico en la oscura década de 1940,
dispersé la coleccién de instrumentos
musicales del Arqueoldgico entre varios
museos de Madrid.

En estos museos podemos encontrar
hoy un patrimonio instrumental amplio
e interesantisimo desde el punto de vista
organoldgico. Destaquemos, por ejemplo,
la coleccion de instrumentos chinos an-
tiguos del Museo Nacional de Artes De-
corativas, que cuenta también con un
olifante de hacia 1500, y otros instrumen-
tos de los siglos XVII y XIX (pianos,
sonajeros, etc.). Los fondos del Museo
Arqueoldgico Nacional contienen prin-
cipalmente sistros, sonajeros, campani-
llas romanas y fragmentos de trompas
celtibéricas procedentes de las antiguas
colecciones reales y de las excavaciones
historicas y actuales, y también se con-
servan otros instrumentos mas modernos,
como el 6rgano realejo del siglo XVIII,
dos guitarras que pertenecieron a
Dionisio Aguado, pochettes, un cello,
campanas de diversas épocas y una co-
leccion de instrumentos de tecla de re-
ciente adquisicion (coleccion Talsma)
con claves, clavicordio y pianos de los
siglos XVIII y XIX. El Museo de Amé-
rica alberga un conjunto tnico de ins-
trumentos musicales arqueolagicos, es-
pecialmente vasos silba-
dores y sonajas de diver-
sas culturas antiguas pro-
cedentes de excavaciones
y expediciones cientificas
(entre las més conocidas,
citaremos la de Baltasar
Jaime, Obispo de Trujillo,
en Perti en 1788), y alber-
ga también instrumentos
etnolégicos americanos
mdas modernos. El actual
Museo Nacional de Antro-
pologia se ha formado en
fechas recientes uniendo
(por ahora sobre el papel)
los fondos del Museo

Etnoldgico -que también recibi6 instru-
mentos del Arqueoldgico (actualmente
tiene cerca de 300 entre africanos, ame-
ricanos, filipinos y orientales, proceden-
tes de expediciones, recogida de mate-
rial de las antiguas colonias y compra de
colecciones privadas)- con los del anti-
guo Museo del Pueblo Espaiiol, que con-
tiene una de las mds importantes colec-
ciones de instrumentos historicos, reco-
pilados en Espana a partir de la década
de 1930, como bajones, un clave y un
arpa (todos ellos barrocos) salterios del
siglo XVIII, guitarras del XIX, mas ins-
trumentos populares como castafiuelas,
rabeles, sonajas, flautas, sonajeros, pan-
deretas, tambores, elc., que en total su-
ponen cerca de otras 300 piezas.

No son €stos los tinicos fondos de los
museos; hemos citado las colecciones
mds antiguas y numerosas entre las de
titularidad estatal, pero en realidad hay
instrumentos en casi todos los museos re-
partidos por la geografia espaiiola, aun-
que generalmente con pocas piezas y no
siempre expuestas al publico. En el dm-
bito madrilefio recordemos otros museos
con colecciones mds recientes, como el
Museo Romantico, recomendable por sus
pianos de los siglos XVIII a XX, el Mu-
seo Municipal (también especialmente
por los pianos) o la Biblioteca Musical
del Ayuntamiento de Madrid, abierta en
1919 y cuyo primer director, Victor
Espinds (1871-1948), reunid donaciones
particulares de instrumentos que hoy
conforman un pequefio museo, aunque
actualmente estd cerrado al pablico. Tam-
bién el Real Conservatorio de Misica de
Madrid tiene un aula, actualmente titu-
lada «Museo de Instrumentos» y también
cerrada al piblico, en la que se guardan
un violin de Stradivari (el «Boissier»),
algunos instrumentos chinos antiguos y
guitarras populares procedentes de
donaciones, asi como varios de viento,
de arco y de percusion que pertenecie-
ron a la antigua orquesta del conserva-
torio o que fueron donados por profeso-
res del centro. También hay que men-
cionar los Centros Etnogrificos, como el
de Uruena (Valladolid), las colecciones
de los departamentos de algunas impor-



tantes universidades o los Centros de
Documentacion Musical como el de An-
dalucia, que han reunido una buena
muestra de instrumentos populares anti-
guos y modernos.

Paralelamente a la formacion de las
colecciones estatales, los monarcas man-
tuvieron sus propias colecciones priva-
das de instrumentos, hoy recogidas en-
tre los bienes del Patrimonio Nacional.
Las piezas mds antiguas son las del pa-
lacio de Tordesillas, donde se encuentran
un virginal flamenco y un érgano, am-
bos del siglo XVI, y un monacordio del
XVIIL En los demds palacios hay algu-
nas guitarras del XIX, organos de varias
épocas en las capillas (las cajas mds an-
tiguas son las de El Escorial, del siglo
XVI), algunos vientos de diversas épo-
cas pertenecientes a los ministriles de las

Piano de mesa. por Hosseschrueders y sobrinos,
colecclon en su establecimlento de Las Rozas.

capillas y, sobre todo, pianos del siglo
XIX, espanoles y extranjeros. Hay que
destacar por su fama el cuarteto de arcos
de Stradivari (dos violines, una viola y
un cello) y otro cello de Stradivari, ac-
tualmente conservados en el palacio de
Oriente, instrumentos que fueron com-
prado por Carlos I1I para el principe, fu-
turo Carlos IV, gran aficionado a la ma-
sica de cdmara y tafedor é1 mismo de
violin.

Otra parte imprescindible del patri-
monio instrumental esta concentrada en

las instituciones eclesidsticas. Como es
de suponer. la mayoria son organos, el
instrumento litargico por excelencia que,
gracias a sus caracteristicas de inamo-
vilidad y a su continuado uso para el culto
catolico (sin rupturas en su funcion,
como ocurrio en otros paises con las re-
formas religiosas), se ha conservado en
gran nimero. Actualmente estin siendo
catalogados en casi todas las autonomias.
La riqueza de este material, que cuenta
con restos de organos antiguos (general-
mente cajas vacias pero con huellas im-
portantes para su estudio organologico)
datados en los siglos XV y XVI y con un
impresionante patrimonio organistico del
siglo XVIII, es una de las mayores de
Europa, y a ella se han dedicado estu-
dios monogrificos por autores espano-
les y extranjeros. Ademds de los drga-

nos, no son pocos los conventos, cate-
drales, seminarios y demas instituciones
eclesidsticas que guardan instrumentos
como testimonio de su rico pasado mu-
sical. Arpas barrocas, salterios, bajones,
monacordios, pianos de todas las épocas
y hasta panderetas y tamboriles estin re-
partidos en diversos conventos de mon-
jas de clausura. También hay instrumen-
tos de viento de los ministriles y alguno
de cuerda en las capillas catedralicias,
como por ejemplo los de la catedral de
Salamanca, un magnifico conjunto que
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alberga piezas desde el siglo XVI al XIX.
Con todo, se trata del patrimonio menos
conocido hasta ahora, salvo el de los con-
ventos femeninos, iglesias y catedrales
de Castilla-Ledn que se inventariaron y
dieron a conocer en la exposicion Las
Edades del Hombre. La nuisica en la
Iglesia de Castilla y Leon (Catedral de
Ledn, 1991). Apenas tenemos noticias de
instrumentos de los conventos masculi-
nos ni tampoco de comunidades religio-
sas fuera de Castilla-Leon, salvo alguna
rara y casi casual excepcion. ;Podremos
tener algun dia un inventario de estos ins-
trumentos? Estoy segura de que habrd
magnificas sorpresas.

Colecciones privadas

Por altimo. nos volvemos a referir a
las colecciones privadas, esta vez a las

1830-1840. Coleccién Hazen. A la derecha. vista general de la exposicion permanente de la

actuales. Y vemos que el panorama tam-
bién ha mejorado en los altimos afios, a
pesar de que el mercado se sigue mante-
niendo sumergido y opaco. Hay mds co-
leccionistas y son mejores conocedores
de la importancia histérica de los instru-
mentos que custodian. Entendiendo por
coleccionistas, claro estd, a los que tra-
tan su coleccion de forma adecuada, es
decir, cuidando y catalogando los instru-
mentos y permitiendo el acceso, al me-
nos, a los investigadores. Actualmente
las mds numerosas son las de guitarras;

Cooco e B
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hay algunas excelentes colecciones en
las tiendas-talleres de los guitarreros,
en cuyas manos han pasado de ser sim-
ples instrumentos en desuso a conver-
tirse en piezas historicas relevantes.
También han pasado a veces por ma-
nos de expertos aficionados (Malaga,
Madrid y Barcelona siguen siendo los
puntos de referencia). Les siguen los
coleccionistas de instrumentos de arco,
por lo general buenos intérpretes afi-
cionados que han ido reuniendo pie-
zas y manteniéndolas con esmero y
cariiio. Recientemente se han dado a
conocer algunas de ellas a través del
libro de Ramé6n Pinto Comas Los
Luthiers Espaiioles y de la exposicion
Bajo el signo del Ave Fénix (Soria,
1996), que mostro los instrumentos que
pertenecieron a Vicente Riviére.
También hay, aunque pocas, colec-
ciones de instrumentos populares que
se exponen en publico esporadi-
camente, como la del cantante Ismael
(Segovia). Y atin menos hay de instru-
mentos de tecla; con el piano como re-
ferencia bdsica, entre ellas destaca la
de la casa Hazen. Esta coleccion tiene
alrededor de 40 instrumentos, funda-
mentalmente pianos de las fibricas y
talleres de los antecesores (que lo eran
también por via familiar), desde Juan
Hosseschrueders, el primero de la di-
nastia establecido en Madrid en 1814,
hasta los dltimos Hazen. Pero también
los hay de otros constructores histori-

cos, como F. Fernandez, Ferrer. Larr,
Montano, Boisselot, ete.. entre los es-
pafioles, v Erard. Broadwood, Stein-
way, Foster, etc. entre las firmas ex-
tranjeras.

Existen otras colecciones que abar-
can instrumentos variados, sefiala-
damente dos en Andalucia (Sevilla y
Jerez de la Frontera) que cuentan con
claves y otros instrumentos de tecla an-

"las mas numerosas son
las de guitarras; hay algu-
nas excelentes coleccio-
nes en las tiendas-talleres

de los guitarreros, en
cuyas manos han pasado

de ser simples instrumen-
tos en desuso a convertir-
se en piezas historicas
relevantes."

tiguos. asi como instrumentos de cuer-
da. Hay otras mis pequeias que no
mencionaremos para no extendernos.

Queda trazado ast este mapa que co-
mentibamos al principio. Aunque, des-
de luego. no estin todos los que son
-serfa imposible anotar los instrumen-
tos «sueltos» que hay en manos priva-
das y publicas-, con esta informacién
podemos hacernos ya una idea de la im-

portancia de nuestro patrimonio histé-
rico instrumental.

La urgencia de museos

Y terminamos con otra pregunta: ;exis-
te la posibilidad de actualizar el tratamien-
to de nuestro patrimonio creando un mu-
seo (0 varios) de instrumentos musicales?
Desde luego, de la conveniencia de ha-
cerlo, creo que ya nadie duda, ni siquiera
en las esferas no estrictamente musica-
les. Otra cosa es que existan problemas
burocriticos y financieros, el eterno estri-
billo, aunque no estaria mal recordarles a
los gestores de nuestro dinero y nuestra
paciencia que a Maastricht, ademas de con
los bolsillos limpios, deberiamos llegar
también con la cara cultural bien lavada.

Con todo, se han dado ya algunos pa-
sos importantes. Los 6rganos historicos
de casi todas las Autonomias, las campa-
nas de las catedrales y las mds importan-
tes colecciones de los museos han sido o
estdn siendo catalogados.

Mientras la informacién bdsica sobre
el patrimonio se recoge y difunde, los
musedlogos podrian ir pensando en una
propuesta provisional como alternativa a
la creacion de un museo especifico (o va-
rios), por ejemplo la de consolidar alguna
de las colecciones de los museos estatales
o municipales como base de una colec-
cion permanente y estable que polarizara
las estrategias para conservar, restaurar,
aumentar y difundir las colecciones pu-
blicas de instrumentos.

acoleccion particular de instru-

mentos de teclado de la casa
Hazen testimonia de la dedicacion
de esta singular dinastia durante mas
de 175 afios al universo del piano.
Incluye pianos, armonios, instru-
mentos mecanicos y un clavicordio.
Ademas de los pianos de la marca
Hosses-chrueders-Hazen, la colec-
cidn recoge instrumentos espanoles

La coleccion Hazen

y extranjeros. La coleccion ocupa un
espacio de honor en la sede central de
esta firma, en Las Rozas, y no es in-
frecuente que algtin miembro de la
familia Hazen dedique una parte im-
portante de una visita profesional a
mostrarla. Cristina Bordasla ha cata-
logado y publicado en un libro editado
a raiz de cumplirse los 175 afos de

estacasa.
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Instrumentos

é¢Por qué no hay en Madrid
un museo de INStrumentos?

n Madrid se puede disfrutar del sonido y de la

cer-canfa de un Organo realejo de Echevarria de 1728,

exquisitamente decorado, en el Museo Arqueold-gico. Hay
dos organistas que se ocupan de cuidar-lo y de tocarlo en peque-
nos conciertos para escolares en los que se hace una demostra-
cién del sonido del 6rgano, de su mecanismo y de sus distintas
posibilidades sonoras en sesiones matinales previa peticion e invi-
tacion para un dia preciso. Los resultados son excelentes a tenor
de los comentarios de los alumnos que asisten a estas sesiones. Si
a esto se anadiera la coleccion de teclados de los siglos XVIII y
XIX que se encuentran en el mismo museo, el resultado podria ser
atn mds interesante. ;Qué mis posibilidades de este tipo nos ofre-
ce la ciudad? Quizds encontrar en alglin museo instrumentos ais-
lados que muchas veces no tienen una catalogacion clara. Actual-
mente parece que hay un proyecto de catalogacion en curso. ;Qué
interés tendria que en Madrid hubiera un museo de instrumentos?
A quién le interesaria? ; Serfa conveniente, por ejemplo, que hu-
biera un lugar preciso donde se pudiera ver la diferencia entre los
clavicordios y los claves y se dejara de utilizar el término de
clavicornio para definir a los dos indistintamente? ;O que a los
pianos de mesa se les dejara de llamar espinetas?

La creacion de instrumentos musicales en Europa empieza a
finales del siglo XIX y principios del XX. Los fondos se consiguen
a partir de colecciones privadas, por medio de donaciones y por
agrupaciones de distintos museos que deciden aportar los instru-
mentos que poseen. Muchas veces empiezan su andadura en las
dependencias del Conservatorio y mas adelante se instalan en un
edificio independiente. Es el caso del Museo de la Msica de Bar-
celona, fundado en 1946 principalmente a partir de cuatro colec-
ciones privadas y de la cesién de la Junta de museos de la ciudad.
Yaen 1980 se traslada a un edificio independiente, la casa Quadras.

Museos de instrumentos en Europa

Uno de los primeros museos que se crean en Europa es el de
Bruselas, donde hay algunos instrumentos que pertenecieron a la
coleccién de Barbieri. Su coleccion es una de las mis importantes,
asi como su sistema de cuidado y mantenimiento de los instrumen-
tos. En la ciudad hay tres edificios que pertenecen a este museo.
Pero en Bélgica también tenemos el museo de Amberes, ciudad de
los Ruckers, y el de Brujas...

En Holanda, el museo de La Haya es uno de los mas modernos
en sus instalaciones. En Viena la coleccion del Hofburg es magni-
fica en lo que se refiere a instrumentos del clasicismo vienés. En
Italia. entre otos, estid el museo de instrumentos de Roma, la co-
leccion del Palazzo Sforza de Mildn, la seccion del Museo Civico

ANA ALBERDI

de Mddena...Ya nos cuentan, en otra parte de la revista, como en
Yarts han ampliado la coleccion que se encontraba en las depen-
dencias del Conservatorio de la calle Madrid.

En Mosct, el Museo de Instrumentos se funda en 1912 a partir
de la coleccion de Nicolds Rubinstein en las dependencias del Con-
servatorio, y mds adelante en los afios 40 se convierte en el Museo
Estatal de Instrumentos, llevando el nombre del compositor Glinka.

En Alemania, el museo de Berlin esta situado en un edificio
frente a la Filarmonica. El de Leipzig. famoso por su coleccion
de clavicordios, aloja otros muchos instrumentos mas. Seen-

Organo realejo por Pedro de Echevarria, 1728, Madera policromada y
dorada. N” Inv. 52.656. Corfesia Museo Arqueolégico
Naclonal de Madrid. Foto: E. SGenz de San Pedro

oo oo |3



Instrumentos

cuentra ubicado en las dependencias de
la Universidad, ocupando dos pisos de una
de las alas del edificio. El de Nuremberg
se encontraba en obras este verano pasa-
do y en Munich hay tres museos que tie-
nen secciones instrumentales: el museo
Alemadn, el Antropolégico y el de la Ciu-
dad.

Inglaterra es el pais de los grandes co-
leccionistas. Solamente en Londres hay
cuatro museos de instrumentos: entre
ellos, el Royal College y la seccion del
Mictoria & Albert. Pero en todo el pais
hay colecciones y museos de los que existe
un catdlogo. En él se incluyen los instru-
mentos de cada una de ellos, con imdge-
nes en algunos casos.

Y Madrid?

Un esfuerzo al respecto no se ha pro-
ducido en Madrid por el momento. Con-
diciones para ello existen, y también ne-
cesidad. De cara a los alamnos que estu-
dian musica en colggios, institutos y con-
servatorios serfa de unevalor inapreciable
que se juntaran los distintos instrumen-
tos en un lugar preciso paf'u pf.:i'milir una
visién de conjunto. :

Para los profesores de Musicologia,

Historia de la Misica y Folclore del Real |

Conservatorio de Madrid y provincias cer-
canas seria un instrumento de trabajo al
que remitir a sus alumnos para el andli-
sis organologico de distintos instrumen-
tos. En Londres, el museo del Royal
College of Music funciona como un re-
curso académico de estudio e investiga-
cion, con acceso limitado al piblico. Esta
considerado como uno de los mejores de
la ciudad en su género. En la coleccion
Bate de Oxford los instrumentos se pre-
sentan como herramientas basicas para
los musicos mds que por su valor estéti-
co, que también lo tienen, indudablemen-
te.

Cuando se trata de conocer instrumen-
tos, las posibilidades que tiene un ense-
nante son los videos, las imdgenes grifi-
cas y las audiciones, pero el encuentro
directo con ellos, aunque no tengan sis-
temas de audicién incorporados, es im-
portante. Como profesora de Miisica de

32 [

Secundaria he podido disponer como ttil
de trabajo un Museo con distintos tipos
de instrumentos occidentales y de otras
culturas en Roma. Se confeccionaron tres
hojas distintas fotocopiadas con los dis-
tintos instrumentos del museo y los alum-
nos fueron buscandolos y mis tarde se ex-
plicaron ante los instrumentos mds rele-
vantes sus caracteristicas. Previamente
habia habido una preparacion en clase.
Los resultados fueron muy positivos.

Instrumento pedagégico

Un museo de instrumentos 0 una agru-
pacion ordenada de ellos en un museo ya
existente serfa de singular valia para alum-
nos y profesores, podria elevar el conoci-
miento musical de los ciudadanos y seria
un complemento para la labor docente en
las aulas, abriendo el horizonte de la in-
vestigacion y contribuyendo a los estudios
de Historia de la Misica, al poder seguir
el proceso evolutivo de los instrumentos.

Ahora bien, no hay que desdefiar la
funcion importantisima de un museo de
cara a preservar. cuidar y guardar elemen-
tos Jel patrimonio cultural de un pafs, pre-
servahdo los instrumentos de cara a in-
vestigaciones futuras y no precipitindose
a la hora de $u restauracion. Por ejemplo,
la coleccian Rudsell de Edimburgo especi-

* fi¢a que, aparte del acceso normal del pu-

blico, su funcion principal es que estudian-
tes y musicos de todo el mundo, asi como
los constructores de instrumentos, se edu-
quen e investiguen.

En los museos que existen hoy se pre-
sentan de distintos modos los instrumen-
tos. En esta paginas tenemos la.descrip-
cion del nuevo museo de Paris. Hay mu-
chos de ellos que tienen preparado un sis-
tema de audicion por medio de botones
que se pulsan en las mismas vitrinas don-
de estian expuestos los instrumentos y tam-
bién por medio de demostraciones pun-
tuales en dias determinados. Por ejemplo
en el Museo Aleman de Munich cuya sec-
cion instrumental ocupa tres grandes sa-
las, en el mes de agosto se podia disfrutar
de una demostracién en la sala de los ins-
trumentos de teclado. Alli habia una
teclista que mostraba el sonido de claves

alemanes, franceses e italianos, un clavi-
cordio, distintos pianos, mostrando la di-
ferencia entre fortepianos, pianos de la
¢poca de Schubert y de la de Brahms, asi
como el sonido conjunto de un érgano y
un salterio cuando se incorporé otro
instrumentista. Se salié de alli con la vi-
sion y el sonido de los distintos instru-
mentos. En Roma, el museo de instrumen-
tos situado cerca de Porta Maggiore no
tiene ningtin sistema de sonorizacion pero
tiene una buena coleccion de instrumen-
tos. En algunos de estos museos los ins-
trumentistas pueden apuntarse para tocar
los instrumentos historicos en determina-
dos momentos, asi como los constructo-
res de instrumentos pueden realizar sus
mediciones, comparaciones y apreciacio-
nes.

En Espaiia, como hemos dicho mas
arriba, el Gnico museo que presenta una
coleccion completa de instrumentos estd
en Barcelona. Pero hay suficientes ins-
trumentos en distintos lugares de los que
urge una catalogacion, asi como su cui-
dado y preservacion a cargo de personas
expertas en la materia. Necesitamos que
haya conciencia del valor que tienen y que
de algin modo se intente agruparlos en
las distintas ciudades pasando de las pro-
piedades de cada entidad y primando la
necesidad de poder dar al piblico una ima-
gen lo mds completa de los instrumentos.
La junta de museos de Barcelona nos da
un ejemplo de este tipo, asocidndose para
ceder sus instrumentos en pro de organi-
zar una muestra conjunta y organizada de
ellos.

El placer y la utilidad de poder com-
probar la evolucion de los instrumentos
musicales y la tranquilidad de su conser-
vacion a cargo de personas expertas en la
materia es suficientemente importante
como para que las instituciones que tie-
nen a su cargo la tarea de velar por el pa-
trimonio de los ciudadanos se preocupen
de arbitrar que en la capital de Espana
haya una muestra de los instrumentos exis-
tentes en la seccion de un museo, o bien
que se cree un museo de instrumentos in-
dependiente. Instrumentos, «haberlos
hailos»; lo que no existe es su reunion y
presentacion en un lugar fijo y estable.



Discos

CULTURA DISCOGRAFICA

S‘.u?siién de
idiomas

| disco es musica, por supuesto, pero también texto, y

ese texto tiene su idioma. La division del mercado

discogrdfico en dreas lingiiisticas y zonas comerciales
muestra en toda su crudeza dénde y cémo se ejerce la influen-
cia de este apetitoso pastel econémico. Los datos que mostra-
mos relativos a los porcentajes de cada idioma se refieren,

espaiiol 5 % otros 17 % Hinglés
francés § % M japonés
aleman 11 % DOaleman
Ofrancés
H espaiiol
Japones 15 % Botros

inglés 44 %

Porc

naturalmente, al sector pop o de misica ligera en términos
mayoritarios. La musica cldsica, por ejemplo, mantiene una
historicidad a ultranza y sus lenguas corresponden a periodos
preponderantes de cada idioma en relacion a momentos histé-
ricos de otras épocas. Sin embargo, el sector pop o ligero mue-
ve las grandes cifras y la importancia de cada drea lingiiistico-
econdmica se proyecta sobre la fuerza de cada compaiifa, lo
que termina por determinar el peso de cada mercado con los
matices logicos, lo que también se proyecta en el mercado cla-
sico. Los datos mostrados en los cuadros adjuntos correspon-
den a informaciones del ano 1992, pero son suficientemente
representativas: el inglés dobla al conjunto de las otras len-
guas poderosas y triplica al segundo mercado lingtiistico, Ja-
pon. El idioma espafiol. pese a su modesto 5 %, registré un
aumento cercano al doble con relacién a los cinco anos ante-
riores y puede haber aumentado mas en estos afios como con-
secuencia del tirén experimentado por los mercados latinoa-
mericanos.

B EE.UU. 31%

W Japén 15%

[ Alemania 9%

O Reino Unido 6,96%
H Francia 6,74%

O Canada 3%

B talia 2,3%

O Holanda 2,3%

M Espaia 2%

‘uots mercado m ial

SECCION ESCRITA Y COORDINADA POR JORGE FERNANDEZ GUERRA

En términos de ventas, Espana se sitia en el furgon de cola
de los paises que consiguen sobrepasar el 2 %. Con relacion a
los datos de 1992, es muy probable que haya aumentado el
peso de Asia y de sus principales dragones. De todos modos.,
en términos de volumen total Europa en su conjunto alcanza
un primer puesto. En 1992 los doce miembros de la Comuni-
dad Europea alcanzaban un 33 %, y la totalidad de Europa se
situaba por encima del 41 %. Por otra parte, la denominada
Europa continental (es decir, exceptuando Inglaterra e Irlan-
da) compraba discos por valor de un 32 %. Las tres cifras so-
brepasaban a Estados Unidos. Esto explica la importancia es-
tratégica del conjunto europeo en las politicas discogrificas y,
aunque no poseo datos, es facil suponer que en musica cldsica
el porcentaje debe de ser superior.

Es evidente que la relacion entre ventas e idioma constituye
un factor de influencia a la hora de poseer un protagonismo, o
al menos un margen de maniobra para valorizar la cultura de

35
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20 europeas
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G.AS. Ben. Norte Sur

G.A.S.: Alemania, Austria, Suiza.

BeneLux: Bélgica, Luxemburgo, Holanda.
Norte: Dinamarca, Noruega, Finlandia y Suecia.
Sur: Espaiia, Italia, Grecia, Portugal.

cada pais o zona idiomatica. Tampoco es descabellado pensar
que las dreas poderosas inclinen la balanza a su favor en la
recuperacion de repertorios del pasado. Las escasas dperas y
canciones de habla inglesa existentes comienzan a ocupar un
espacio en el repertorio discografico que en modo alguno ocu-
parian si el drea anglosajona no dominara apabullantemente
el mercado. Del mismo modo, dificilmente puede el mercado
discografico asimilar la riqueza del repertorio de musica anti-
gua de habla hispana (por no hablar de nuestro género lirico) a
falta de un peso mayor en la cuota de mercado y de sellos
discogrificos propios, aunque sean independientes. En este
sentido no s6lo arrastramos nuestra pequenez actual sino la de
nuestra historia reciente, a diferencia, por ejemplo, de Italia,
ya que el que tuvo retuvo, como dice el refrin.

Csoco rorer B8



Discos

DI S CO'S

LIGETI: UNA VIDA

DE ACONTECIMIENTO DISCOGRAFICO DEBE CALIFICARSE LA SALIDA AL MERCADO DE LA OBRA INTE-
GRAL DE GIORGY LiGETI. HACE ALGO MAS DE CUATRO MESES, UN CONCIERTO MONOGRAFICO
OFRECIDO EN ALICANTE ¥ MADRID, A CARGO DEL ENSEMBLE MODERN, PROVOCABA ENTUSIAS-
MOS Y MAS DE QUINCE MINUTOS DE APLAUSOS AL COMPOSITOR HUNGARO QUE HONRABA CON SU
PRESENCIA ESTE HOMENAJE. LA PRESENTACION DE SU INTEGRAL DISCOGRAFICA APARECE, PUES, EN
UN MOMENTO DULCE PARA SU APRECIACION POR PARTE DEL PUBLICO ESPANOL. SONY, QUE TIENE
ALGUNAS DE LAS INTEGRALES MAS SIGNIFICATIVAS DEL SIGLO (WEBERN, STRAVINSKY...), SE APUNTA
OTRO TANTO CON ESTE LANZAMIENTO QUE VA A CONSTAR DE TRECE DISCOS (DE MOMENTO, YA QUE
EL MAESTRO, CON 73 ANOS, NO VA A DEJAR DE COMPONER), DE LOS CUALES LOS CUATRO PRIMEROS
SE ENCUENTRAN YA EN LA CALLE, LA SERIE COMPLETA CUENTA CON UN PLANTEL DE INTERPRETES DE
EXCEPCION, A COMENZAR POR Esa-PEKKA SALONEN, DIRECTOR ARTISTICO DE LA EDICION. Los
TRECE DISCOS SE VAN A ESCALONAR HASTA EL ANG 1998, ANO EN EL QUE LIGETI CUMPLE LoS 75.

Stiing Quattela and | QukEs
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3. EL PIANO

1. CUARTETOS Y DUOS

SONY
Ftudes pour piano (Libros I-D.
Musica ricercata. Etude n® 15.
Pierre-Laurent Aimard, piano.

SONY
Cuartetos de cuerda n® 1 y 2.
Hommage & Hilding Rosenberg,
para violin y violonchelo. Balada
y Danza, para dos violines. An- ‘

dante y Allegretto, para cuarteto Lu obra para piano solo constituye un ca-

de cuerda. | pitulo muy especial dentro del trabajo
Cuarteto Arditti. del gran hingaro. El mismo confiesa que

su obra para piano nace de su propia impo-
tencia como pianista frustrado. Su trabajo
para el teclado revela un gusto por la evo-
lucién progresiva de la técnica que parece
acercarle a los grandes nombres que han
dedicado estudios a este laboratorio de las
ideas que constituye el piano. En su obra
pianistica se perciben la gran mayoria de
sus claves: la percepcion de ritmos diferen-
| tes, articulados a través de cambios de acen-
tuacion y de fraseo complejos, la cinética o
| el juego de las transformaciones formales
y la mecanicidad (su admiracién por Conlon
Nancarrow se hace perceptible), asi como
los guinios a lo popular, la vitalidad del jazz,
la musica centroafricana, etc. Pierre-
Laurent Aimard conoce profundamente es-
tos Estudios y los interpreta frecuentemen-
te; su paso al disco se hace, pues, con toda
naturalidad y con notable maestria.

os cuartetos de cuerda de Ligeti han sido

llevados al disco en varias ocasiones y
el fabuloso Cuarteto Arditti los conoce muy
bien. Se estd tentado de hablar en este apar-
tado de su obra de la poderosa influencia
de Bartok, algo recurrente en casi toda su
produccidn, pero de lo que conviene tener |
cuidado porque; si bien en muchos aspec-
tos de su trabajo parecen respuestas direc-
tas a proposiciones artisticas de Bartok, hay
también grandes distancias en el dmbito ex-
presivo y en la sustancia constructiva. De
todos modos, hay una especie de herencia
que se percibe con claridad en los cuarte-
tos, y no sélo en el mds antiguo n°/, de los
anos 1953-54, sino en el n” 2, del afo 1968,
por no hablar de los dios. especialmente |
los del ano 1950, Balada v Danza. |
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2Y 4. OBRAS VO

SONY
2. Obras a capella. London
Sinfonietta Voices. Director: Terry
Edwards,

4. Madrigales, Misterios. Aventuras
y Nuevas Aventuras, Canciones.
The King's Singers. Orquesta
Philarmonia.

Director: Esa-Pekka Salonen.

1 disco niimero 2 de la serie estd dedi-

cado a obras vocales a capella, princi-
palmente de los primeros afios. De las 19
piezas de este disco, s6lo Lux aererna
(1966), Dos fantasias sobre Hdolderlin
(1982) y Magyar Etidok (1983), son pos-
teriores a ese afio clave de 1956 en el que
los dramdticos acontecimientos politicos de
Hungria le obligan a exiliarse, entrando en
contacto con la vanguardia europea. El dis-
co 4 se centra en varias de las grandes obras
vocales tras el contacto con la vanguardia.
De esta parte de su produccion destaca™n
las dos obras Aventuras y Nuevas Aventu-
ras, donde la experimentacién vocal alcan-
za sus maximas cotas, asi como un aperiti-
vo de su 6pera El Gran Macabro.
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SCARLATTI & C O. DIVOX ANTIQUA

LAS SAGAS FAMILIARES EN LAS QUE ABUNDAN LOS GENIOS PROLIFERARON EN EL BARROCO. CONOCE-
MOS BIEN LA SAGA ALEMANA DE LOS BACH, LA FRANCESA DE L0OS COUPERIN Y LAS ITALIANAS DE LOS
SCARLATTI ¥ DE LOS GABRIELL. EN EL CASO DE LOS SCARLATTI, CONOCEMOS MEIOR A DOMENICO,
PERO RESULTARIA EXAGERADO DEDUCIR DE ELLO QUE FUERA SUPERIOR A SU PADRE ALESSANDRO Y.
DESDE LUEGO, INCIERTO 51 NOS SITUAMOS EN LAS COORDENADAS DE SU EPOCA; PERO NUESTROS
HABITOS DE ESCUCHA Y LAS DIFICULTADES PARA RECONSTRUIR LAS GRANDES CANTATAS Y OPERAS DE

ALESSANDPRO N

[

ALESSANDRO HAN OSCURECIDO SU RECUERDO EN MAYOR MEDIDA QUE LA OBRA DE DOMENICO, PRE-
DOMINANTEMENTE CLAVECINISTICA. EN TODO CASO, UNO Y OTRO TIENEN SU PUESTO EN LA HISTORIA
MUSICAL CON UN MAYOR EQUILIBRIO QUE EL QUE SE PUEDE ENCONTRAR EN OTRAS DINASTIAS.

UN ASUNTO DE FAMILIA

MDG
La Familia Scarlatti.
Alessandro, Domenico y
Francesco:
Cantatas y Sonatas.
Kai Wessel, alto. Musica Alta Ripa.

lessandro Nace en 1660, su hermano

Francesco en 1666; Domenico, quinto
hijo de Alessandro, nace en 1685 (el mis-
mo aiio de Bach y Haendel). Los casi cien
afios que transcurren entre el nacimiento
de Alessandro y la muerte en Madrid de
Domenico (1756) constituyen el apogeo del
oficio musical. Mozart nace ese mismo afo
y es, quizd, el canto del cisne de una con-
cepeion de la maisica en la que tocar, com-
poner y pensar la misica forman un todo
inseparable y sublime,

Alessandro Scarlatti se confunde con la
imagen de toda una época, la de la escuela
napolitana y el apogeo de la cantata. A fal-
ta de otras pruebas se le atribuye la pater-
nidad del Aria da capo y otros aspectos
importantes. Su fecundidad testimonia un

K1 coce notos |

modo de hacer, en el que se dan cita la
facilidad y la exigencia artistica. Se le atri-
buyen mds de 100 6peras y cerca de 800
cantatas; de éstas hoy se conservan en tor-
no a 100 sin problemas de atribucion,

Una grabacién con cantatas de tres
miembros de la familia Scarlatti constitu-
ye una triple sorpresa. La primera por acer-
carnos las siempre bienvenidas obras vo-
cales de Alessandro; la segunda por per-
mitirnos escuchar a Domenico fuera de su
ambito del clavecin, donde se cimenta su
reputacion casi en exclusiva; la tercera, y
la menos habitual (pricticamente una ra-
reza), la de poder escuchar algo de
Francesco, hermano de Alessandro y tio
de Domenico. Este oscuro miembro de la
familia tiene las caracteristicas de oficio
que distinguian a un buen misico de su
época, pero serfa un desconocido entre
nosotros si no fuera miembro de esta ilus-
tre familia. Alessandro, mayoritario en el
disco, con cuatro obras por una de cada
uno de sus parientes, estd presente, ade-
mads, con dos Sonatas instrumentales. Ob-
vio seria indicar que aqui "sonata" no tie-
ne la significacién que adquirié la forma
sonata a partir del clasicismo o que se re-
fiera a una obra para un instrumento so-
lista. Se trata de piezas para varios movi-
mientos, proximas al concepto del
Concerto Grosso corelliano.

MDG vuelve a marcarse otro lujo
discogrifico, como los que distinguen a
este sello. con la presentacion de esta gra-
bacidn: interpretacién escrupulosa a car-
go del alto (contratenor) Kai Wessel y el
grupo Musica Alta Ripa: grabacién que
busca la pureza sonora en todo momento;
presentacion cuidadisima, con un amplio
libreto y comentarios especializados de alto
nivel. Realmente, estamos ante un disco
que merece la pena.

ALESSANDRO AL TECLADO

DIVOX Antiqua
Alessandro Scarlatti: Obras para
érgano y cémbalo.
Andrea Marcon, érgano vy
clavicembalo.

E ste disco es, en cierto modo, lo contra-
rio del anterior. Si conociamos suficien-
temente a Domenico por sus obras de
clavecin y muy poco por sus obras vocales,
con Alessandro ocurre lo contrario: es ra-
zonablemente conocida su obra vocal y poco
la dedicada al teclado. La grabacién que
nos brinda Andrea Marcon se zambulle en
el mundo del teclado del patriarca de la fa-
milia, combinando las piezas para drgano
con las dedicadas a la intimidad del clave.
Entre las obras que encontramos en este
disco, una de ellas llama poderosamente la
atencion: la Toccata per cembalo d'ottava
stesa, una magna obra que alcanza la inso-
lita duracion (para la época) de casi 24
minutos o, con mayor precision 487 com-
pases, y que algtin comentarista ha llegado
a comparar con la Sonata en Si menor de
Liszt en version barroca. El estilo de
Alessandro, cuando se acerca al teclado, es
fresco, emotivo, con ese aire de casi im-
provisacion que, desde Frescobaldi, flota
en el mundo del teclado italiano barroco.
Sus audaces disonancias, que sorprendian
a muchos en sus obras vocales y escénicas,
encuentran una razon de ser y una natura-
lidad en estas obras de teclado gue nos
mueven a reflexionar sobre las fuentes
instrumentales de esa creatividad aérea que
caracteriza al gran palermitano y napolitano
de adopeidn. Como ocurriria mas tarde con
muchos otros grandes, puede que el tecla-
do constituyera el laboratorio de sus mejo-
res ideas.
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CUATRO MANOS PARA SEIS CON-
CIERTOS

MDG
J.S. Bach: Seis Conciertos de
Brandenburgo. Arreglo para
piano a cuatro manos de Max
Reger. Evelinde Trenkner y
Sontraud Speidel, piano.

n amigo que estudia y trabaja en Ale-
U mania me cuenta gue alli corre la le-
yenda de que Bach no existié y que sus
obras las han ido haciendo las sucesivas
generaciones de compositores alemanes,
como si una secta esotérica impusiera la
obligacion a sus miembros de continuar la
creacion de ese legado gigantésco al que
llamamos Bach. Mi amigo, por supuesto,
es borgiano y la leyenda es muy bella, Des-
pues de todo, los genios mis grandes pare-
cen no haber existido individualmente:
Homero, Dante, Shakespeare, Cervantes,
Bach, Mozart... A finales del siglo XIX, la
exaltacion postromdntica no solo queria que
Bach hubiera existido, sino que pretendia
que era el tnico compositor que lo habia
hecho, lo que a lin de cuentas es lo mismo;
si no ha existido otro compositor mids que
Bach es que todos somos Bach, como si ha-
blaramos de una marca. Uno de aquellos
exaltados cra Max Reger.

Para Reger transcribir a Bach era casi
una religion y, desde luego, una terapia; y
Yo mantengo que esta aberracion es la tini-
ca que justifico y con la que comulgo. La
idea de transcribir los seis Conciertos de
Brandenburgo para piano a cuatro manos
le vino al buen Reger de su editor Henri
Hinrichsen, de la casa Peters, v éste la aco-
gio con tal entusiasmo que le llevo a sub-
estimar la tarea, hasta que el propio traba-
jo le dio la dimension exacta del desafio.

Podemos imaginarlo enfrentado a esta sa-
grada musica con la misma uncion con la
que Pierre Menard escribia El Quijote (para
volver a Borges) y. como en este caso, el
resultado resultaba lo mismo y otra cosa
totalmente diferente.

Hoy, a finales del siglo XX, podemos in-
cluso considerar que tampoco Reger ha exis-
tido y que esta musica maravillosa nace en
nuestra mente por primera vez. En todo
caso, el disco que nos ofrece esta grabacion
st existe, corresponde al sello MDG, que
se ha asignado la tarea de recuperar el so-
nido natural y el entorno acistico mds puro
en sus grabaciones, y nos viene de las ma-
nos de dos pianistas alemanas: el Duio
Trenkner-Speidel, que aborda la tarea con
seriedad germdnica y con una poesia pri-
morosa. La grabacion es de una belleza in-
audita, y cuando digo grabacion estoy refi-
riendome a ese fendmeno formado por Bach
/ Reger / Diio Trenkner-Speidel / MDG / v
nosotros escuchdandolo. Los Conciertos de
Brandenburgo parecen descubrir aqui colo-
res diferentes y calidades que s6lo el piano
puede desvelar. Este disco es altisimamente
recomendable porque ayuda a reescuchar
obras muy conocidas bajo otro prisma y di-
ferente atmdstera. algo tan higiénico como
debid de resultarle al propio Reger el ejer-
cicio compositivo, y tan cilido en su dimen-
sion estética como si estuviéramos viendo
nacer ante nosotros una musica sublime. Si
ademds alguien se anima a hacerse con la
partitura (no sé donde, pero la Peters sigue
existiendo) y busca a alguien a quien ame
para tocarla a cuatro manos en el piano mas
praximo, que no le quepa duda de que el
mundo serd mejor para él/ella y para aqué-
llos que sientan su influencia. Para todos
ellos, Bach habri vuelto a hacer el milagro
inefable de derramar su magia, incluso si
nunea existio.

LAS SAGRADAS CANTATAS DE BACH

PHILIPS (vol. guintuple)
J. §. Bach: 13 Canfatas Sagradas,
BWV 191, 57, 151, 32, 134, 128, 74,
173, 147, 51, 199, 56, 82. 13 Sinfo-
nias. Corales y otras piezas.
Deutsche Bachsolisten. Director:
Helmut Winchermann.

E n circunstancias normales, alguien a
quien le guste la musica cldsica, o que
se dedique a ella, no debe vivir sin cantatas
de Bach. Si un cataclismo sucediera en nues-
tro planeta y sdlo sobreviviera una cantata
suya, la historia de la musica -y, quizds, de
la humanidad- podria reconstruirse a partir
de ella. Como pienso 1o mejor de mis lecto-
res, tengo la certidumbre de que lo saben,
pero... St hay algin despistado, no hay pro-
blema porque mama Philips piensa en todo
y acaba de sacar un buen paquete: /3 Can-
tatas Sagradas, con 13 Sinfonias como pro-
pina, en un estuche de cinco discos, precio
maédico y ausencia de lujos en la presenta-
cidn, ni un solo trozo de plastico; todo aus-
tero y protestante, como conviene a esta
miisica obligatoria. Las versiones ofrecidas
son lo suficientemente buenas como para
que uno se olvide inmediatamente de ellas
y se dedique a escuchar misica a raudales.

Bach compuso en torno a 300 cantatas.
Hasta ahora, los especialistas han dado por
buenas 190. Como las compuso para los ofi-
cios de las iglesias de Leipzig, la mayor
parte son sagradas. Asi pues, estas 13 son
menos de un diez por ciento de ese legado
monumental. La oferta es ideal para iniciar-
se en el género. Los iniciados suelen tener
ya diversas cantatas en otras colecciones y
les molestan las coincidencias: sobre todo
porque la interpretacion de Bach ha llega-
do a tal grado de homogeneidad que se en-
cuentran pocas diferencias entre versiones.
Si tu caso es ese, no lo dudes, deja todo y
abaldnzate sobre este estuche que te pro-
porcionard una musica que calma la sed sin
cansar, que alivia sin faciles embriagueces,
que celebra la epifania del intelecto sin per-
der un dpice de sensualidad. Aunque todas
son igual de buenas, al aficionado que haya
escuchado algin fragmentito en diversos
«pupurris» de divulgaciéon musical le ale-
grard saber que aqui se encuentra la popu-
lar Cantata BWV 47, para la Visitacién de
Maria; si esta cifra dspera no le dice nada,
que la escuche y sabrd lo que quiero decir.
El librito, ademds, tiene traduccién espa-
nola, algo cada vez mas raro.

R
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ANO

SCHUBERT

Franz SCHUBERT NACIO HACE 200 aRos. SU vIDA FUE BREVE (31 AROS), PERO SU MILAGROSA
PRODUCCION ATRAVIESA LOS ANDS CON UNA FACILIDAD COMPARABLE A LA QUE, A TODAS, LUCES, LE
HIZO VER LA LUZ. SCHUBERT ES CASI EL PORTAESTANDARTE DE ESOS COMPOSITORES MALOGRADOS
POR UNA VIDA ESTUPIDAMENTE DIFICIL. DOTADO DE UNA INSPIRACION LIBRE Y FECUNDA, SU MUSI-
CA TIENE ALGUNA IRREGULARIDAD CUANDO ASUME LAS GRANDES FORMAS Y LOS GENEROS MAYORES
(LA OPERA O LOS FORMATOS ORQUESTALES), PERO VUELA SOBERANA Y MILAGROSAMENTE EN LA
CANCION , EL PIANO Y LA MUSICA DE CAMARA. TODO ELLO SIN OLVIDAR QUE A LA EDAD EN QUE
SCHUBERT MUERE LA MAYORIA DE LOS COMPOSITORES ESTAN COMENZANDO A ESCUCHAR SU MUSI-
CA Y A CORREGIR ERRORES DE APRECIACION. CON SOLO DIEZ ANOS MAS DE VIDA, ESTARIAMOS
HABLANDO DE EL DE OTRA MANERA. EL ANO SCHUBERT ACABA DE COMENZAR LLENGQ DE PROME-
sAS. LA DISCOGRAFIA ES YA MUY RICA EN APENAS DOS MESES DE ANIVERSARIO Y EXIGE ALERTA
AL AFICIONADO QUE DEBA SELECCIONAR LO QUE PUEDA ADQUIRIR. SEGUIREMOS INFORMANDO,

SCHUBERT
Mersterierbe
Masterwnrks
MOMENTS MUSICAUX
Praxo SomMara 1, Dyso
"WanoERER" FANTALY
Tvrromrmus Biys & Doty
SCHIF}

ASHEENAZY
CURZON

EL PIANO SEGUN SCHUBERT

DECCA
Franz Schubert: Momentos musi-
cales, D780. Impromitus, D899 y
D@35, Fantasia Wanderer, D760.
Sonata para piano n® 21, D960,
Andras Schiff, Vladimir Ashkenazy
y Clifford Curzon, piano.

| piano como confesién personal casi

puede afirmarse que empieza con
Schubert. Las dos formas mas caracteristi-
cas de este espiritu son los impromtus y los
momentos musicales. En su origen eran
piezas breves para piano da cardcter casi
improvisatorio y de una exigencia técnica
reducida. Schubert los adoptd encantado y
cred colecciones que han definido el géne-
ro. En sus manos, el impromtu y el momento
alcanzan una gran complejidad emocional
(lo que siempre se transmite a la técnica).
El presente disco recoge, ademds, la Fan-
tasia Wanderer y la Sonata n® 21, obras de
dilatadas proporciones y notable ambicién
formal. Para dar vida a esta coleccién, la
edicion del aniversario de DECCA ha re-
unido a tres pianistas fuera de toda sospe-
cha: Schiff, Ashkenazy y Curzon.

L coce notas |

TRIOS CON INSTRUMENTOS ORIGINALES

SONY
Franz Schubert: Trio n® 1, op. 99 y n*
2, op. 100.
Jos van Immerseel, fortepiano.
Vera Beths, violin, Anner Bylsma,
violonchelo.

os dos trios para violin, chelo y piano

de Schubert fueron compuestos en 1827,
un ano antes de su muerte y el mismo ano
de la desaparicion de Beethoven. El Trio n®
2 pudo ser escuchado por el autor y disfrutd
de un éxito de piblico, a tenor de sus pro-
pias declaraciones. Del primero no hay tra-
zas de que fuera tocado en vida de Schubert.
Son dos obras extraordinarias que han ci-
mentado la reputacion del vienés en el dm-
bito de la musica cameristica. La presente
version estd a cargo de especialistas en in-
terpretaciones con instrumentos originales.
En esta ocasion, el piano esta tocado con
un fortepiano Tréndlin, constructor que tra-
bajé en Viena en el cambio de siglo. Bylsma
toca con un violonchelo Pressenda (de
Turin, 1835) y la violinista Vera Beths toca
con un convencional (!) Stradivarius. ;Cudl
es el resultado? Excelente y fresco.

SCHUBERT

Medsterwesle © Masteruwarks
WINTERREISE
Die senose MOLLenes

PETER PEARS - BENJAMIN BRITTEN

EL AMOR ESQUIVO Y EL CAMINANTE

DECCA
Franz Schubert: La bella molinera.
Viaje de invierno.
Peter Pears, fenor. Benjamin
Britten, piano.

Los dos ciclos de lieder que Schubert es-
cribié sobre textos de Wilhelm Miiller,
La bella molinera y €l Viaje de invierno,
constituyen los mds importantes de la his-
toria del lied y los verdaderos retratos emo-
cionales de su época. El amor no corres-
pondido y el caminante al que sélo la muerte
ofrecera consuelo son los temas dominan-
tes de estos ejemplos maximos de sensibi-
lidad sobreexcitada. Miiller era un alma
gemela de Schubert, nacido un afio después
y muerto un afio antes; sus propias desven-
turas parecian prefigurar las del desdicha-
do Schubert. La bella molinera fue com-
puesta el mismo ano en que Schubert sabe
que ha contraido la sifilis (1823) y que sus
dias estin contados. El Vigje de invierno
estd compuesto un afio antes de su muerte
(1826). Los dos ciclos representan un gé-
nero que ¢l propio Schubert agoté con su
genio: el liederspiel, o historia contada a
través de un ciclo de canciones. Esta espe-
cie de retablo de chispazos emocionales se
muestra perfecto para acoger el desarrollo
de un drama intimo, algo que la 6pera no
pudo conseguir. El caminante se para el
tiempo justo para constatar que el objeto
de suamor queda fuera de su alcance y parte
de nuevo para buscar consuelo en un final
que no puede ser otro que la muerte. La
presente version que DECCA reedita con
motivo del aniversario estd interpretada por
el gran tenor inglés Peter Pears, acompa-
fiado al piano por el compositor Benjamin
Britten. Version histérica que todo aficio-
nado debe tener.
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Discos

EMANLIED

BRAHMS, COMENZAR EL ANO CON
PIANO

SONY
Johannes Brahms: Siefe Fantasias,
opus 116. Cuatro Piezas, opus 119,
Sonata para piano, n? 2, en Fa
sostenido menor, opus 2. Emanuel
Ax, piano.

| afio Brahms compite con el de

Schubert. Por el momento éste parece
haber calado mds hondo, aungue sélo sea
porque los aniversarios de nacimiento re-
sultan mds entranables que los de defun-
cion, como es el caso de Brahms que nos
dejo hace un siglo justito. Pero, en todo
caso, se trata de compositores de amplia y
variada obra, lo que promete una rica
discografia y numerosos conciertos con
obras suyas. Lo tnico que diluye un tanto
la celebracién es que su musica estd ya tan
presente en el repertorio que se hace difi-
cil marcar la diferencia entre un aino Brahms
/Schubert y otro cualquiera. Donde si se
puede notar mis es en la discografia por el
recurso a los grandes nombres que son so-
licitados a estar presentes en los catilogos
del afo.

Puesto que aqui hablamos de Brahms,
supongamos que eres un aficionado reciente
y no sabes como empezar a hincarle el dien-
te ;por qué no lo haces por el piano? Pese a
la solidez y homogeneidad de la obra de
Brahms, en la que todos los géneros alcan-
zan una madurez y perfeccion notables, la
parte pianistica de su produccion muestra
rasgos mids intimos y entranables, esa inti-
midad brahmsiana tan bien guardada vy de
acceso tan dificil, salvo, quizds, para Clara
Schumann.

Precisamente, la grabacion de Emanuel

9

Ax se cierra con la Sonata n” 2, que con
toda probabilidad fue una de las que tocéd
cuando se presentd ante el matrimonio
Schumann, con 22 afios, y se encontré con
un recibimiento que marcaria su vida en
todos los sentidos. Aunque no venga a cuen-
to, tengo una gran debilidad por esta Sona-
ta, quizas porque me marco siendo muy
joven. Se ha hablado hasta la ndusea de su
influencia beethoveniana, pero lo milagro-
so es que siendo real tal influencia ésta se
transmute en una realidad artistica tan ple-
na e independiente; sobre todo, como es el
caso de esta Sonata, a edad tan temprana.
El disco de Ax incluye, también, las Siere
Fantasias opus 116 y las Cuatro Piezas
opus 119; un recorrido de la juventud a la
extrema madurez que muesira a un crea-
dor con diversas sensibilidades segiin la
¢poca de su vida, pero siempre dueno de
SUS TECUTSOS,

PLACER, HISTORIA Y COTILLEO

SONY
Lieder de Erich Wolfgang
Korngold, Alma Schindler-Mahler y
Gustav Mahler.
Angelika Kirchschlager, soprano.
Helmut Deutsch, piano,

| matrimonio de los Mahler se ha con-

vertido en la principal fuente de chis-
morreo culto de la historia de la musica.
Una version mantiene que Alma era un
penddén que le hizo a Gustay mas de una
tropelia; la autobiografia de la propia Alma
parece sacar partido de tal perspectiva:
amada por los mas grandes de su época,
saca de ello una secreta venganza por no
habérsele permitido una proyeccién profe-
sional, Otra version, mas actual y feminis-
ta, mantiene que Alma fue sacrificada en

el altar de las convenciones matrimoniales
cuando sus talentos compositivos se encon-
traban en plena floracion. Esta version se
apoya en hechos tan duros como esos frag-
mentos de correspondencia en los que el atin
novio Gustav dice cosas como: «Tu porve-
nir debe modelarse a partir de mis necesi-
dades.» Lo cierto es que la compositora se
eclips6 hasta que una crisis matrimonial
(muy tardia, puesto que Mahler moriria poco
después) llevé a Gustav a redescubrir las
canciones de Alma y a derramar algunas la-
grimas de cocodrilo, junto a otras sinceras.
El secreto de esa crisis se lo llevé el doctor
Freud a la tumba, pero ha dado pie a todo
tipo de especulaciones, alimentadas por el
posterior desmadre erdtico afectivo de la
viuda treintanera.

Pero queda la duda: ;c6mo era la com-
positora Alma Schindler-Mahler? Para
amantes del folletén, y de la misica en ge-
neral, acaba de salir un disco con lieder de
Alma y Gustav (a los que se anaden otros
del compositor austriaco Erich Korngold,
poco relacionado con los Mahler, pero que
juega un papel de tercero en esa relacion
tan rica en terceros). La verdad es que los
lieder de Alma son muy buenos y denotan
bastante mas que una ilustre aficionada: no
en vano es alumna de Zemlinsky, esposa de
Mabhler e intima amiga y protectora de
Schoenberg o Berg. Queda la duda de lo
que pudo haber sido y no fue, es decir, la
carrera compositiva de esta superesposa y,
desde luego, gran mujer, pero sus mimbres
estdn ahi y no es de extrafiar que la critica
feminista actual la renombre como compo-
sitora, tan malograda como otros desdicha-
dos, pero creadora al fin. La presente gra-
bacidn incluye cinco de sus lieder que nos
hacen esperar mas.

Pero no es éste todo el atractivo del dis-
co. La soprano Angelika Kirchschlager (na-
cida en Salzburgo. ;os dice algo esta ciu-
dad?), se hace cargo de este recital con una
soberania que delata una gran voz y un ta-
lento artistico que dard que hablar. Es una
de esas voces tan perfectas como gratas,
mozartianas, dirfan algunos, que nos hacen
escucharla con un placar constante;
adecuadisima para la caricia del lied y ajus-
tada a esos papeles femeninos de Mozart
que marcan el umbral de la perfeccion alia-
da con el buen gusto. Hay discos que mues-
tran un gran interés por su concepto artisti-
¢o, hay otros que se degustan con un placer
irresistible, como un dulce. Este retine las
dos cualidades.

T 3
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EMI CUMPLE 100 ANOS

Edicion del Centenario.
Cofre de 11 discos que resumen
la historia discografica de esta

compania.

th sellos discogrificos tienden
a ser conocidos por sus siglas con una
familiaridad similar a la que se le aplica al
nombre del perro de la familia. De ellos
EMI es casi el paradigma. Pocos sabrin que
este epiteto tan popular representa las si-
glas de Electric and Musical Industries.
Tampoco sabrdn muchos que la historia de
EMI se remonta a hace 100 afios, cumplea-
fios donde los haya y que la casa se dispone
a celebrar como merece tal ocasion. En efec-
to, en 1897 Emile Berliner envi6 a Lon-
dres a William Barry Owen para que ex-
plorara las posibilidades de los productos
Gramophone. Desde entonces, la capital
inglesa ha sabido preservar una reputacion
de centro internacional de grabaciones. La
EMI propiamente dicha nace en 1931 al
fusionarse las dos principales compaiiias
competidoras de la época, Gramophone y
British Columbia.

La compania britdnica ha conseguido
tener en plantilla a algunos de los nombres
mds representativos del estrellato interna-
cional (Karajan, Callas. Menuhin,
Rostropovich...), sin contar con el aparta-
do pop donde se hicieron nada menos que
con las prestaciones de Los Beatles. Pero
el centenario ha servido para repasar una
historia de grabaciones legendaria que
muestra que estas luminarias se han cimen-
tado sobre toda una serie impresionante de
grandes nombres que cubren todo el siglo
xXX.

El apartado histérico de la conmemora-
cion del centenario se ha centrado en el lan-

PN coce notas |

zamiento de un cofre que contiene 11 dis-
cos v un lujoso libreto, que resumen la apa-
sionante historia del siglo del disco y que,
como es logico, ofrece sus mayores sorpre-
sas en los primeros, aquellos que nos brin-
dan documentos historicos de incalculable
valor.

La primera grabacion de este cofre del
centenario nos trae la voz de ultratumba
de la contralto Edith Clegg cantando el Ave
Maria, de Schubert, en medio de una nube
de ruidos que la casa ha tenido el buen
gusto de no suprimir; se trata de una gra-
bacion de 1898. Aiin hay otros dos impre-
sionantes testimonios del siglo pasado -la
soprano Ellen Beach Yaw (1898) y el vio-
linista Jacques Jacobs (1899)- antes de des-
plegar una impresionante lista de nombres
cuyas voces o sonidos nos sorprenden casi
tanto como al famoso perro de La voz de su
amo gue caracteriza al sello. Me limito a
enumerar aquellos nombres que me llaman
mis la atencion para no aburrir: Caruso,
Joachim (el violinista amigo de Brahms),
Grieg al piano, Sarasate, la soprano Mary
Garden, Nellie Melba, Titta Ruffo, Adelina
Patti, Szigeti (el violinista amigo de
Bartok), Ippolito Lizaro, Chaliapin,
Paderewski (el pianista y compositor que
llegd a ser presidente de Polonia), Tito
Schipa, Miguel Fleta, los compositores
Saint-Saéns, Richard Strauss y Gustav
Holst, el trio Cortot, Thibaud, Casals,
Conchita Supervia, Schweitzer al érgano,
Landowska al clave, Heifetz al violin,
Toscanini... y un sinfin de nombres mds que
a medida que avanza el cofre (y, en parale-
lo, el siglo) dejan de ser rarezas en el mun-
do de la discografia para convertirse, tras
la dltima guerra, en auténticos protagonis-
tas v grandes estrellas de la vida musical
cldsica.

El cofre contiene mds de 200 grabacio-
nes que, eso si, son siempre fragmentos
breves. Constituye, por tanto, un auténtico
legado histérico que el aficionado atento
sabrd valorar, especialmente por las sor-
prendentes grabaciones de sus primeros
discos, esto es, las mds antiguas que, como
contempordneas de los primeros afios del
cine, parecen primas hermanas de esas cin-
tas del primer Charlot en donde las imper-
fecciones se convierten en parte de su en-
canto. Disco, pues, altamente recomenda-
ble para coleccionistas, apasionados por la
historia de la discografia y nostilgicos de
aquellas figuras miticas que grabaron su
testimonio artistico para la eternidad antes
de dejarnos.

NUEVAS AVENTURAS DE PEDRO

HARMONIA MUNDI
Pedro y el Lobo. MUsica de
Prokofiev. Orquesta «Saison

Russe». Director: Andrei
Tehistiakov. Narrador: Ifaki
Gabilondo. Segunda version sin
narrador y con pausas.

edro y el Lobo contintian corriendo mun-

do. El popularisimo cuento, en el que
Prokofiev les dice a los nifios cémo es una
orquesta a través del retrato sonoro que rea-
liza de unos personajes en la mds pura tra-
dicion de la fabula, sigue buscando férmu-
las de acercarse a nuevos piiblicos. En esta
ocasion llega una nueva version del sello
Harmonia Mundi que incorpora otras no-
vedades para hacerlo mas atractivo y popu-
lar.

Las dos principales caracteristicas de
esta grabacién son la presencia del conoci-
do locutor Ifiaki Gabilondo en el rol im-
prescindible del narrador y una segunda
version sin locucion de ninguna clase, pero
con las pausas que permiten que cada cual
-cada padre o madre o equivalente, segtin
el objetivo del disco- pueda leerle al nifio
la historia. Para ello, el disco estd concebi-
do como un cuento tradicional con el texto
bellamente impreso y unas marcas de edi-
cion que ayudan al lector a acoplarse con
el disco. Como una parte muy destacada
del atractivo del disco se encuentra en la
presentacion, Gabilondo firma la primera
pagina del librito a la vez que anima al tu-
tor a contar el cuento a su vez.

La presente grabacion tiene encanto, la
muisica es sobradamente conocida, Gabi-
londo tiene una bella voz y el objeto disco/
cuento tiene atractivo para el publico al que
se dirige: los nifos.
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LOS CASTRADOS EN LA EPOCA DE
MOZART

EMI
Arias de Johann Christian Bach,
Luigi Cherubini, Giuseppe
Gazzaniga; Gaetano Guadagni,
Giuseppe Aprile. Nicco Jommelli,
Venanzio Rauzzini y Wolfgang
Amadeus Mozart,
Aris Christofellis, sopranista.
Ensemble Seicentonovecento.
Director: Flavio Colusso.

I fenomeno de los castrados sigue pro-

duciendo estupefaccion, pero, a la vez,
nos ha privado de toda una parte de la his-
toria de la misica. Los testimonios de la
¢poca siguen insistiendo en que un buen
castrado (es decir, un castrado que cantara
bien) constituia un fenémeno que arreba-
taba. Farinelli, que llegd a ser una suerte
de primer ministro de Felipe V en Espaia,
se ha convertido en el paradigma de ese
poder de la voz.

Napoledn, adelantindose a nuestros cri-
terios modernos, suprimid esa prictica; pen-
saba el gran corso que una pequena parte
de la historia de la misica no constituia
suficiente razon para administrar a diestro
y siniestro esa peculiar amputacién. Por
ello, se puede considerar que la época de
Mozart es el iltimo gran periodo de los cas-
trados.

Actualmente, nadie ha escuchado a un
castrado; pero sopranistas, lalsetistas y
contratenores se esfuerzan por recuperar un
legado que los Derechos Humanos han con-
vertido en una hipdtesis seductora a nivel
musical y estremecedora en el plano de la
integridad personal. Aris Christofellis es
uno de esos sopranistas que se han lanzado
a vea fascinante aventura: recuperar la

musica v la atmosfera de los castrados en
la época de Mozart. El disco que recoge esta
aventura incluye arias de siete composito-
res, ademas del propio Mozart, compuestas
para castrados célebres no sélo de la época
del genio de Salzburgo, sino directamente
relacionados con Mozart y su familia. Es-
tos divinos, pero incompletos, cantores tu-
vieron mucha influencia en el entorno de
los Mozart, y la importancia de las arias
compuestas para ellos asi lo testimonia.

Christofellis no solo canta, también co-
menta la coleccion y se hace responsable
de la idea; por ello, bien merece un sobre-
saliente, porque el disco constituye una gra-
a SOrpresd. Nunca sabremos si las versio-
nes de los mejores sopranistas nos acercan
realmente a las. se supone, arrebatadoras
voces de los castrados: pero resultan enor-
memente atractivas y, a menudo, casi
irreales, capaces de competir con violines
aéreos en el sobreagudo y de mostrarnos un
timbre sonoro casi increible de pureza y
fuerza.
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GRANDES IMPRESIONES

SONY
Claude Debussy: Images. FPrelude
a l'aprés-midi d'un faune. La Mer.
Los Angeles Philharmonic.
Director: Esa-Pekka Salonen.

E s curioso constatar hasta qué punto los
topicos emborronan la grandeza de la
obra de Debussy. Las propias metdforas de
sus titulos, destinadas tanto a facilitar un
clima de resonancias pocticas como a
desmarcarse de formalismos germanizantes,
parecen hoy viejos cartones. Sin embargo,
la misica de Debussy, que goza de una me-
recida popularidad, contiene ademis todo
su germen revolucionario intacto. Para en-

contrarlo hay que acercarse con oidos lo mas
nuevos posible a sus deslumbrantes pigi-
nas; para quien puede entrar en contacto
con las partituras, es atin mas claro. Cuan-
do se trata de obras orquestales (y no forma
uno parte del reducido club de directores
de orquesta activos), hay que confiar en un
intérprete fiel e imaginativo. No hay en ello
ninguna diferencia con cualquier otro com-
positor, Pero Debussy tiene el sambenito
de ser demasiado francés y demasiado poco
alemin (€l lo cultivaba, ademis), v ello di-
ficulta encontrar buenos intérpretes de sus
mdgicas texturas instrumentales y de ¢
alambicadas y prodigiosas ideas musicales.
En ese grupo de elegidos acaba de entrar
pisando fuerte el nuevo «enfant terrible» de

la direccion orquestal, el finlandés Esa-
Pekka Salonen. Su grabacion de tres de las
obras mds emblemiticas del genio francés
es todo un pasaporte hacia la patria
impresionista: fmages, compendio orquestal
de tres obras (Gigues, Iheria y Rondes de
printemps) que fueron compuestas en dis-
tintos momentos, pero que han terminado
por encajar como la mds orgdnica de las sin-
fonias; el celebémmo Preludio a la siesta
de un fauno y el no menos conocido poema
orguestal El Mar. Se trata de las obras
orquestales mds conocidas de su autor; el
Preludio, por ejemplo. alcanzé desde su
estreno un inmediato reconocimiento, el
propio Mallarmé, en cuyo poema estaba
basada la picza, expreso su reconocimien-
to a una obra que traducia tan fielmente la
gama de sensaciones del poema. £l Mar,
poema orquestal en tres movimientos, cons-
tituye una auténtica propuesta de renova-
cion de la sinfonia. Aparentemente
poemitica, es decir, musica de programa,
en realidad es un prodigio de libre inven-
cion temdticy, un intento de crear una pro-
sa musical de nuevo cufo.

La lectura de Salonen incide en muchos
de los aspectos que convierten a Debussy
en una sorpresa constante: sutileza, profun-
didad del parimetro de los matices y equi-
librios istrumentales entre la fragilidad y
la violencia, siempre bien sujetos por una
téenica compositiva tan trascendental que
hace enganosamente ficil lo que es prodi-
2i0s0. Asi es como hay que afrontar obras
tan escuchadas. Quizis el que Salonen haya
sabido colocarse tan facilmente en la linea
de otro excepcional debussysta, Pierre
Boulez, se deba a que comparte con €l la
prictica de la composicion, aungue en el
caso del finlandés se trate de un continente
sumergido del que nada subemos atin.

ceco o I3
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TALLIS SCHOLARS, LA GRAN COSECHA

LAS ESTACIONES SE SUCEDEN Y RETORNAN. LA SEMANA SANTA ESTA AQUI Y EL AFICIONADO A LA
MUSICA TIENE EN ELLA UNA FUENTE DE REFLEXION ARTISTICA PARA ANADIRLE A LA OTRA (S ES SU
CASO). S1 ESE AFICIONADO ME HA HECHO CASO Y SE HA HECHO CON LAS OBRAS DE VICTORIA QUE
COMENTE EN EL NUMERO ANTERIOR, ESO QUE TIENE GANADO, ASI NO TENDRA QUE ACUMULAR
COMPRAS DE DISCOS. Y ES QUE RESULTA DIFICIL RESISTIRSE A LA INCREIBLE SERIE DE GRABACIONES
QUE PHILIPS, A TRAVES DEL SELLO GIMELL, ESTA SACANDO AL MERCADO EN TROMBA. TALLIS
SCHOLARS ES UNO DE LOS GRUPOS VOCALES DEDICADOS A LA POLIFONIA MAS SEGUROS Y PERFEC-
TOS Y UNO DE LOS PARADIGMAS DE ESA VOCACION BRITANICA POR EL CANTO EN GRUPO. LA MAYOR
PARTE DEL REPERTORIO DE LA POLIFONIA CLASICA, QUE VA DESDE LA ALTA EpAD MEDIA HASTA EL
PRIMER BARROCO, ES RELIGIOSO Y ESTA CENTRADO EN EL OFICIO. LOS DISCOS QUE COMENTAMOS,
TODOS ELLOS MISAS, SON SOLO UNA PARTE DE [A COSECHA DE LOS TALLIS SCHOLARS QUE ESTA
SALIENDO ESTOS DIAS. EL BUEN AFICIONADO HARIA BIEN, PUES, EN PEDIR UN CREDITO (AHORA

QUE ESTAN A BAJO INTERES), PORQUE ESTOS DISCOS HAY QUE TENERLOS.

Gimell

. Willlam % '_.'
' BYRD
| THE THREE MASSES'
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TRES MISAS CATOLICAS, APOSTOLI-
CAS Y BRITANICAS

PHILIPS (Gimell)
William Byrd: Misa a cinco voces.
Misa a cuatro voces. Misa a tres
voces. Motete: Ave verum corpus.
The Tallis Scholars.
Director: Peter Phillips.

illiam Byrd (1543-1623) es el gran
W polifonista inglés de la época. Re-
sulta sorprendente que se mantuviera fir-
me en sus convicciones catdlicas en pleno
periodo de tensiones religiosas en su pais,
rozando, en muchos momentos, el riesgo
por su vida. Byrd no sélo consiguid sobre-
llevar la prueba sino que compuso algunas
de las mejores Misas de su época. El pre-
sente disco nos ofrece tres de ellas, con di-
ferentes combinaciones vocales, junto al
Motete Ave verum corpus. Es sumamente
instructivo comparar su estilo fiel al con-
trapunto imitativo con el de su contempo-
raneo Palestrina, que iba a imponer la
homofonia como modelo oficial de la igle-
sia tras el Concilio de Trento.
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ORLANDUS LASSUS
Missa Osculetur Me

) )
I'HE TALLIS SCUHOLARS
Divected Iy Phillips

Gimell

LA GRAN EPOCA FLAMENCA

PHILIPS (Gimell)
Orlandus Lassus: Motete Osculetur
me. Misa Osculetor me. Motetes.

The Tallis Scholars,
Director: Peter Phillips.

C uando nos remitimos a la misica
renacentista religiosa, y la vemos
como esa polifonia clara, a cuatro voces, de
la escuela palestriniana (y también espa-
niola), suponemos que ello significd la de-
rrota de la escuela flamenca. Sin embargo,
la realidad no suele ser tan simple. No sélo
los compositores flamencos impusieron su
magisterio por todas partes, ademds su es-
cuela influyé en otras (la veneciana, por
ejemplo) y se perpetud tanto como cualquier
otra. El ejemplo médximo de esa escuela en
el periodo del Renacimiento tardio fue
Orlandus Lassus (1523-1594), auténtico
principe de la musica. La presente graba-
cién incluye la Misa Osculetor me y ocho
motetes. La Misa estd creada para doble
coro y constituye uno de los ejemplos mds
preclaros de esta dificil modalidad que tanta
influencia tendria.

PALESTRINA MASSES
Missa Benedicta es
Plainchant & Josquin Moet : 1B (TR

THE TALLIS SCHOLAR!

Privected by Peter Phillips

Gimel

LA ESCUELA ROMANA: PALESTRINA

PHILIPS (Gimell)
Palestrina: Misa Benedicta es.
Canto llano: Benedicta es.
Josquin: Mofete Benedicta es.
The Tallis Scholars.
Director: Peter Phillips.

P:lle.x'trina (1525-1594) es undnimemen-
te considerado como el mayor composi-
tor religioso del Renacimiento. Ello es de-
bido no sélo a su calidad y a su magisterio;
hay que afiadir, ademds, su privilegiada po-
sicion en Roma y su decisiva definicién mu-
sical de los deseos de ortodoxia del Conci-
lio de Trento. Su Misa Papae Marcelli es,
quizds, una de las obras de mayor trascen-
dencia de todos los tiempos, no sélo por su
calidad sino por representar el modelo asu-
mido y defendido por la iglesia de la
Contrarreforma. El disco que nos brinda
The Tallis Scholars es fascinante porque
parte a la bisqueda de las raices e influen-
cias de esta obra trascendental. Para ello
se sumergen en una misa de Palestrina poco
conocida, la Misa Benedicta es, que ain
hasta la edicion de 1980 aparecia en el dic-
cionario Grove como Misa sin titulo. Esta
obra va precedida en esta grabacién por el
mismo Benedicta me, en version gregoriana
y en la de Josquin des Prés (1440-1521).
La idea de Peter Phillips, director y alma
de Tallis Scholars, es mostrar la cadena de
influencias que llevaron desde Josquin has-
ta Palestrina en esta obra v, a través de ella,
hasta la arquitectura de la Misa Papae
Marcelli. Con ello se intenta romper el t6-
pico de que con Palestrina se produce una
ruptura, casi una victoria, con relacién al
estilo flamenco; y ello nada menos que mos-
trando la continuidad entre el gigante de la
edad de oro de la polifonia flamenca,
Josquin, y el campedn de la ortodoxia
contrarreformista. Palestrina.
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i encuentro con Ligeti

JUAN MARIA SOLARE

onoci personalmente a Gydrgy Ligeti en un concier-

to donde se estrenaba una obra de Clarence Barlow

(ami-go suyo y profesor mio), el 10 de junio de 1994,

en la Musikhochschule de Colonia. Nadie dejé de
notar su presencia: antes del concierto se paseaba por arriba y
abajo de la sala, supuestamente buscando un lugar adecuado o
a algtin conocido. En el intervalo me presento, le digo mi nom-
bre y que venia de Argentina (me tiende su mano calida mi-
raindome atentamente, a los ojos). Balbuceo lo de siempre: que
paralelamente a mi actividad compositiva y como estrategia
de supervivencia escribo para diversos periddicos, y que cierto
diario de Buenos Aires (La Nacion) estaba interesado en pu-
blicar un reportaje con él. -Bueno, sélo estoy aci escuchando
las obras de unos amigos. -Por supuesto que no ahora, en al-
gun otro momento, mas adelante - deslizo. -Tal vez en la otra
vida - sugiere. ;Cree usted en la reencarnacion? - fue lo inico
que se me ocurrié para evitar el vacio, Duda un instante, acaso
piensa que ya lo estoy entrevistando. No -responde con con-
viccion y en inglés, puesto que yo habia olvidado (si alguna
vez lo supe) como se decia «Reincarnation» en alemdn. Final-
mente dijo lo que yo esperaba escuchar y querria repetir a los
setenta y un afios: -Vea usted, a partir de cierta edad. un com-
positor es compositor, y ya no le interesa ser blanco de reporta-
jes. Apoya su mano en mi brazo, como un veterano que da
dnimos a un principiante, en quien tal vez intenta reconocerse
tras medio siglo, en la otra orilla de la vida. Ambos, probable-
mente, sabfamos que era la dltima vez que nos veriamos. -

GYORGY LIGETI. PHOTO: ©@ GUY VIVIEN.

Disculpeme, pero acd estos amigos quieren conversar conmi-
go. Me da la mano por tercera vez. -Hasta la vista -dice en un

castellano mejor que mi aleman.
doce notas ik
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Artikulation de Ligeti:

imitar el lenguaje verbal

xiste una obra de Ligeti donde el eterno problema de

las relaciones entre el lenguaje verbal y la misica se

enfoca de una manera muy fresca, y ademas bastante

novedosa. Esta obra es Arrikulation, para cinta mag-
netofdnica, producida en el estudio de miisica electrénica de la
WDR (Radio del Oeste de Alemania), en Colonia, a comien-
zos de 1958 (hacia la misma época dorada en que Mauricio
Kagel o Karlheinz Stockhausen frecuentaban ese mismo estu-
dio). La obra dura 345",

La intencion fundamental de Artikulation es imitar (abs-
traer) el lenguaje verbal mediante sonidos no vocales, y ni si-
quiera instrumentales, sino generados electronicamente. Es
decir, explotar las similitudes lingiiisticas de diferentes tipos
de sonidos sintéticos. Luego, estos materiales bd-
sicos se agrupan (se «redactan») en una conversa-

cion e interpenetracion de los caracteres contrapuestos?, »
Es bueno aclarar que en Ligeti lo cinestésico es esencial y

muchas veces describe sonidos con palabras que suelen tener

analogias con la textura, Y asi también compone.

Existe un dejo humoristico en toda la obra de Ligeti y
Artikulation no es una excepeién. Tomemos cierto pasaje, poco
antes del final: un breve glissando ascendente, respondido a
los pocos segundos por un glissando descendente en el otro
canal. No sé por qué, es solo una comprobacion estadistica,
pero en este pasaje absolutamente todas las personas que oyen
por primera vez la obra ( y me incluyo), infaliblemente se rien.
Incluso se preguntan -sin poder creer que en la miisica se tole-
re lo grotesco- si es adrede. En otras palabras, si estdn autori-

[6]

¢ion imaginaria, en una sucesion de mondélogos y
didlogos. \

En el lenguaje artificial que se genera, los pro- |
tagonistas, ademds de la sintaxis (en cuanto enca-
denamiento de ideas) y de la fonética (vocales, con-

|
sonantes, y las subcategorias correspondientes), son i -.i I i &l =
los rasgos sonoros del habla y de la voz: todas las  |_ | - -

categorias de la entonacién, voces graves y agu-
das, la pregunta y la respuesta, la enunciacicn, la k
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orden, interjecciones, parloteo, susurros. T

El mecanismo, el «truco», consiste -superficial-
mente- en explotar sistemdticamente las analogias formales
entre la voz y lo electrénico. Y no tinicamente las similitudes
fonéticas. Tales analogias surgen analizando las curvas de in-
tensidad y de alturas del habla; es decir, el contorno melddico.
Simplificando un poco, la «envolvente de entonacion» no afecta
a la significacion particular de las palabras, sino al sentido de
la frase. Por principio, la dimensién semdntica de las palabras
estd ausente de Artikulation.

El mismo Ligeti comenta: «Primero se eligieron tipos con
diferentes caracteristicas de grupo: materiales casi granulosos,
quebradizos, fibrosos, viscosos, pegajosos v compactos. Una
investigacion de la permeabilidad' reciproca resulto en de-
terminar cudles son mas susceptibles de amalgamarse v cud-
les se repelen. El ordenamiento serial de estos modos de com-
portamiento sirvio como fundamento de la estructuracion for-
mal, en la que en los detalles se busco el contraste entre los
tipos (de material) y de sus maneras de mezclarse, pero en la
totalidad se aspiré a lograr un avance gradual e irreversible
de disposiciones inicialmente heterogéneas hacia una alea-

1

zados a que les cause gracia.

Inversamente a la mayoria de las obras electroacusticas, de
Artikulation existe una muy colorida -y no menos cara- «parti-
tura para audicion» (confeccionada por Rainer Wehinger en
1970) que permite ir siguiendo visualmente la obra, algo muy
practico con fines de estudio. Con un c¢6digo de signos asociativos
(puntos, lineas rectas y curvas, superficies) se caracteriza al
material electronico utilizado (impulsos eléctricos, sinusoidales,
mezclas de sonidos, ruidos). Las gradaciones de color represen-
tan el grado de reconocibilidad de las alturas y diferencias entre
tipos de ruido. Las formas de estos signos gréficos de esta parti-
tura reflejan envolventes, resonancias y proporciones de dura-
cion. Irénicamente, nos hallamos ante la traduccion, a un sistema
de signos graficos, de lo que a la vez es la traduccién a un sistema
de ruidos electronicos, de un sistema de sonidos vocales.

! Con «permeabilidad» se entiende agui que tanto se funden o empastan dos soni-
dos o estratos simultaneos de sonido.

* Ligeti, «Wandlungen der musikalischen Forms, en Die Reihe VI, Viena 1960,
pig. 10. Trad. de J.M. Solare. (Humpert. 133),

Pagina de Artikulation
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EDUARDO PEREZ MASEDA

yorgy Ligeti es un hombre de accion. un compo-

sitor marcado por el doble signo de la paradoja y

de la agonia que -como los peces de su admirado

Escher-se mueven entre el agua y el aire en una
permanente imprecision ontoldgica; sin saber nunca si su des-
tino real es ser pez, ave o, simplemente, pura metamorfosis en
cuya esencia musical la limpieza, el oficio, la técnica y el refi-
namiento determinan los resultados sonoros para trascender
el mero hecho de la ilusion y elevarse a categoria estética,

Ligeti es un hombre paraddjico, y esta caracteristica. ras-
treada en las miltiples formas de producirse su obra. en el
andlisis, en la audicion, conduce a una especie de laberinto de
los espejos del que, como en el Mito, se sale, sino vencedor, si
gratificado por un ejercicio en el que lo especulativo -valga la
redundancia- informa a la vez que forma.

Sin embargo, Ligeti no es un tedrico; mds bien es un com-
positor empirico fascinado por el sonido como materia prima
y objeto de una manipulacién sonora no abstracta, mediatizada
o medidtica, sino desde el punto de vista de la consecucion de
unos determinados -y no cualesquiera otros- resultados sono-
ros. Ligeti no ha pintado nunca la diana después de tirar la
flecha, y como cualquier otro creador que lo es realmente, aposté
y apuesta hoy en cada obra por el riesgo, que es otra forma de
llamar a la honestidad. Su propuesta inicial en los anos 50 -
eran también otros tiempos- fue una propuesta «fuerte», con-
tundente, y el joven Ligeti exiliado en Occidente desde los
acontecimientos politicos de Hungria del 56 a los treinta y tres
afos, prohijado por los también jévenes y aiin incipientes
mandarines del serialismo integral, lleva en sus bolsillos una
bomba de relojeria con un «tic-tac» de metrénomo caprichoso
que pulverizaria pronto el dogmatismo serial en no menor
medida que su irremediable consecuencia: las corrientes
aleatorias.

No obstante, Ligeti, hipercritico para con la técnica serial,
lo es -lo fue- desde el conocimiento; quien fuera como €l analista
del primer cuaderno de las Estructuras pianisticas de Boulez,
aparece con un estudio fechado en el afo 58: «Metamorfosis
de la Forma Musical», aventurando su opinién sobre la propia
ambigiiedad en el concepto de integralidad serial, poniendo en
evidencia lo que Ligeti considera sus contradicciones, y deri-
vando de ello, ante todo, la nocién de «permeabilidad» en
muisica; una categoria que le sirve para conceptuar una estruc-
tura musical que admite una libre eleccion de intervalos en su
conformacion y que es opuesta a las misicas «impermeables»;
miusica de cuya existencia dan fe, para Ligeti. obras que abar-
can las de muchos de sus estrictos contempordneos hasta, por

Gybrgy Ligeti

La magia y la paradoja de Ligeti se concilian,
pues, en el hecho de que todas sus técnicas
estan exquisitamente calculadas con el fin de
ocultar los procesos musicales que subyacen
en cada una de sus obras.

ejemplo, las rigidas construcciones armonicas de Palestrina.
Para Ligeti, las obras contempordneas, mds que en materia de
armonia, contrapunto o trabajo temidtico, deben presentar su
plena sustantividad formal en materia de textura, concepto -
no menos ambiguo pero de amplia circulacion- que requiere,
I6gicamente, importantes grados de esa «permeabilidad» en-
tendida en sentido ligetiano.

El complemento compositivo, casi simultineo a los plan-
teamientos tedricos de Ligeti, se produce en una obra que pue-
de considerarse de referencia, quizds no tanto por mostrar una
absoluta madurez de estilo como por la originalidad y diso-
nancia de sus planteamientos para con el entorno del serialismo
integral en que surge y cuyo titulo no puede ser mas ilustrati-
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vo: Apparitions, compuesta entre 1956
y 1959, que causa sensacion en el Festi-
val de la S.LM.C. de 1960 celebrado ese
afio en la ciudad de Colonia. Desde este
momento, la propuesta «fuerte» de
Ligeti, que echa mano de una contun-
dente brocha gorda -aunque, eso si, de
miltiples y finisimos filamentos- arra-
sando las complejisimas filigranas, para
Ligeti imperceptibles, de los post-
serialistas, genera un auténtico aluvién
de neo-conceptos de técnica compositiva,
conceptos de amplia circulacion hasta
hoy mismo, que pasan por los términos
de «cluster», cromatismo integral,
microintervilica, microrritmica, la ante-
dicha «textura» y el mds omnicompren-
sivo y definitorio de «micropolifonia».
Conceptos hoy suficientemente conoci-
dos y que, como reactivo a lo que Ligeti
denomina estructura formal de la musi-
ca serial y aleatoria, con sus alternancias
entre «acontecer» y «pausa», tienden a
su radical negacion: el sonido en per-
manente continuidad. Lo que vendrd
después ya es historia de la musica re-
ciente con el sello inequivoco de los se-
senta: Atmdsferas, Ramifications,
Volumina, Lux Eterna, Requiem, el Con-
cierto para vieloncello, Lontano...
Obras, todas ellas, en las que queda ex-
cluido cualquier planteamiento de trabajo
o manipulacion sobre unidades de altu-
ra, duracion, intensidad o timbre de for-
ma serial, donde hay mds bien un con-
cepto totalizador, una propuesta de
globalidad, en la que las dicotomias de
verticalidad y horizontalidad sonoras, de
melodia, armonia y contrapunto, de pul-
so y agogica, quedan en alguna medida
abolidas en la misma medida que el vie-
jo contlicto entre tonalidad y atonalidad
es directamente obviado.

El resultado sonoro de todo ese Ligeti,
el que hoy se recuerda y considera de
forma prioritaria y automatica, dirfamos,
todo ese Ligeti de los sesenta, es bien
conocido de cualquier seguidor de la
misica culta de la segunda mitad del si-
glo XX, aunque quizds no sélo de ese
oyente «ideal». Mds bien podria decirse
que la técnica de Ligeti, o mejor el re-
sultado de su inventiva, ha conseguido
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Alguien como Ligeti tiene la
cualidad de impregnar con su
estilo y con los rasgos de su
invencion todos y cada uno
de los medios sonoros e
instrumentales por los que se
ha movido y transita actual-
mente sea la orquesta sinfo-
nica, el coro, el conjunto de
camara, el organo, el clave, la
forma Concierto, la Opera, el
cuarteto de cuerda o la
electroacustica.

impregnar una forma de sensibilidad ex-
presiva y auditiva que, escandida por
otras musicas o contextos musicales di-
versos, ha encontrado otra forma de pe-
netracion desde un punto de vista
netamente expresivo o comunicativo;
algo que, por ejemplo, Stanley Kubrick
detecta con claridad cuando decide utili-
zar Atmdsferas en la banda sonora de
«2001, una odisea del espacio». Una cier-
ta forma de tension expresiva sin duda
distinta, alejada de cualquier expresio-
nismo (Ligeti confiesa su lejania espiri-
tual y estética de obras como Erwartung
o Pierrot Lunaire, de Schoenberg), que,
sin embargo, tiene antecedentes muy
préximos no tanto estrictamente cro-
noldgicos como, ante todo, rabiosa, téc-
nicamente musicales: la influencia de
Béla Bartok desde el punto de vista de la
innovacion del lenguaje es mds insosla-
yable de lo que el propio Ligeti ha deja-
do entrever en ocasiones, y ese antece-
dente genial pasa - no lo olvidemos- en
lo que podria considerarse un estadio
«pre-micropolifénico», por hitos entre
los que puede servir de ejemplo el An-
dante Tranquillo de la Miisica para cuer-
da, percusion y celesta. Mucho del Ligeti
de los sesenta se encuentra ya en ese
entretejimiento de cuerdas de métrica tan
cambiante como indiferenciada en su

escucha, una trama polifénica conjunta
en una intervdlica de limites estrechos,
reiterativos y recurrentes en la que como
nueva premonicion, a diferencia de lo
que ocurre en esos Mismos momentos por
parte de los compositores de la Escuela
de Viena y posteriores serialistas, la ten-
sion no es conseguida mediante el des-
coyuntamiento melddico y una inter-
vilica fuertemente disjunta (rasgos cla-
ramente expresionistas), sino por el ale-
jamiento y aproximacién minimos a dis-
tintos nucleos sonoros de forma obsesi-
va, insistente pero cambiante, en esa es-
pecie de premonicién microintervilica en
la que las voces individuales no se dis-
tinguen en cuanto tal, pero cuya indivi-
dualidad es inseparable de un todo como
suma de esas partes. Sin duda, ya estd en
Bartok un cierto juego de la mascara, o
mejor de la ilusién sonora, que el mismo
Ligeti llevard a retérica apoteosis pasan-
do -eso si- por la extirpacion del «pathos»
caracteristico del gran maestro de la mu-
sica del siglo XX.

En efecto, la expresividad de Ligeti
es tan peculiar como la ilusién de sus
objetos sonoros: en el mago, en el presti-
digitador, la limpieza de la ejecucién
garantiza la calidad de los resultados; el
espectador se siente convincentemente
engafiado, pero en miisica, quien como
Ligeti pretende mantenerse siempre fuera
del terreno de las emociones, ha genera-
do por obra y gracia del propio material
sonoro puesto en juego, otra forma de
expresividad que, sin duda, no es patéti-
ca ni sentimental, pero que no por ello
deja de manifestarse y que, en muchos
momentos, adquiere una cierta densidad
metafisica, trascendente, a partir de otra
dimensién del tiempo musical y una for-
ma de fluidez que practicamente cues-
tiona el principio de temporalidad. Obras
vocales de una cierta connotacién reli-
giosa como el Reguiem o Lux Eterna,
podrian constituirse como el mds perfecto
ejemplo de lo dicho: la dicotomia entre
movilidad e inmovilidad, la apariencia
inmoévil de lo que, en realidad, fluye per-
manentemente (en Ligeti nunca se «estd»
en un lugar; siempre se «va» a algin lu-
gar), las sucesivas entradas vocales eli-



minando toda idea de ritmo o pulso, son factores que sittian
al oyente en otro estadio perceptivo, otra forma de conscien-

cia musical. para la que los calificativos de «nebulosa», «as-
tral» o «musica de las esferas» son de una aplicacion tan
dudosa como ingenuamente bienintencionada (el propio Ligeti
no se ha librado él mismo de incidir «en passant» en concep-
tos sugestivo-divulgativos de ese jaez).

La magia y la paradoja de Ligeti se concilian, pues, en el
hecho de que todas sus técnicas estdn exquisitamente calcu-
ladas con el fin de ocultar los procesos musicales que subyacen
en cada una de sus obras. Como aquél que afirmoé que al hom-
bre le habia sido concedido el don de la palabra con ¢l fin de
ocultar su pensamiento, Ligeti escamotea, diluye sus proce-
dimientos para otorgarles un sentido no teorico o
teoréticamente especulativo, sino decididamente funcional,
sensorial, aural. Es por tanto paraddjica y logica a la vez la
actitud de quien, gravitando sobre su misica con un mayor
peso (por ostensibles) los elementos de técnica musical o de
indole constructiva, se muestre a menudo reticente a pene-
trar en aquellos aspectos que mas fervorosa y expectantemente
solicitan de €l quienes -eterna demanda dvida- se interesan
por los secretos de su actual cocina, Simplemente puede de-
cirse que en pocos casos como en el de Ligeti la técnica, el
estilo, determinan mds claramente, dirfamos a una elemen-
tal primera vista, el resultado sonoro: su forma de entender
la masica técnicamente determina los resultados de forma
implacable.

Alguien como Ligeti tiene la cualidad de impregnar con
su estilo y con los rasgos de su invencion todos y cada uno de

Gybrgy Ligeti

los medios sonoros e instrumentales por los que se ha movi-
do y transita actualmente sea la orquesta sinfénica, el coro,
el conjunto de camara, el érgano, el clave, la forma Concier-
to, la Opera, el cuarteto de cuerda o la electroacustica; no
sOlo la obra como resultado final, sino el hecho psicoldégico
de la escucha, son aspectos tan destacables como la propia
evolucion del compositor y sus derivaciones a géneros o esté-
ticas aparentemente contradictorios para con el Ligeti mds
generalmente «asumido» (para entendernos: el Ligeti de At-
masferas).

En uno de sus escritos mds recientes afirmaba Ligeti al
referirse a Melodien, del ano 1971, que. buscando una pro-
yeccion melédica para su musica; una proyeccion de la que
obras anteriores como las citadas Armasferas, Volumina o Lux
Eterna carecian por completo, pretendia una «evolucion es-
tilistica». No hay duda alguna de que la propuesta fuerte e
innovadora del joven Ligeti, quizds por su propia sencillez
(una sencillez mds sensorial en su apreciacién que técnica en
su composicion), precisaban un cambio de timén: el estilo
musical de Ligeti y su eliminacion de la idea de todo contras-
te marcadamente visible, llevaban en si el germen de su pro-
pia negacién y, sin duda, su mimética continuidad; habria
convertido a Ligeti -¢1 mismo lo afirma- en un epigono de si
mismo. Pero la idea de contraste, bien a través de una cierta
emancipacion de la melodia, bien mds modernamente por
factores como puedan ser su interés por la polifonia y las
complejidades polirritmicas de las tribus del Africa Central,
la influencia de otras miisicas étnicas, o su admiracion a par-
tir de los afios 80 por un compositor como Conlon Nancarrow,
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no suponen ninguna vertiginosa nove-
dad o algo que no estuviese latente in-
cluso en obras de los sesenta, como pue-
den ser los intervalos arménicos de oc-
tava entendidos como puntos de anclaje
del discurso sonoro (auténtica forma de
filtraje armonico con resultados unitarios
radicalmente opuestos a la hiperpolifonia
del «cluster»), el despliegue melddico
(anterior a la citada Melodien) en obras
como el Segundo Cuarteto de cuerdas
(pensemos en la sorprendente melodia
del Allegro con delicadeza), una parti-
cular forma de lirismo expresivo exacer-
bada en obras recientes como el Concier-
to para piano o, en otro orden de cosas,
el Ligeti no menos sorprendente, hete-
rodoxo e irénico de las Tres Bagatelas
para piano o Poéme Symphonique (reac-
ciones satiricas a la action music de
Bussotti o el happening de Cage),
Fragment, o los Tripticos para piano de
1976, de los que la pieza central hace
profesion de fe de determinadas proxi-
midades estilisticas inevitables con el
universo norteamericano, afinidades
menos electivas que evolutivas, que el
compositor hiingaro habia mostrado cla-
ramente en Continuum, para clave, o
Coulée para 6rgano: no es casual que la
citada pieza del triptico pianistico sea ti-
tulada como Selbsportrait mit Reich und
Riley.

De la misma forma, cuando el mago
se coloca la mdscara sobre el rostro, tam-
bién son otros los resultados. Esta mas-
cara, que evidencia lo que el propio Ligeti
denomina «monstruoso musical», es la
misma que simboliza la mueca excesiva
de la antigua tragedia, la escena, lo vi-
sual o, si se quiere, lo representable. Ya
en este aspecto, un Ligeti anterior a los
anos setenta, el de Aventuras o Nuevas
Aventuras, muestra, a partir de una pe-
culiar personalidad, no sélo el contraste,
sino lo que seria su extremo exacerba-
miento a través de la parodia. Quien,
como Ligeti, no creyera en la Opera, pero
si terminaria escribiendo una (Le Gran
Macabre), sitia en plenos afios sesenta
lo que serfa una «accién teatral imagi-
naria» que se mueve entre la comunica-
cion no verbal y la accién instrumental;
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Ligeti siempre ha mostra-
do una extrana fascina-
cién por las maquinas que
funcionan imperfectamen-
te, y esta nueva metafora
del orden y la entropia es
la nueva muestra de la
peculiar paradoja ligetiana
que no implica nunca
contradiccion, sino la
condicion necesaria para
una determinada consecu-
cion estética nunca justifi-
cada desde el punto de
vista tedrico, sino como
resultado o, si se prefiere,
como sonido hecho volun-
tad de ser.

el «frio» Ligeti recurre aqui, en conso-
nancia con sus paralelas obras
instrumentales de esos mismos afos, a
otra forma de «micropolifonia», una
«micropolifonia de la expresion» lleva-
da a sus mds gesticulantes y extremas
consecuencias cuyo maximo interés es,
simplemente, no expresar nada; la obra
implica la interpretacién pero nunca la
representacion: la mejor muestra del es-
fuerzo sin resultado que se constituye, a
su vez, como la metafora de un mereci-
do castigo a sus excesivos -e inutiles-
deseos de comunicacion.

Metéfora de la comunicacion/Metdfo-
ra del orden, este dltimo concepto tam-
bién preocupa a Ligeti para oscilar entre
sus extremos. Todo puede ser otra cosa
ente nuestros asombrados ojos y la ilu-
sién es ilimitada como ilimitada es la ca-
pacidad del ser humano para ser enga-
nado. Polifonfas miltiples que no se es-
cuchan ni deben escucharse, solistas cuya
individualidad permanece necesariamen-

te anénima, ilusién de la direccionalidad
y del movimiento, también la inexora-
bilidad del ritmo preciso, el mds preci-
so que pueda imaginarse, puede deve-
nir en su contrario desde el exceso. En
este sentido, Ligeti siempre acude como
referencia, incluso motor de obras pos-
teriores, a esa citada broma musical para
100 metrénomos que es el Poéme
Symphonique, donde el contraste con
sus obras de los afios sesenta en que la
nocién de pulso es abolida se muestra
como una negacién desde la paradoja:
basta la introduccion de pequenas dife-
rencias en las oscilaciones, el mindscu-
lo grano de arena en el engranaje per-
fecto, para que la mdquina funcione
«mal» o sus resultados sean, cuanto
menos, imprevisibles. Ligeti siempre ha
mostrado una extrafia fascinacién por
las mdquinas que funcionan imperfec-
tamente, y esta nueva metafora del or-
den y la entropia es la nueva muestra
de la peculiar paradoja ligetiana que no
implica nunca contradiccién, sino la
condicion necesaria para una determi-
nada consecucion estética nunca justi-
ficada desde el punto de vista tedrico,
sino como resultado o, si se prefiere,
como sonido hecho voluntad de ser.
Ligeti no utiliza algoritmos en sus pro-
cesos compositivos y, en consonancia
con lo dicho anteriormente, siempre ha
mostrado su desafeccién hacia los
ordenamientos perfectos; algo debe,
voluntariamente, «escaparse», y esa hui-
da se hace secreto y ocultacion en las
manos del mago que da la medida de
una constante incertidumbre: la existen-
te ante la pluralidad de mensajes de la
cual va a percibirse uno solo o quizis
varios, pero que a su vez pueden subdi-
vidirse en muchas facetas; un procedi-
miento muy caro a Ligeti en muchas de
sus obras, en las que el mismo material
es contemplado desde distintos puntos
de vista, otras tantas méscaras desde las
que el arcano Ligeti modifica no sélo la
miisica, sino también el hecho psicolé-
gico de la escucha. Oir mds o menos su-
tilmente depende de la capacidad de
cada cual pero, ante todo, Ligeti nos
ensefia a escuchar de otra manera.



El Horspie

o pieza radiofénica

ANDREA COHEN

os alemanes lo llaman Horspiel,
es decir, juego para el oido. De
hecho, han bautizado el género,
y a menudo se utiliza este érmi-
no en Francia para referirse a las obras
radiofénicas. Para caracterizar este lipo
de obra artistica se podria utilizar el con-
cepto empleado por el compositor
Mauricio Kagel, que habla para definir
el arte radiofénico de un «arte acistico».
;Qué es un Horspiel? Una forma ar-
tistica heterogénea en la que ruidos, pa-
labras o musica se articulan creando un
lenguaje diferente. Si bien representa
para algunos compositores, una catego-
ria particular de la misica electroacistica
(una obra programdtica), para otros -en-
tre los que me incluyo- se trata de una
forma artistica diferente y original. Es
un género que nace en el siglo XX con
los progresos tecnolégicos y la aparicion
de un nuevo instrumento: el micréfono.
La obra radiofénica se forja al mismo
tiempo que el cine experimental y la
musica concreta. En los tres casos se trata
de obras con un soporte tecnoldgico (mi-
créfonos, pelicula, cintas magnetoféni-
cas). Nace, también, como la aspiracion
de los artistas de este siglo a romper las
barreras que separan las diversas disci-
plinas. Algo que caracteriza la obra
radiofénica es el rol esencial del sonido
que interviene como signo y como ima-
gen (sonora). El sonido significa, es un
indice, una sefal, tiene un sentido preci-
s0 y, al mismo tiempo, representa,
abriendo nuestra imaginacion a la posi-
bilidad de multiples lecturas. El sonido,
por su capacidad de aprehender la reali-
dad, por su poder evocativo, por su fuer-
za expresiva, crea en la obra radiofdnica
UNIVErsos poeticos.

Elementos de analisis de una obra
radiofénica: el rol del sonido

El mundo real estd presente a través
del sonido, sin jerarquias, todo es ruido.
todo es musica. Los sonidos son los per-
sonajes de una obra radiofénica. El men-
saje de una obra radiofonica puede ser
filos6fico, sociolégico, literario, poético,
nunca exclusivamente musical. La obra
radiofénica exige una narracion clara o
subyacente. En la mayor parte de ellas,
el elemento narrativo esta dado por el
texto, Permite entrar en el universo fan-
tastico de una obra literaria, como la
transposicion sonora de un ensueno lite-
rario (Pedro Pdaramo, de Julio Estrada).
La obra radiofonica puede ser. ademads,
el comentario de una obra musical, su
vision de la misma (Misica con oyen-
res, de Tom Johnson). La obra
radiofénica siempre presupone un lugar,
un sitio. A menudo, se presenta como un
recorrido, como un paseo o como un la-
berinto (La escalera de los ciegos, de Luc
Ferrari). La obra radiofonica describe la
realidad sonora interna; una realidad
mental, la multitud de pensamientos, de
sensaciones, de recuerdos sonoros que
nos acompaian, por ejemplo los de una
pianista en los que flotan simultinea-
mente los Estudios de Chopin, aprendi-
dos uno a uno (Estudio, de Andrea
Cohen). La perspectiva a través de la
proximidad y la lejania. La obra de Kagel
juega con este fendmeno: «la posibilidad
y la ilusion de una multitud de espacios».
Al mismo tiempo sitia al sonido y lo si-
tia en su relacion con el oyente (Cerca v
lejos, de Mauricio Kagel). Puede apare-
cer como critica o comentario de la mis-
ma fuente de difusion, en este caso la
radio (Zambra, de Adolfo Ninez).

Algunos aforismos del compositor
Christian Rosset

1) La radio puede tratar de muchos
temas, pero su tema es escuchar. 2) Hay
que tomarse el tiempo de integrar, de po-
seer todo lo que se ha grabado. 3) Debe
haber un enriquecimiento del sentido,
y no su destruccion a través de todas las
transformaciones del sonido que se ope-
ran. Si se compara la obra radiofénica
con la misica electroactistica o con la
obra cinematogrifica, es porque hay un
soporte y gracias a ese soporte hay dis-

tancia (Car city, de Christian Rosset).

Historia

(Comienza todo con John Cage? En
sus obras, este compositor emplea la
radio como instrumento. Ejemplos:
Landscape n® 4 (1952), Water Music
(1952, Fontana Mix (1958). Veinte
afnos mis tarde, contintia su trabajo
radiofénico con esa obra clave del arte
actistico que es Reoaratorio o An Irish
Circus on Finnegan's Wake.

(O bien comienza con todo Pierre
Schaeffer? (1949, Club d’art et d"assai
de I'ORTF). El compositor francés de-
clara: «Los hallazgos de 1948 me sor-
prenden solo. Vengo al estudio para ha-
cer hablar a los ruidos, para obtener lo
méximo de un decorado sonoro drama-
lico y me encuentro con la misica. A
fuerza de acumular sonidos como in-
dices, esos indices se anulan, no evo-
can ni el decorado ni las peripecias de
la accion, sino que se articulan por si
mismos. Si hay fragmentos de palabras
o de frases (como hay inclusiones ve-
getales en los minerales) se los desvia
de su sentido, o al menos de su uso.
Una especie de poesia sonora, si no
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miisica, se crea ex abrupto.»

/O bien comienza todo en Alemania?
En la misma época se realizan experien-
cias similares en el estudio electrénico de
Colonia dirigido por Herbert Eimert y,
posteriormente por Karlheinz Stock-
hausen.

Sin embargo, todo comienza antes, a
principios de este siglo, con Luigi Russolo,
el bruitista italiano que inventa el
«intonarumori» o generador de ruidos.
Russolo publica su texto El arte de los
ruidos en 1913 y es el primero que inte-
gra el ruido en una composicion, antici-
pando con ello el pensamiento de Pierre
Schaeffer en relacion a la misica concre-
ta, expuesto en la cita mencionada ante-
riormente. Citemos, en la misma época
que Russolo, a los dadaistas Kurt
Schwitters y Raoul Haussman, quienes
exploraron las posibilidades del texto re-
citado en el que la voz se convierte en un
instrumento, en una fabrica de sonidos.

En los afios 50, la dramaturgia musi-
cal se modifica, tanto en lo que se refiere
a la manera de cantar como en lo que se
refiere a la narratividad o al espacio dra-
matico. La radio ofrece a los composito-
res un nuevo espacio donde se pueden
asociar los instrumentos tradicionales con
las sonoridades de la misica concreta o
electrénica. El investigador italiano
Giordano Ferrar distingue tres tenden-
cias en los compositores de este periodo.
En la primera, el contexto narrativo sirve
de vinculo entre los materiales sonoros
(ejemplo: la obra Visages, de Berio, que
se caracteriza por la exploracion de la voz,
mas alld de los limites del canto). La se-
gunda orientacién estd dada por el
Horspiel, con la utilizacion de un mate-
rial y un lenguaje puramente radiofénicos.
La terceraes la «6pera radiofénica», don-
de se quiere adaptar el drama musical, que
pierde el elemento visual, a una nueva si-
tuacion solamente sonora. A mi entender,
habria que considerar una nueva catego-
ria que aparece mds tarde (en los anos 60/
70). Se trata del teatro musical sonoro,
derivado del teatro musical. Una obra de
teatro musical es una obra en la cual la
partitura estd compuesta por elementos
sonoros, visuales y dramaticos (acciones,
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gestos, proyecciones de diapositivas o
films). Compositores como George
Aperghis, Vinko Globokar y. de una ma-
nera muy destacada, Mauricio Kagel han
explorado el género radiofénico como una
forma diferente de superacién de la musi-
ca pura,

Condiciones de produccion en Francia

La creacion radiofénica en Francia se
practica en el llamado Arelier de création
radiophonique de la emisora France
Culture (Radio France), en el que artistas
de diversas disciplinas (escritores,
cineastas, musicos, artistas plasticos) ex-
perimentan y componen obras para este
medio de expresion y difusion. En el
Atelier de création se rodea al artista
radiofénico de un equipo de profesiona-
les (un técnico para grabar los reportajes
exteriores y todos los sonidos ambienta-
les) y de los estudios de la Maison de Ra-
dio France si hay que grabar textos litera-
rios o dramaticos leidos por actores, o gra-
bar musicas originales. Un encargado de
realizacion acomparia al artista durante
la produccion de la pieza radiofénica y se
ocupa de realizar el montaje. La impor-
tancia del trabajo de montaje tiene que ver
con la nocion de tiempo radiofonico. En
la radio el tiempo real no existe. Por me-
dio del montaje una persona hablard sin
balbuceos, sin equivocarse, a la velocidad
deseada y con mids o menos pausas, se-
gun se desee. Después del montaje, la eta-
pa siguiente es la de asociar los distintos
elementos para componer la obra
radiofénica: una asociacion libre de soni-
dos. Ahi también, la presencia del encar-
gado de realizacion permite resolver pro-
blemas técnicos inherentes a la gestacion
de la obra. Un sonido evoca otro sonido
por sus caracteristicas propias, por su tex-
tura, su origen, su forma (ejemplo: los

Russclo, Carrd, Boccloni y Severini, 1912,

aplausos asociados a la Huvia). O bien un
sonido puede oponerse a otro, creando una
ruptura, un elemento de tension.

El principio es que el sentido logico
no es lo que va a determinar las articula-
ciones entre los distintos elementos de la
pieza radiofénica, sino mds bien el soni-
do asociado al sentido, siendo ambos
indisociables en la obra radiofénica. En
el Atelier de création se producen obras a
mitad de camino entre la ficcion, el docu-
mental y la obra experimental. Lo que im-
porta es la nocidn de escritura radiofénica,
es decir, importa que la expresidn
radiofénica revele el universo de su au-
tor: Otros organismos se ocupan de la crea-
cion radiofonica en Francia. Citemos La
muse en circuit, en Alfortville, que acoge
creadores de obras radiof6énicas en sus lo-
cales y que organiza desde hace algunos
afios un concurso internacional de crea-
cion radiofonica. Cabe citar, también, la
Universidad de verano de la ciudad de
Arles, con cursillos, conferencias y con-
cursos todos los anos, en el mes de julio.
Para terminar, quisiera incluir un texto
de Mauricio Kagel sobre su obra Cerca y
lejos y sobre la radio: «Yo hablaria de un
surrealismo naturalista. Una realidad ar-
tificial constituida con los ingredientes de
la verdadera realidad. El arte radiofénico
reside principalmente en la invencion de
planos acisticos nacidos de la transposi-
cion de situaciones y de espacios familia-
res al oyente. La radio existe desde hace
70 anos. Su programacion cotidiana es,
también, arte radiofénico. Los oyentes han
asimilado un repertorio de formas y re-
cuerdos aciisticos que se han convertido
en la base comin de una cultura colecti-
va. Se puede componer con ese repertorio
publico. Lanzar balas que exciten la
receptividad y la imaginacion del oyente
y lo inviten a pensar mis lejos.»



Karsavina

MONICA TORRE

a Karsavina, la dltima gran bai-

larina de los miticos ballets Ru-

sos, ha muerto en Madrid. Con

ella se va el suspiro final de la
época mds glamourosa de la misica y la
danza de este siglo, la del Paris de los
ballets, la bohemia y los «felices 20» que
hablaban de sherezades, pdjaros de fue-
£o y primaveras con sabor oriental. Y es
que, si a principios de siglo el ballet fue
una de las grandes manifestaciones ar-
tisticas y la ciudad de la luz se llené de
compaiifas como «El Ballet Sueco», «El
Ballet de Ida Rubinstein», etc., los Ba-
llets Rusos alcanzaron mds prestigio y
popularidad que ningtin otro. Asi, el pe-
riodo que vade 1910 a 1919 se ha llama-
do en el mundo de la danza la era
Diaghilev, en referencia directa a ese di-
rector. Diaghilev fue, sin duda, un hébil
empresario que supo reunir alrededor
suyo a artistas de la talla de Stravinsky,
Falla y Satie, en misica; a Renoir, Miro,
Picasso y Matisse como figurinistas y
decoradores; a Fokine, Massine, Nijinsky
y Paulova como coredgrafos y bailarines
y atodo un Cocteau como libretista-guio-
nista, ofreciendo asi al publico de todo el
mundo un brillante especticulo que au-
naba vanguardismo y un alto nivel artis-
tico. Diaghilev representa al empresario
arriesgado, excéntrico, auténtico mecenas
del siglo XX, pero a la vez con un fino
olfato comercial para percibir el gusto del
piblico europeo de su época. Con
Diaghilev, la compaiiia viajard por toda
Europa y toda América, sobrevivird a dos
guerras mundiales, a la enfermedad de
Nijinsky. a los cambios de coreégrafos,
al abandono de Stravinsky. Pero la muerte
de Diaghilev es, también, la muerte de la
compaiiia de danza mds emblemadtica del
siglo XX.

La Karsavina ha muerto en
Madrid este pasado mes de
enero, huella viva de una
época de la historia de Espa-
naen la que la musica se
elevd a preocupacion de
Estado.

Pero volvamos a junio de 1916, cuan-
do los ballets se encuentran en plena ac-
tividad. Diaghilev y toda su rroupe lle-
gan por primera vez a Espana. Es una
Espaiia que estd viviendo una restaura-
cién musical sin precedentes. El miisico
espainol, con Falla a la cabeza, toma con-
ciencia de la necesidad de renovacion de
la vida musical del pais. Y una de las
nuevas parcelas en las que se hace notar
este nuevo espiritu es el de la prensa ar-
tistica, no sélo por la cantidad de nuevas
revistas, boletines, etc., algunas de las
cuales aun hoy en dia siguen
publicindose, sino también por la cali-
dad y ambicion de sus contenidos, resul-
tando pulpitos para la expresion de pro-
clamas estéticas y nuevos ideales, foro de
discusiones entre camarillas, trampolin
de criticas activas y en si mismas creado-
ras. Hoy en dia podemos afirmar que los
contenidos aparecidos en las revistas de
la época constituyen la mejor base para
la reconstruccién de la historia musical
de ese periodo. Pero la critica de la época
hereda, también, la lucha entre
wagnerianos y antiwagnerianos y, ya en
torno a los ltimos afios de la década, la
lucha entre vanguardia y antivanguardia.
Es desde esta perspectiva desde la que

debe comprenderse el peso de las criticas
como las de Adolfo Salazar en El Sol,
Julio Gémez y Joaquin Fesser en El
Liberal, Arconada en La Gaceta Litera-
ria, Matilde Muioz en El Imperial,
Rogelio Villar en la Revista Musical Ca-
talana, Turina en El Debate y tantos otros
que esperaban expectantes la llegada de
los ballets.

Expectacion que se debia, sobre todo,
a la presencia de Stravinsky en sus filas
para presentar en nuestro pais, entre 1916
(Madrid) y 1917 (Barcelona), El Pdjaro
de Fuego, Petrouchka y la consabida Sa-
cre.

Debido, sobre todo, al triunfo estético
que estaba suponiendo el Neoclasicismo
en la llamada Generacion del 27, la figu-
ra de Stravinsky va sustituyendo a
Debussy como punta de lanza estética.
Las noticias sobre su persona son conlti-
nuas y numerosas, y durante su visita a
Espana las crénicas, critica y resefas son
muy numerosas. Asi, anécdotas de como
se retinen en casa de D. Miguel Salva-
dor, rodeando al compositor, Salazar,
Falla, Diaghilev, Ansermet, Cheriff y
Conrado del Campo, para hacer una lec-
tura a cuatro manos de La Consagracion
de la Primavera que tocaron primero
Stravinsky y Falla y luego el ruso con
Ansermet. Sus paseos, sus reuniones con
miembros destacados de la generacion
literaria del 27... todos sus pasos son con-
trolados y relatados a modo de cronica
en las revistas y periddicos del momento.
Pero jcomo acoge la critica su misica y
un especticulo como el de los ballets?
Debe decirse que con todo tipo de postu-
ras, excepto con la de la indiferencia. Los
ballets causan una grata impresion en
toda la critica, que los califica de «visto-
so espectdculo que recoge la danza del
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Un espectaculo como el de los ballets debi6 de impresionar a un publico acostumbrado a la

estética italiana heredada del siglo XIX.

Diaghllev entre bastidores. Dibujo de Chistopher Wood.

52

teatro y de la calle, despertando la apolillada coreograffa ita-
liana y creando el arte de la pantomima moderna»! o, como
dice Rogelio Villar?, «orgia de color, luz y movimiento». Y es
que un espectaculo como el de los ballets debid de impresionar
a un publico acostumbrado a la estética italiana heredada del
siglo XIX. Respecto a la misica de Stravinsky, el panorama de
la critica cambia considerablemente. Podriamos citar aqui un
gran nimero de articulos desafortunados que, por poner un
ejemplo, tachan la misica del maestro como de «onomatopeya
ritmica y sonora», de «falta de un lenguaje coherente y pro-
pio»..., pero no debemos juzgar desde la perspectiva que sélo
el paso de los afios da a estas opiniones. Sin duda, en 1917 y
en los afios sucesivos era dificil escuchar al Stravinsky «bdr-
baro» con oidos roménticos, y quizd mds dificil criticarlo cuan-
do era ya el enfant terrible de «originalidad desconcertante»?
en toda Europa. Mas sencillo, lo que quizd sea explicacién de
su no poco reiterada presencia, resulté la postura de «Si,
pero...», destacando algiin aspecto de la misica para después
descalificar muchos otros. Pero lo que si es digno de mencio-
nar es el grato impacto que causé el maestro ruso en dos de las
personalidades mds interesantes de la misica espaiola del pri-
mer cuarto de siglo, Manuel de Falla y Adolfo Salazar, hasta
el punto de que Stravinsky representa para ellos «lo francés»,
«lo moderno», y su visita un punto de partida. «Somos pocos
los que vemos en este obra -refiriéndose a La Consagracién-
una de las cimas del arte moderno y en este miisico una de las
tres o cuatro personalidades mds altas del arte actual»®.

Pero lo mds importante es que las visitas de Stravinsky a los
ballets rusos en 1916, y después en 1921, hasta 1936, ya
independizado del grupo artistico, dan pie a verdaderos ensa-
yos estéticos, controversias y réplicas periodisticas a modo de
folletin por fasciculos y a una serie de tensiones criticas en
torno a la miisica que enriquecieron, como nunca, el panora-
ma cultural del momento. Y es aqui donde radica la verdadera
importancia, al margen de las posturas particulares, de estos
documentos.

! Salazar, Adolfo: «Los Bailes Rusos: Disertaciones y soliloquios». Rev.
Musical Hispanoamericana, 30 de junio de 1916.

*Villar, Rogelio: «Las tltimas tendencias del arte musical». Rev. Musical
Hispanoamericana, 30 de septiembre de 1916,

 Martorell, Oriol: «Stravinski a Barcelona, sis vivites i dotze concerts». Revista
d’Art, n” 89, Barcelona 1983,

4 Salazar, Adolfo: «El Sol», 23 de febrero de 1921,
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sinfonica « Penas de amor prohibido
(estreno absoluto). A. Blanquer: Con-
cierto para flauta v orquesta. R.
Schumann: Sinfonia n®4, op. 120.
Auditorio Nacional. Sala Sinfonica,

Viernes, 21: 19,30 h.

Cuarteto Melos.

PROGRAMA: Integral de los cuarte-
tos de F, Schubert (IV): Quarrertsat:
en do menor, D. 103. Cuarteto n* 6,
D. 74, Cuarteto n” 5, D. 68, Cuarteto
n' 11, op, post. 12502, 1. 353.
Auditorio Nacional. Sala Ciamara.

Sdbado, 22: 19,30 h.

Cuarteto Melos.

PROGRAMA: Integral de los cuarte-
tos de cuerda de F. Schubert (V)
Cuarteton® 1, D. 18. Cuarteton”4, D.
46. Cuarteto n” 15, op. post. 161. D.
887.

Auditorio Nacional. Sala Camara.

Sdbado, 22: 19,30 h.

Marisa Montiel ¢ Ignacio Buqueras,
piano y violin.

Aulade Cultura de Eloy Gonzalo. Caja
de Madrid.

Sdbado, 22: 20 h.

Coral Polifénica de la AAA, de la
Guardia Civil de Valdemoro,
Aranjuez. Aula de Cultura de Caja de
Madnid,

Sabado, 22: 22,30 h.

Orquesta de la Comunidad de Ma-
drid.

Antoni Ros Marba. director
PROGRAMA: J. Haydn: Sinfonia n®
&86. L. van Beethoven: Sinfonia n® I
Auditorio Nacional, Sala Cimara.

Domingo, 23: 20 h.

Rondalla de Paracuellos.

Alcala de Henares. Aula de Cultura
de Caja de Madnid.

Jueves, 27: 19,30 h.

Orguesta Filarménica de Gran Ca-
naria.

Adrian Leaper, director.

Artur Pizarro, piano.

PROGRAMA: B. Britten: Cuatro in-
terludios marinos, op. 33a. M. Ravel:
Concierto para piano en sol mayor. D.
Shostakovich: Sinfonian”5, op. 47.
Auditorio Nacional. Sala Sinfonica.

Jueves, 27: 19,30 h.

Eulalia Sole, piano.

PROGRAMA: W. Rihm: Klavier-
stucke n” 6 { Bagatellen). A. Berg: So-
nata para piano op. 1. €. Cruz de
Castro: «Los elementos» 4 - El fuego
(Estreno absoluto). J. Soler: Variacio-
nes v fuga sobre un tema de Alban
Berg.

Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando.

Jueves, 27: 19,30 h. Viernes, 28:
20 h.

Orquesta Sinfonica de la RTVE.
Corode la RTVE.

Luis Antonio Garcia Navarro, direc-
tor.

U. Kryger, soprano. M. Kaddock, te-
nor. J.-Ph. Courtis y A. Echevarria,
bajos.

PROGRAMA: H. Berlioz: La conde-
nacion de Fausto.

Teatro Monumental.

Jueves, 27: 20 h.

Antonio Aguilar, canto. Estanislao
Sinchez, piano.

Alcala de Henares, Aula de Cultura de
Caja de Madrid,

Viernes, 28 y sabado, 1: 19,30 h.
Domingo, 2: 11,30 h.

Orquesta Nacional de Espana.
Miguel A. Gomez Martinez. director.
Marussa Xyni, soprano.
PROGRAMA: T. Bretén: En la
Alhambra. M. Palomo: Canciones. L.
van Beethoven: Sinfonia n® 2, op. 36.
Auditorio Nacional. Sala Sinfonica.

Viernes, 28: 20 h,

Scholla Cantorum.

Alcali de Henares. Aula de Culwra de
Caja de Madrid.

Viernes, 28: 20 h.

David Lopez Cruz, piano.

Aranjuez, Aula de Cultura de Caja de
Madrid.

Coce o I8



Actualidad

A G E N D A

D E

C O N C

E RT O S

MARZO

Gustav Leonharat

A oo |

Lunes, 3: 13,30 h.

Emilio Molina, piano.

PROGRAMA: La improvisacion.
Escuela Universitaria Santa Maria.
Campus de Cantoblanco. Universidad
Auténoma.

Lunes, 3: 19,30 h.

Cuarteto Carmina.

PROGRAMA: L. van Beethoven:
Cuartetos para cuerdan® 3, op. 18 n*
3:n"9, 0p. 59, n° 3 «Razumovskys»; n”
15, op. 132.

Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando.

Lunes, 3 al sdbado, 8: 19,30 h.
V11 Concurso de Canto F. Alonso.
Aula de Cultura de Eloy Gonzalo. Caja
de Madnd.

Lunes, 3: 19,30 h.

Belén Genicio, soprano, Pilar Albala,
piano.

PROGRAMA: Obras de Falla; Tol-
dré; Mompou: Nin; Espla; E. Hal-
fiter: R. Halffter; Bautista; Garcia
Leoz: Garcia Lorca.

Auditorio Conde Duque.

Lunes, 3: 20 h.

Pablo Ortiz Treviio, piano.

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

Martes, 4: 20 h.

Cuarteto de Plectro.

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

Miércoles, 5: 20 h.

El Jubilate, flautas de pico.

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

Jueves, 6: 19,30 h.

Orquesta de Camara «Virtuosos de
Francia».

Elena Bashkirova, piano.
PROGRAMA: Bach: Concierto para
dos vielines y orquesta, BWV, 1043,
Mozart: Concierto para piano y or-
questan” I4.N. Rota: Concierto para
cuerdas. R, Fuchs: Serenata para
cuerdas, op. 21. J. Suk: Serenata para
cuerdas, op. 6.

Auditorio Nacional. Sala Sinfénica.

Jueves, 6: 19,30 h. Viernes, 7:
20 h.
Orquesta Sinfénica de la RTVE.

Lunes, 10: 19 h.

Cuarteto de guitarras Antares.
PROGRAMA: Obras de D. Aguado;
Vivaldi: M. Torroba; J. Turina.
Fuenlabrada. Casa de la Cultura.

Lunes, 10: 20 h.

Gonzalo de Terdn y Luisa Torres,
canto. José A. Torres, piano.
Alcali de Henares. Aula de Cultura de
Caja de Madrid.

Lunes, 10: 20 h.

Paloma Pérez-iﬁigo, canto.
Aranjuez. Aulade Cultura Caja de Ma-
drid.

Martes, 11: 19 h.

Quinteto de metales Madrid Brass.
PROGRAMA: Obras de M. de Falla;
L Albéniz; Alvarez; Teixidor.
Fuenlabrada. Casa de la Cultura,

Martes, 11: 19,30 h.

Paloma Pérez-{iiigo, canto,

Aula de Cultura de Eloy Gonzalo. Caja
de Madrid,

Martes, 11: 20 h.

Cuarteto Zarabanda.

Aranjuez. Aula de Cultura Caja de
Madrid.

Del 11 al 16.
La Chulapona.(Ver semana del 3 al 9),
Teatro de la Zarzuela,

Miércoles, 12: 19 h.
Septium-Acordeon.

Javier Torres, direccion.
PROGRAMA: Obras de Piazzolla
Bach; Mozart; Albéniz,
Fuenlabrada. Casa de la Cultura,

Miércoles, 13: 19 h.
PROGRAMA: Concierto de Escuelas
de Leganés, 8. 8. de los Reyes, Tres Can-
tos, Torrejon y Fuenlabrada.
Fuenlabrada, Casa de la Cultura.

Jueves, 13: 19,30 h.

Das Kilner Rundfunk-Sinfonie-
Orchester.

Hans Vonk, director.

Shlomo Mintz, violin.

PROGRAMA: Zimmermann: Shlle
und Umkehr. Mendelssohn: Concier-
to para violin y orquesta, op. 64, Stra-
vinsky: La Consagracién de la Prima-
vera.

Auditorio Nacional. Sala Sinfénica.
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Alcald de Henares. Aula de
Cultura de Caja de Madrid. C/
Libreros, 10-12,

Aranjuez. Aula de Cultura de
Caja de Madrid. C/ San Anto-
nio, 26.

Auditorio Conde Duque. C/
Conde Duque, 11. Telf. 588 58
24. Metro: San Bernardo.
Auditorio Nacional. C/ Prin-
cipe de Vergara, 146. Telf. 337
01 00. Metro: Cruz del Rayo.
Aula de Cultura de Eloy Gon-

I para violin Hob. VIl a, n” 1, P,
Chaikovsky: Sinfonia n"4, op. 36.
Auditorio Nacional. Sala Sinf6nica.

Viernes, 14: 20 h.

Orquesta de la Comunidad de Ma-
drid.

Miguel Groba, dircctor,

Hliana Matos, guitarra.
PROGRAMA: Obras de J. Haydn; A.
Garcia Abril: F. Mendelssohn.
Fuenlabrada. Iglesia de San Esteban,

Sabado, 15: 19,30 h.
Radio-Sinfonie Orchester Frank-
furt.

Pinchas Zukerman, director y solista.
PROGRAMA: W.A. Mozart: Bodas de
Figaro, K. 492 (Obertura), A. Dvorak:
Sinfonia n" 8, op. 88. L. van
Beethoven: Concierto para violin, op.
61.

Auditorio Nacional. Sala Sinfénica,

Sdabado, 15: 19,30 h.

Assumpta Coma y Montserrat
Santacana,

Aula de Cultura de Eloy Gonzalo. Caja
de Madrid.

Domingo, 16: 19,30 h.

Coro y Orquesta de Acordeones del
Colegio Mirabal.

PROGRAMA: a determinar.

Centro Cultural de la Villa. Sala Il

SALAS

zalo. Caja de Madrid. C/ Eloy
Gonzalo, 10. Metro Quevedo.
Centro Cultural de la Villa,
Plaza de Colén, s/n. Plaza del
Descubrimiento. Telf. 575 60 80.
Metro: Serrano y Coldn.
Maria. Campus de Can-
toblanco. Universidad Auténo-
ma. (Bus 714. Salida intercam-
biador Plaza de Castilla. Telf. inf.
397 46 45 / 397 43 59)

ténoma. Telf. inf. 397 46 45 /397
43 59)

Fuenlabrada, Casa de la Cultu-
ra. C/ Honda. Telf. 608 48 48.
Fuenlabrada. Iglesia de San Es-
Fundacién J. March C/
Castell6, 77, Telf, 435 42 40.
Metro: Niifiez de Balboa.
Morata de Tajuiia. Aula de Cul-
tura de Caja de Madrid. C/ Ma-
nuel Mac-Crohon, 1.

PROGRAMA: L. van Beethoven:
Cuarteto n" 2, op. 1872. D. Debussy:
Cuarteto en sol menor, ). Brahms:
Cuarteton® 1, op. 51, n* 1.
Auditorio Nacional. Sala Camara.

Miércoles, 19: 19,30 h.

London Symphony Orchestra,
Zubin Mehta, dircctor.

Mstislav Rostropovich, violoncello.
PROGRAMA: L Stravinsky: Sinfonia
en tres movimientos. D. Shostakovich:
Concierto para violonchelo n® 1, op,
107. R. Strauss: Don Quijote, op. 35.
Auditorio Nacional. Sala Sinfénica.

Jueves, 20: 19,30 h.

London Symphony Orchestra.
Mistislav Rostropovich, director.
PROGRAMA: L. Bernstein: Obertu-
ra «Slavae. S, Prokofiev: Sinfonia n®
1, op. 25 «Cldsica». D, Shostakovich:
Sinfonia n® 10, op. Y3.

Auditorio Nacional. Sala Sinfonica.

Real Academia de Bellas Ar-
tes de San Fernando. C/
Alcald, 13. Telf. 532 15 46. Me-
tro: Sol y Sevilla.

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

cha, 65. Telf. 429 12 81. Me-
Teatro Pradillo. C/ Pradillo,
12, Telf. 416 90 11. Metro:
Concha Espina.

docerotor 3



Actualidad

A G E N D A

D E C O N

C I ERT O S

MARZO-ABRIL

campanas,

pana.

A. C. Virgen del Rosario de Valdemoro. (21,
feb. Aranjuez)

Agrupacion de saxofones SADA. (7. marzo.
Aguilar, A. canto. (27, feb. A. de Henares)
Alonso, C. acordeon. (26, feb. A. de Henares)
m’ Cnym. R. flauta Y piﬂﬂo. (1,3, S;
abril. A, C. Eloy Gonzalo)

Bamford, A. barftono. (17, marzo. T. Pradillo)
Coma, A, y Santacana, M. (13, 14, marzo.
Aranjuez), (15, marzo. A.C. Eloy Gonzalo)
Coral de San Pascual de Aranjuez. (6, mar-
Z0. Aranjuez)

Co'mlJllln del Encina. (24, feb, T. Pradillo)
Coral Polifénica Complutense. (2, marzo. A,
«de Henares)

Coral Polifénica de la AAA. de la G. Civil de

Valdemoro. (22, feb. Aranjuez)
Corodela RTVE. (27, 28, feb. 20,21, marzo.
T. Monumental)
Coro y Orquesta de Acordeones del
Mirabal. (16, marzo, C. C. de la Villa)
Cuarteto Carmina. (3, marzo. R. A. de BB
AA de S. Fernando)
Cuarteto de guitarras Antares. (10, marzo.
Fuenlabrada)
Cuarteto de Plectro. (4, marzo. A. de Henares)
Cuarteto de Tokio. (18, marzo. Aud. Nac.)
Cuarteto Melos. (21, 22, feb. Aud. Nac.)
Cuarteto Takacs. (25, feb. Aud. Nac.)
Cuarteto Zarabanda. (11, marzo. Aranjuez),
(22, marzo. A. C. Eloy Gonzalo)
Das Kélner Rundfunk-Sinfonie-Orchester.
(13, marzo. Aud, Nac.)

- Diio Caserta-Pérez, violin y piano. (2, marzo,
C. C.de la Villa)
El Jubilate, fl. de pico. (5, marzo. A. de
Henares)
‘Genicio, B.soprano. (3, marzo. A. Conde Duque)
Gerhard Ensemble. (10, abril. R. A. de BB

5 EETEE

Coro de la RTVE.

Sergiu Comissiona, direclor,

M" Antonia Rodriguez, flauta,
PROGRAMA: ). Rodrigo: Perlaflor
del lliri blan. Concierto pastoral para
flauta v orguesta. S. Rodrigo: Las

Teatro Monumental.

Viernes, 21 y sabado, 22: 19,30
h. Domingo, 23: 11,30 h.
Orquesta y Coro Nacionales de Es-

INTERPRETES

AA de 8. Fernando)
Gropp, M. mezzo. (17, marzo. T. de la Zarzue-

la)

Guzmin, M. E. guitarra. (12, abril. C. C. de la Villa)
Herndndez, N. piano. (24, feb. A. de Henares)
Ituarte, M. piano. (24, feb. A. Conde Duque)
JONDE. (25, marzo. Aud. Nac.)

Joven Camerata Cuerda «Ateneo de Pozue-
lo». (23, marzo, C. C. de la Villa)

Leonhardt, G. clave. (13, marzo. Aud. Nac.)
London Symphony Orchestra. (19, 20, marzo.
Aud. Nac.)

Lépez Cruz, D. piano. (28, feb. Aranjuez)
Lott, F. soprano, (17, feb. T. Monumental)
Madrid Camara. (2, abril. E March)
Malibran, M. de mezzosoprano. (8, abril.
Aranjuez), (10, abril, M, de Tajunia)

Molina, E. piano. (3, marzo. E. U, Santa Marfa)
Montiel M. ¢ Bugueras, L piano y violin, (22,
feb. A. C. Eloy Gonzalo)

Orchestra Barocca dell’ Accademia Romana

Strumentale. (17, marzo. A. Conde Duque)
Orchestre Philharmonigue de Radio France,
(5. abril. Aud. Nac.)

Orquesta de Cimara «Virtuosos de Francia».
(6, marzo. Aud. Nac.)

Orquesta de la Comunidad de Madrid. (22,
feb. Aud. Nac.), (14, marzo. Fuenlabrada), (25,
marzo. Aud. Nac.), (11, abril. Aud. Nac,)
Orquesta de plectro Tablatura, (17, marzo. A,
de Henares)

Orquesta del Conservatorio de A. de Henares.
(9, marzo. A. de Henares)

Orquesta Filarménica de Gran Canaria. (27,
feb. Aud. Nac.)

Orquesta la Vihuela, Coro de la Univ. Piblica
de Navarra, (11, abril, E de Biologfa. U. Aut,)
Orguesta Nacional de Espafia. (21,22, 23, 28,
feb. 1,2, 7,8, 9, marzo. 4, 5, 6, abril. Aud. Nac.)

Domingo, 23: 19,30 h.

Joven Camerata Cuerda «Ateneo de
Pozuelo».,

PROGRAMA: J.S. Bach: Concierto
para dos vialines, BWV 1043, Concier-
to para violin, BWV 1042 (fragmento).
Concierte para clave, BWV 1052, Con-
cierto para violing BWV 1041 (fragmen-
). Concierto para oboe, BWV, 1060.
Concierto de Brandenburgo n” 3, BWV
1048 (fragmento).

Centro Cultural de la Villa. Sala [1.

Orquesta Sinfénica de la Radio de Moseii.
(11, abril. Aud, Nac.)

Orquesta Sinfénica de la RTVE. ( 20,21, feb.
6, 7,13, 14, marzo. 4, 11, abril. T. Monumen-
tal)

Orquesta Sinfénica de Madrid. (18, 21, 23,
26,28, feb. T. de la Zarzuela)

Orquesta y Coro Nacionales de Espaiia. (21,
22,23, marzo. Aud. Nac.)

Ortiz Trevifio, P. piano. (3, marzo. A. de
Henares)

Pérez-fiiigo, P. canto. (10, marzo. Aranjuez),
(11, marzo. A. C. Eloy Honzalo)

Pollini. M. piano. (9, marzo. Aud. NAc.)
Quinteto de metales Madrid Brass. (11, mar-
z0. Fuenlabrada)

Radio-Sinfonie Orchester Frankfurt, (14, 15,
marzo. Aud. Nac.)

Rondalla de Paracuellos. (23, feb. A. de
Henares)

Royal Concertgebouworkest. (25, feb, Aud. Nac.)
Ruiz, 8. piano. (18. feb. A. de Henares)
Scholla Cantorum. (28, feb. A. de Henares)
Sebastidn, F. violin. (13, marzo. A. de Henares)
Septium-Acordedn. (12, marzo. Fuenlabrada)

‘Shu-Ping Hsu, sop. (20, feb. E. U. Santa Ma-

ria) 7 . .
Sole, E. piano. (27, feb, R. A. de BB AA de S.
Fernando)

Solistes per la Fi dels Temps. (20, marzo. R.
A.de BB AA de S. Fernando)

Teran G. de y Torres, L. canto. (10, marzo.
A. de Henares)

Torrent, J. guitarra. (1, marzo, C.C. de la Villa)
Trigo, R. piano. (13, abril. C. C. de la Villa)
Trio Mompou. (25, feb. A. C. Eloy Gonzalo)
Uriarte-Mrongovius, diio de pianos. Osa, P. per-
cusidn. (3, abril. R. A. de BB AA de 8. Fernando)
Zimmermann, F. P. violin. Lortie, L. piano.
(1. abril. Aud. Nac.)
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31 de marzo y 2 de abril.
La Chulapona (Ver semanadel 3al 9)
Teatro de la Zarzuela.

Martes, 1: 19,30 h,

Frank Peter Zimmermann, violin.
Louis Lortie, piano.

PROGRAMA: J. Brahms: Sonatan”
1, op. 78. R, Schumann: Sonata n® 1,
op. 105. A, Webern: Cuatro piezas
op. 7. ). Brahms: Sonata n” 3, op.
108,

Auditorio Nacional. Sala Camara.

Martes, 1, jueves, 3 y sdabado,
5: 19,30 h.

Claudy Arimany y Ramon Coll, {Tau-
ta y piano.

Aula de Cultura de Eloy Gonzalo,
Caja de Madrid.

b Universidad Autonoma de Madrid
Vicerrectorado de Cultura

LI C (.-‘
| a
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QN¢ 1L e x LS
Auténoma
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0 00 (T @ 1
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7 El lied. Shu-Ping Hsu, soprano, y Pilar Gallo, piano
Jueves, 20 de febrero, 13,30 h. Escuela Universitaria Santa Maria, UAM

8 La improvisacién. Emilio Molina, piano
Lunes, 3 de marzo, 13,30 h. Escuela Universitaria Santa Maria, UAM

9 Manuel de Falla. Ricardo Requejo, piano
Sibado, 15 de marzo, 20 h, Teatro Auditorio Adolfo Marsillach
(Avenida Baunatal, 18. San Sebastidn de los Reyes)

10 Intercambios con otras Universidades
Coro de la Universidad Publica de Navarra
Viemnes, 11 de abril, 19,30 h. Edificio de Biologia, UAM

11 Polifonfa del siglo XX
Grupo Vocal Talea. Directora: Maravillas Corbaldn
Martes, 29 de abril, 13,30 h. Escuela Universitaria Santa Maria, UAM

12 Obras de estreno: Compositores de la UAM
Grupo LIM. Director: Jesis Villarojo
Jueves, 8 de mayo, 13,30 h. Escuela Universitaria Santa Maria, UAM

CURSO

Del nacionalismo de Falla a las misicas de vanguardia
10,11,12,13,14,17,18 y 20 de marzo, 19,30 h. Directora: Begoiia Lolo
Colegio Mayor Juan Luis Vives. (Calle Francisco Sudrez, 7. 28029 Madrid)

Informacion: Ohicing de Actividades Culturales

splanta 2). UAM

1 46 45. Fax: 397-42 74

pianos v percusion.
Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando.

Jueves, 3: 20 h.

Salvador del Rio/Clara Salas, piano.
Aranjuez. Aula de Cultura de Caja de
Madrid.

Viernes, 4 y sdbado, 5: 19,30 h.
Domingo, 6: 11,30 h.

Orquesta Nacional de Espana.

José Collado, director,

Grigory Sokolov, piano.
PROGRAMA: ML.A. Coria: Suite de
Belisa. S. Rachmaninov; Concierton®
2, para piano v orquesta, op. 18. F,
Mendelssohn: Sinfonia n" 3, op. 56
«Escocesan,

Auditorio Nacional. Sala Sinfonica,

DIRECTORES

Berglund, P. (28, feb. Aud.
Nac.)

Biller, G. C. (21, 22, 23, mar-
z0. Aud. Nac.)

Chailly, R. (25, feb. Aud. Nac.)
Collado, J. (4, 5, 6, abril. Aud.
Nac.)

Comissiona, S. (13, 14, 20, 21,
marzo. T. Monumental)
Fedoseyev, V. (11, abril. Aud.
Nac.)

Fournet, J. (20, 21, feb. T. Mo-
numental)

Gadlvez, F. (11, abril. Aud. Nac.)
Garcia Navarro, L. A. (27, 28,
feb. T. Monumental)

Gomez Martinez, M. A. (28,

feb. 1, 2, marzo, Aud. Nac.)
Groba, M. (14, marzo.
Fuenlabrada)

Giiell, X. (10, abril. R, A. de
BB AA de S. Fernando)
Guibert, 1. (24, feb. T. Pradillo)
Halffter, C. (25, marzo. Aud.
Nac.)

Janowski, M. (5, abril. Aud.
Nac.)

Leaper, A. (27, feb. Aud. Nac.)
Mehta, Z. (19, marzo. Aud.

Nac.)

Noseda, G. (25, marzo. Aud.
Nac.)

Rahbart, A. (11, abril. T. Mo-
numental)

Roa, M. (Del 9, marzo, al 2,
abril, T. Monumental.)

Ros Marba, A. (22, feb. Aud.
Nac.)

Rostropovich, M. (20, marzo.
Aud. Nac.)

Sabene, S. (17, marzo. A. Con-
de Duque)

Shallon, D. (4, abril. T. Monu-
mental)

Steinberg, P. (6, 7. feb. T. Mo-
numental)
Torres, J.
Fuenlabrada)
Vonk, H. (13, marzo. Aud.
Nac.)

Weller, W. (7. 8, 9, marzo. Aud.
Nac.)

Wit, A. (21, 22, 23. Aud. Nac.)
Zarzo, A. (2, abril. E. March)
Zedda, A. (18, 21. 23, 26, 28,
feb. T. de la Zarzuela)
Zukerman, P. (14, 15, marzo.
Aud. Nac.)

Cooce o I

(12, marzo.
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Martes, 8: 20 h.

Maria de Malibran, mezzosoprano,
Aranjuez. Aulade Cultura de Caja de
Madrid.

Jueves, 10:19,30 h.

Gerhard Ensemble.

Xavier Giiell, director.
PROGRAMA: R. Gerhard: Géminis.
Libra. Leo. A. Schoenberg: Sinfonia
de camara n® I en mi mayor, op. 9.
Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando.

Jueves, 10: 19,30 h.

Maria de Malibrin, mezzosoprano.
Morata de Tajuna. Aula de Cultura
de Caja de Madrid.

Viernes, 11: 19,30 h.

Orquesta Sinfénica de la Radio de
Mosci.

Vladimir Fedoseyev, director.
PROGRAMA: Prokofiev: Romeo v
Julieta (Suite orquestal). Chaikovsky:

PROGRAMA: C. Debussy: Preludio a
la siesta de un fauno. 1. Stravinsky:
El pdjaro de fuego, Petruska,

Teatro Monumental.

Sabado, 12: 20 h.

Maria Esther Guzmin, guitarra,
PROGRAMA: J. Broca: Recuerdo
triste. La amistad. Haendel: Partita. Y.
Yocoh: Variaciones sobre Sakura. E.
Halftter: Habanera v danza de la pus-
tora. G. Regondi: Nocturno-Reverie.
Granados: Danza IX. Piazeola: La
miuerte del dngel.

Centro Cultural de la Villa, Sala Il

Domingo, 13: 19,30 h.

Rosa Trigo, piano.

PROGRAMA: Bach: Preludio v Fuga
n" 22, Beethoven: Sonata, op. 57
sAppassionata». Brahms: Dos Rapso-
dias, op, 79. Albéniz: Suite Ihérica
(Evocacion, El Corpus en Sevilla).
Centro Cultural de la Villa. Sala I1.

L a temporada de conciertos en Madrid
acaba de pasar el ecuador sin grandes
sobresaltos, pero también sin grandes emo-
ciones. Se tiene la sensacion de que la so-

e u .
ciedad parece magnetizada por circos mu-

cho mis ruidosos que los que puede ofre-
cer la miisica. Solamente las peripecias y
bastidores de la futura 6pera traspasan el
muro de opacidad informativa.

En el capitulo de grandes visitas, el pe-
riodo que cubre nuestra agenda (mediados
de febrero a mediados de abril) verd suce-
derse a dos grandes conjuntos londinenses,
London Philharmonic v London
Symphony, la prestigiosa orquesta del
Concertgebouw de Amsterdam o la re-
novada Orquesta Filarmonica de Radio
France, cuyo titular, el polaco Marek
Janowski, ha realizado un espléndido tra-
bajo con ella. En los podios orquestales se
cuenta con ilustres batutas como Riccardo
Chailly, Zubin Mehta o el incombustible
y siempre bien recibido Rostropovich.
Dos solistas excepcionales se pasean, tam-
bi¢én, por Madrid: Gustav Leonhardt con
un programa interesante, como siempre en

él. y Maurizio Pollini, del que lo tinico

5 [N

anunciado al cierre de estas paginas es que
interpretard a romdnticos, receta segura, en
todo caso.

La miisica contemporinea, ademas del
ciclo de Promiisica en la Real Academia
de San Fernando, que ha conseguido fijar
un ptiblico, tiene una cita importante con la
presentacion del Ensemble Gerhard en ¢l
mismo ciclo y lugar. Se espera mucho de
este anunciado grupo que va adirigir Xavier
Giiell; si la cosa sale bien, la operacién pue-
de ser muy importante: un grupo amplio y
de calidad dedicado a la musica del siglo
XX y con vocacion espanola. Por su parte,
el Centro para la Difusion de la Musica
Contempordnea prepara su relanzamiento
tras el cambio de Jests Villa Rojo por Con-
suelo Diez; nuestros mejores deseos a una
institucion de la que no nos cansaremos de
decir que necesita mas dinero para poder
plantearse objetivos mads ambiciosos.

Las orquestas nacionales, a su vez, se
deslizan hacia la finalizacién de sus tem-
poradas, finalizacion que se hace efectiva
para la Sinfénica de la RTVE y que prepa-
ra, como viene siendo tradicional, un ciclo
grosso modo moderno para la primavera.

MADRID MUSICAL: PUNTOS SUSPENSIVOS

En esta ocasion serd Bajo la estrella de
Diaghilev, o sea, un programa dedicado a
miisicas que vieron la luz arropadas por
los prodigiosos ballets rusos; por tanto,
mucho Stravinsky que siempre viene bien.
El ciclo, como en otros anos, se celebra en
colaboracién con la Fundacion March que,
a la fecha de cierre de nuestras péginas,
todavia no ha cerrado la programacion. Por
cierto, no dejan de sorprendernos los ha-
bitos tercermundistas de esta prestigiosa
institucion en cuanto a la prevision de sus
programas. Los avances de programacion
con un solo mes de antelacion no son dig-
nos de una casa que ha hecho historia en
la vida cultural espafiola: por ello nos ve-
mos privados, frecuentemente, de anun-
ciarlos en nuestra agenda.

Citemos, por tiltimo, el interesante ci-
clo de conferencias que el Museo Thyssen
acoge en colaboracion con Promuisicay la
Fundacion Loewe. Escuchar la pintura y
ver la musica, tal es la idea de sus promo-
tores en doce sesiones que se cerrardn con
dos conciertos muy prometedores a cargo
del Plural Ensemble.

(J.EG.)
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GIRAS TEMPORADA 1997-98

Octubre 1997

ORQUESTA FILARMONICA
DE BERLIN

ORFEON DONOSTIARRA
Claudio Abbado &

José Antonio Sainz Alfaro

INDIANAPOLIS SYMPHONY
Raymond Leppard
Sabine Meyer

Noviembre 1997

ROYAL
CONCERTGEBOUW
ORCHESTRA
Nikolaus Harnoncourt

SARAH CHANG

Diciembre 1997

BACHAKADEMIE
STUTTGART
Helmuth Rilling

VIRTUOSI SAXONIAE
Ludwig Giittler

PAMELA FRANK

Enero 1998

NORDDEUTSCHE
RUNDFUNK
Herbert Blomstedt

GULBENKIAN
ORCHESTRA & CHOIR
Frans Briiggen

ROYAL
CONCERTGEBOUW
ORCHESTRA
Riccardo Chailly
Maxim Venguerov

MOSCOW VIRTUOSI
Vladimir Spivakoy

WIENER
PHILHARMONIKER
Lorin Maazel

ORQUESTRA DE
CADAQUES
Sir Neville Marriner

ANDRAS SCHIFF

LONDON MOZART
PLAYERS
Matthias Bamert

WASEDA SYMPHONY
ORCHESTRA
Chikara Iwamura

Marzo 1998

LONDON SYMPHONY
ORCHESTRA

Pierre Boulez

Maxim Venguerov

LONDON SYMPHONY
ORCHESTRA

Riccardo Chailly

Jane Eaglen

Wolfgang Schmidt

Abril 1998

WIENER
PHILHARMONIKER
Zubin Mehta

WIENER SYMPHONIKER
Vladimir Fedoseev

RADU LUPU

Mavo 1998

DETROIT SYMPHONY
ORCHESTRA

Neeme Jarvi

Leif Ove Andsnes

ST. PETERSBURG
PHILHARMONIC
Sir Georg Solti

VLADIMIR SPIVAKOV

JOVEN ORQUESTA
NACIONAL DE ESPANA
Carlo Maria Giulini

Junio 1998

ROYAL
CONCERTGEBOUW
ORCHESTRA

Sir Colin Davis

Maria Joao Pires
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Aguado, D. (10, marzo. Fuen-
labrada)

Albéniz (11, 12,marzo. Fuen-
labrada), (13,abril. C.C.dela
Villa)

Alvarez (11, marzo, Fuen-
abrada)

Aperghis, G. (17, marzo. T.
Pradillo)

Bach (12, marzo. Fuenlabra-
da), (6, 13, 21, 22, 23, marzo.
Aud. Nac.), (23, marzo. 13,
abril. C. C. de la Villa)
Bartok (25, feb. Aud. Nac.),
(3, abril. R.A. de BB AA de S.
Fernando)

Bautista, J. (3. marzo. A. Con-
de Dugue)

Beethoven (22, 28, feb. 1,
2,15, 18, 25, marzo. Aud.
Nac.), (2, marzo.13, abril. C.
C. de la Villa), (3, marzo. R.A.
de BB AA de S. Femando)
Berg, A. (27, feb. R.A. de BB
AA de S. Fernando)

Berlioz (27, feb. T. Monumen-
tal)

Bernstein (20, marzo. Aud.
Nac.)

Blanquer, A. (21, 22, 23, feb.
Aud. Nac.)

Boulez (20, marzo. R.A. de BB
AA de S. Fernando)

Brahms (20, feb. E. Univ.
Santa Maria), (25, feb, 18,
marzo. 1, 5, 11, abril. Aud.
Nac.), (2, marzo. 13, abril.C.
C. de la Villa)

Breton, T. (28, feb. 1, 2, mar-
z0. Aud. Nac.)

Britten (27, feb. Aud. Nac.)
Broc4, J. (12, abril. C. C. de
la Villa)

Cage, J. (17, marzo. T. Pra-
dillo)

Cano, F. (21, 22, 23, feb. Aud. -

Nac.)
Castillo, M.
Pradillo)
Chaikovsky (14, marzo. Aud.
Nac.), (11, abril. Aud. Nac.)

(24, feb. T.

] doce rotos |
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COMPOSITORES

Coria, MLA. (4, 5, 6, abril. Aud.
Nac.)

Couperin, F. (13, marzo. Aud.
Nac.)

Cruz de Castro, C. (27, feb.
R.A. de BB AA de S. Fernando)
Debussy (18, marzo. Aud. Nac.),
(11, abril. T. Monumental)
Dillon, J. (17, marzo. T. Pradillo)
Donostia, J.A. (24, feb. A. Con-
de Duque)

Duque, J.C. (24, feb. T. Pradillo)
Dvorak (6. 7. marzo. T. Monu-
mental), (7,8, 9, 15, marzo. Aud.
Nac.)

Espla, O. (3, marzo. A. Conde
Duque)

Estevan, P. / Sdiz, S. (24, feb.
T. Pradillo)

Falla, M. de (24, feb. 3, marzo.
A. Conde Duque). (11, marzo.
Fuenlabrada)

Franck (20, 21, feb. T. Monu-
mental)

Froberger (13, marzo. Aud.
Nae.)

Fuchs, R. (6, marzo. Aud. Nac.)
Garcia Abril (1, marzo. C. C.
de la Villa), (14, marzo. Fuen-
labrada)

Garcia Leoz, J. (3, marzo. A.
Conde Duque)

Garcia Lorea, F. (3, marzo. A.
Conde Duque)

Gerhard, R. (10, abril. R. A. de
BB AA de S. Fernando)
Glazunov (7, 8. 9. marzo. Aud.
Nac.)

Granados, E. (12, abril. C. C.
de la Villa)

Guinjoan, J. (3, abril. R.A. de
BB AA de S. Fernando)
Haendel (12, abril. C. C. de la
Villa)

Halffter, C. (25, marzo. Aud.
Nac.), (3, abril. R.A. de BB AA
de S. Fernando)

Halffter, E. (3, marzo. A. Con-
de Dugque), (12, abril. C. C. de
la Villa)

Halffter, R. (24. feb. 3. marzo.

A. Conde Duque), (24, feb. T.
Pradillo)

Haydn (22, feb. 14, marzo. Aud.
Nac.), (14, marzo. Fuenlabrada)
Khachaturian, A.(13, 14. mar-
zo. T. Monumental)
Manchado, M. (17, marzo. T.
Pradillo)

Marco, T. (13, 14. marzo. T. Mo-
numental), (11, abril. Aud. Nac.)
Martinu (28, feb. Aud. Nac.)
Mendelssohn (20, feb. E. Univ,
Santa Maria), (20, 21, feb, T.
Monumental), (13, marzo: 4, 5,
6, abril. Aud. Nac.), (14, marzo.
Fuenlabrada)

Messiaen (20, marzo. R.A. de
BB AA de S. Fernando)
Mompou, F.(24. feb. 3, marzo.
A. Conde Duque),(1. marzo. C.
C. de la Villa)

Monteverdi (17, marzo. A. Con-
de Duque)

Moreno Torroba, F. (Del 9,
marzo al 2, abril. T. de la Zar-
zuela), (10, marzo. Fuenla-brada)
Mozart (20, 21, feb. T. Monu-
mental), (25, 28, feb. 6, 15, mar-
zo. 11, abril. Aud. Nac.). (12,
marzo. Fuenlabrada)

Nin, J. (3, marzo. A. Conde Duque)
Palomo, M. (28, feb. I, 2. mar-
z0. Aud. Nac.)

Piazzola, A. (12, marzo.
Fuenlabrada), (12, abril. C. C. de
la Villa)

Prokofiev (20, marzo. Aud.
Nac.), (11, abril. Aud. Nac.)
Rachmaninov (4, 5, 6, abril.
Aud. Nac.)

Ravel (27, feb. Aud. Nac.)
Regondi, G. (12, abril. C. C. de
la Villa)

Rihm, W. (27, feb. R.A. de BB
AA de S. Fernando)

Rodrigo, J. (20. 21, marzo. T.
Monumental)

Rodrigo, S. (20, 21, marzo. T.
Monumental)

Rossini, G. (18, 21, 23, 26, 28,
feb. T. de la Zarzuela), (25, feb.

Aud. Nac.)

Rota, N. (6, marzo. Aud, Nac.)
Scelsi, G. (17, marzo. T. Pra-
dillo)

Schlee, Th. D. (6, 7, marzo. T.
Monumental)

Schoenberg, A. (10, abril. R.
A. de BB AA de S. Fernando)
Schubert (20, feb. E. Univ.
Santa Maria), (21, 22, 25, feb.
Aud. Nac.)

Schumann (20, feb. E. Univ.
Santa Maria), (21, 22, 23, feb.
1, abril. Aud. Nac.), (2, mar-
zo. C. C. de la Villa), (6, 7,
marzo, T. Monumental)
Shostakovich (27, feb. 19, 20,
marzo. Aud. Nac.)

Smetana (28, feb.7, 8,9, mar-
z0. Aud. Nac.)

Soler, J. (27, feb. R.A. de BB
AA de S. Fernando)
Stockhausen (20, marzo. R.A.
de BB AA de S. Fernando)
Strauss, R. (13, 14. marzo. T.
Monumental), (25, feb.19,
marzo. Aud. Nac.)
Stravinsky (25, feb. 13, 14, 19,
marzo, Aud. Nac.), (2, abril. E
March), (4, 11, abril, T. Mo-
numental)

Suk, J. (6, marzo. Aud. Nac.)
Teixidor (11, marzo. Fuenla-
brada)

Toldrd (3, marzo. A. Conde
Duque)

Torrent, J. (1. marzo. C. C. de
la Villa)

Turina, J. (10, marzo. Fuenla-
brada)

Verdi, G. (25, marzo. Aud.
Nac.)

Vivaldi (10, marzo. Fuenla-
brada), (11, abril. E de Biolo-
gia. Univ. Aunt.)

Webern A. (1, abril. Aud.
Nac.)

Yocoh, Y. (12, abril, C. C. de
la Villa)

Zimmermann, B.A. (13, mar-
zo. Aud, Nac.)



Convocatorias

CURSOS

REUNION DE FLAUTISTAS CON OSAMA
MURAMATSU

Organiza: Mundimisica Garijo.
Informacion: Mundimusica Garijo.

Telf.: (91) 548 17 50

Preguntar por Jesus Sudrez.

Fechas: 22 y 23 de febrero.

CLINIC SAM PILAFIAN

Organiza; Mundimiisica Garijo.

Lugar: Conservatorio Superior de Misica de
Madrid.

Colabora: Asociaciéon amigos de la Tuba.
Inscripciones: Mundimusica Garijo.

Telf. (91) 548 17 50

Preguntar por Jesus Suarez.

Fechas: 20, 21 y 22 de marzo.

Horario: ocho horas diarias en horario de
maiiana y tarde.

SEMINARIO DE TECNICAS E INTERPRE-
TACION PIANISTICA

Ricardo Requejo.

20, 21 y 22 febrero. 13, 14 y 15 marzo.

Clases individuales. Cita previa.

Fernando Puchol.
Segundo trimestre 96-97.
Clases individuales. Cita previa.

Ramdon Coll.
6, 7y 8 marzo.
Clases individuales. Cita previa.

METODOLOGIA DE LA ENSENANZA
DE PIANO

Rubén Ferndndez Piccardo.

Octubre, 1996 - abril, 1997,

Lunes por la mainana.

SEMINARIO PERMANENTE DE INFOR-
MATICA MUSICAL

Juan José Solana.

Segundo trimestre 96-97.

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

CONFERENCIAS

e T e T e T T e T T

COMO ESCUCHAR PINTURA CON-
TEMPORANEA
ITI* Ciclo de conferencias y conciertos.
Directores: Xavier Giiell y Tomds Llorens.
Doce conferencias y dos conciertos desde el
12 de febrero hasta el 21 de mayo.

Miércoles, 19 de febrero: 19,30 h.

Igor Stravinsky - Pablo Picasso.
Conferenciantes: Santiago Martin Bermidez y To-
mas Llorens.

Miércoles, 26 de febrero: 19,30 h.

Arnold Schoenberg - Wassily Kandinsky.
Conferenciantes: Agueda Vifiamatas y Francisco
Jarauta.

Miércoles, 5 de marzo: 19,30 h.

Anton Webern - Piet Mondrian.

Conferenciante: José Luis Garcfa del Busto y Del-
fin Rodriguez.

Miércoles, 12 de marzo: 19,30 h.
John Cage - Robert Rauschemberg.
Conferenciantes: Juan Hidalgo y Estrella de Diego.

Miércoles, 2 de abril: 19,30 h,

Olivier Messiaen - Joan Miro.

Conferenciantes: José Luis Pérez de Arteaga y
Victoria Combalia.

Miércoles, 9 de abril: 19,30 h.

Edgar Varése - Marcel Duchamp.
Conferenciantes: Javier Maderuelo y Juan Anto-
nio Ramirez,

Miércoles, 19 de marzo: 19,30 h.
CONCIERTO: Plural Ensemble.

Director: Fabian Panisello.

Obras de Berio, Vareése, C. Halffter,
Webern., Messiaen v Schoenberg.

Matrfcula para todo el ciclo: 18.000 ptas. So-
cios de Promusica. Amigos de la Fundacion
Loewe y Tarjeta Amiga del Museo Thyssen:
16.200 ptas. Becas para estudiantes. Consultar.

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

Tel. 420 39 44,

Cocce o 13



Doce Notas se distribuye gratuita-
mente en los siguientes puntos

CONSERVATORIOS MADRID CAPITAL

Real Conservatorio Superior de Musica. C/ Doctor Mata. 2.
Conservatorio Profesional Amaniel. C/ Amaniel, 2.
Conservatorio Profesional «Angel Arias». C/ Baleares, 18.
Conservatorio Profesional de Arturo Soria. C/ Arturo Soria, 140.
Conservatorio Profesional de Tetudn. C/ Ceuta, 14.
Conservatorio Profesional «Teresa Berganza». C/ Palmipedo, 3.
Conservatorio Profesional de Ferraz. C/ Ferraz, 62.

Escuela Superior de Canto. C/ San Bernardo, 44,

CENTROS PRIVADOS MADRID CAPITAL
Allegro. C/ Villa de Marin, 7.

Intermezzo. C/ Méndez Alvaro, 2.

Katarina Gurska. C/ Genil, 3.

Maese Pedro. C/ Sagasta, 31.

Musicvox. C/ Esparteros, 11

Santa Cecilia. C/ Vivero, 4.

Soto Mesa. C/ San Felipe Neri, 4.

Nuevas Musicas. C/ Corregidor Diego de Valderrdbano, 59.
Musica Creativa. C/ Palma, 35.

Estudio 2. C/ Duque de Osuna, 8.

CENTROS MUSICALES MADRID PROVINCIA

Conservatorio Profesional. GETAFE Avda de las Ciudades, s/n.
Escuela de Musica. FUENLABRADA C/ Habana, 33,

Escuela de Miisica. ALCORCON Carballino, s/n.

Conservatorio Elemental. POZUELO Cira. de Himera, 15.
Conservatorio Elemental. MAJADAHONDA Plaza de Coldn, s/n.
Escuela Misica. LAS ROZAS Principado de Asturias, 28,
Escuela Misica. ALCOBENDAS Ruperto Chapi, 22.
Conservatorio Elemental. ALCALA DE HENARES C/ Alalpardo,
s/n (4" planta). Edif. CEL

Conservatorio Profesional. EL ESCORIAL» C/ Floridablanca, 3.
Conservatorio Elemental. MOSTOLES Parque Cuartel Huete.

TIENDAS

Mundimiisica. Espejo, 4. 28013 Madrid.

Polimiisica. Caracas, 6. 28010 Madrid.

Hazen. Carretera de La Coruna, Km. 17.200. 28230 LAS ROZAS.
Suero de Quinones, s/n. Madrid.

Casa del piano. Puebla, 4. 28004 Madrid.

Rincon Musical. Plaza de las Salesas, 3. 28004 Madrid.

Call & Play. Mar del Japon, 15 dup. 28033 Madrid.

Unién Musical. Carrera de San Jer6nimo, 26. 28014, Arenal, 18,
28013. Hermosilla, 75 (Adagio). 28001. C. Comercial "La Vagua-
da". 28980 Madnd.

Juan Alvarez Gil. San Pedro, 7. 28014 Madrid.

Piano Tech's. Marqués de Toca, 2. 28012 Madrid.

Guitarreria Santos. Aduana, 23. 28013 Madrid.

Pedro de Miguel. Amor de Dios, 13, 28014 Madnid.

Ignacio M. Rozas. Mayor, 66. 28013 Madrid.

Cualquier Centro de formacion musical de la
Comunidad de Madrid o establecimiento es-
pecidlizado interesados en recibir DOCE NO-
TAS puede ponerse en contacto con nosotros.

Para particulares o envios individuales, DOCE
NOTAS sdlo contempla el envio por suscripcion.
NUmeros atrasados: 500 pesetas.

7] coce notcs |
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TRATADO
DE SOLFEO
CONTEMPORANEO

Consta de cinco niveles progr
Cada nivel esta dividido en t

Los tomos a estan dedicados

exclusivamente a teoria;

los subtitufados b, a metrica y lectura rapida,

y los volumenes ¢ estan dedicados a entonacion,
sin grandes dificultades ritmicas.

Los niveles I, Iy Il desarrollan todas las dificultades
del lenguaje musical convencional.
Los niveles IV y V estan dedicados a la musica del siglo XX.

A LA VENTA y
EN TIENDAS DE MUSICA
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iiiCambia de direccién!!!

desde ahora estamos en

Plaza de las Salesas, 2, 2° B
28004 MADRID
Teléfono / fax: 308 00 49

NO TE ARRIESGUES A QUEDARTE SIN ELLA

SUSCRIBETE

Conciertos Actualidad
Discos

EDUCACION
Entrevistas Instrumentos

Serpresas

Deseo subscribirme a DOCE NOTAS por 5 nimeros al precio de 2.000 pesetas
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Cajon desastre

luegos musicales

PUZZLES

Por TOM JOHNSON

Tom Johnson nos propone este mes una serie logica extraida de su partitura Contando a diio para la que no
se necesita mds que dos lectores que cuenten ritmicamente los nimeros de cada una de las lineas, omitiendo
los silencios. Los resultados, o soluciones del propio compositor, serdn publicadas en el siguiente niimero.

|
' J 180 aprox.

wort § 8 1 )8 401 218 % 4|1 28 2
worz§ 44 41 b 1 ¢ b b1 21 2

wot ] 44 4] 1 2 3 4/3 21 2|3 43 2
wo2] § 0 f 41 2 3 2/1 2321232

etcétera . . . .

Solucién al puzzle del nimero anterior ACIERTA Y GANA
1 =2 i T e—— —— Contando a diio es una partitura que contiene cinco dios
| |€?-_- T ritmicos para los que sdlo se necesitan dos personas que
| cuenten los nimeros manteniendo el ritmo propuesto por
2 [é = 1-5;_%_ = _:;':—ﬁfw—:fr_f—-—_— = — el compositor.
el v 0T ¥ | 4

Tom Johnson ofrece un ejemplar de esta partitura a to-
dos aquellos lectores de Doce Notas que escriban acer-
3 'ﬁﬁ S, _;7&1: — = tando la continuacién légica del ejemplo mostrado mds
o TERE arriba, que corresponde al tercer dio de este cuaderno.
La solucion debe incluir, al menos, los ocho compases

4 |§ : BEEE' B; Egég’;;g;gggg%%—_ ——— siguientes a los ofrecicfos aqui. |

o T
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Musica Contempordnea: una vida rebelde

CALIDAD DEL LiO

a agria reputacion de que goza Misica Contemporinea

nos ha movido a hacer justicia y referir aqui la genuina

historia de una vida ya afieja que merece los privilegios
del distanciamiento sereno.

Musica Contempordnea es una sefora que pertenece a un
linaje muy dilatado. Es hija de Misica Romintica, nieta de Mu-
sica Cldsica y bisnieta de Musica Barroca. Todas ellas han go-
zado de una larga vida, a excepcion de Musica Cldsica que mu-
rié joven y que, paraddjicamente, suele dar nombre genérico a
toda la dinastia, singular destino de los héroes, heroinas en este
caso. Todas estas sefioras se unieron en matrimonio con unos
varones que, por un curioso azar, han tenido el mismo nombre
propio: Piblico. Con este nombre siguen siendo conocidos, ha-
ciendo abstraccion de su apellido: Aristocrdtico, de Iglesia o
Burgués.

Por una suerte de convencion que se funde en la leyenda,
todas estas parejas aparecen a nuestros ojos como muy felices.
Todas, hasta llegar a |
destinada, cuyas desavg $$entimentales han terminado po
romper la imagen ideal de estos santos connubios. Musica Con
tempordnea fue destinada nadamds nacer a un pretendiente cuyo
nombre completo ya C

bitar con ella

APOS MOZOS entraro
pronto en amoros. pero al no mediar ¢

sagrado lazo mat

marisabidilla) aduc
tas ella tenfa mome
y que la pretendida a
un mito que una real
los demds bajo el ma
pos sucios quedaban

Pero, pese a sus pr eputacion de moza fria, de
siado severa ¢ in : cradade los atributos de la sed
cién femenina ba ; I{mca ntica, sin maquillaje, dis-
puesta a desnudarse sin hacer de ello un «strip tease», etc., le

nido ritmos parejos, o mejor dicho, los hand@aido muy pocas
isica.Contempordnea y al varon a ella”  veces, Asi que a ca sfallecimienfo habia hand a cada

han fastidiado bastante la vida. A ello hay que anadirle que el
pusilinime de su eterno novio, Piblico Espectador, es de ésos
que hagan lo que hagan siempre parecen las victimas y consi-
guen, no se sabe como, que laarpia de su mujer récoja todas las
culpas de cualquier desavenencia. jEterng
débiles!

dores juveniles en los que traia frit
(mds tonto que un hilo de uvas, tod
taba que, a poco que €ste hiciera ¥n ey(ucwchc ad seria
mds auténtica que m—l?“ fcha de jsus padres. X és
reconocer que, por ido asi: pero la uxenu}l
institucion matri sier Mer aer
después de cada ins aci
Musica Contempors

a Pablico Espectador,

rden natural de sas,

Actualmente, pese a lndu esta pare§P ejet"dn junta,
; i esa

0s; Y sus encias mueven

S huelm ueda M agridulce
sensag¢ion de quu Igs p] atos ml?s porunaf tanjcomplica-
ues, impacientes|la descendencia

o un fin de sigl medio, no

Slas parejas se p
; Rm el retrato de sta b

sin ciertas pumu‘llt aciongs: pese a la reputacién marmérea y
fea d¢ Miisica Contenforanga, ha tenido, también, un aura de

; enc;d e |ntcg__nda blen ﬂac,o servicio h.mdmos asu

toria como un pzinﬁlo y un bobo, ha permanecido fiel al trote
que ella le impuso desde el principio. viendo cémo parientes
suyos mds jovenes, como Piblico Adolescente, se lo pasaban
bomba con pelandruscas del tipo de Miisica Pop o Miisica Rock.

Después de todo, se trata de una historia de géneros, de hom-
bresy mujeres, y ya se sabe que la carne tiene una légica enre-
vesada. ;Y cabe acaso negar que la inteligencia no es, también,
un asunto de duelos y quebrantos?

oo noie I8



Sopranica Cantatrice

. . . PROPOSITOS RECOGIDOS POR
Piccola revista del atribulado mundo del canto

ELENA MONTANA

Mi

ueria contaros que les he
pedido a los Reyes el «Kit

Mille. Malibrin (el equiva-
lente a la Srta. Pepis en Francia) jy me lo
han traido de Paris!

Desde luego, jqué monadas fabrican en
el extranjero! Ya se sabe que, en lo que a
musica se refiere, estamos a afnos luz de
los franceses, y lo vais a comprobar un
vez mds cuando os lo detalle todo.

Es una caja muy cuca, en cuya tapa vie
ne grabado, en dorado, un fa sobreagudo
Al abrirla aparecen tres apartados. En ¢
primero dice: «pour chanters, siempre e
letras doradas. Se levanta esa tapita y apg-
recen un paquete de kleenex, una caja de
Juanolas (me sorprende que hasta en Frap-
cia las conozcan) un espejito, un foulqrd
y una botella de agua mineral. Las instrpc-
ciones advierten que lo de la bote[la ha

delos se suprimira, tras haberse cc

de la cantatrice idéale», dé

pro-/

regalo de Reyes

Confesiones de una donna que quiere llegar a prima

den que si no se es creyente, «tan pis»
(expresion francesa que viene a significar
fpcor para uno»).
/' Pero, sin duda, el mejor de todos es el
Ecrcer apartado, que dice «pour
puditioner». Porque, tienen razon, ;qué es
un cantante sin un lugar donde audicionar?
(deliciosa cacofonia).
Como iba diciendo, este apartado es para
omérselo. Trae: unos zapatos de aguja ple-
ables, una peluca de vistosa melena riza-
a de rdpida aplicacion -«tan facil como
nerse un gorritor, dicen las instrucciones-
. yiias postizas de 2 cms. -de colocacién in-
diata-, falda ajustada, especialmente do-
blada para quedar perfectamente lisa de una
sola sacudida, y blusita ligera con escote
ima donnax». Ademas trae una bolsita con
un pomo de perfume «tormento al naso»,
un llamativo aderezo de bisuteria y una son-
risa wk hi, hi» de muy facil aplicacién en

e sedck precioso recuerdan que para el

quedado obsoleto y que en pro*um;‘mo-[ as co isuras de los labios. Y en un papel

bado que lo de beber agua continugment
a menudo antepone, a un brillantg agud
un grave inesperado y nada eieg,éme /
En el segundo apartado d e «pour se
taire», y al abrirlo aparecen 1 upos dife-
rentes de farmacos para la, argam:}_.Ef:
unos indica chupar, en otros tragar, en otros
masticar, en otros inh.;,l ] ma.s’},rauo-
so es el que lI'ldlCdr «sujetar oft la mano
derecha y rezars. Lasinstrucciones afia-

o I

tatal lugimiento de dichos aditamentos,
que l‘m es imprescindible, es reco-
me dable‘s\dbcrsc algiin aria.

Por ultlmo garantizan las instruccio-
nes que en lr S minutos se estd a punto.
LCo-he comprobado y jasi es! Estoy en-
tusla%mada jseguro que en la proxima
audicién i me %elecémnan‘ Sélo me que-
da awnguar si se convq:.ard alguna an-
tes del afio 2000 =

aestro, ;qué fue lo que le indu-
_jo a dedicarse al canto?

Respuesta: Joven, quien canta su pena

P. Como maestro de canto interna-

cionalmente reconocido, ;qué es lo
primero que ensefia a un alumno?
R.Aqui‘sevieneacamannoadual

P. ;Cudl seria el concepto g obali
zador de su ensefianza? : i
R. Secmcsnalcuenpo.?mmago
no canten ni pies ni sobacos.

P Se le reconoce como el maestro que
mayor niimero de cantantes ha prepa-
rado en Europa. g@:é'mm ud. que
decir a esto?

R. Simplemente que los niimeros can-

P. Hace afios se inicié una pbmca,
entre Ud. y un famoso tenor, relativa
a la propiedad de un conocido trata-
do de canto. Al parecer ambos se de-
cian autores del mismo. ;En qué ter-
mind aquello?

R.Tuve que cantarle las cuarenta y al
final cant6 la gallina.

P. (Es dificil ensefiar a cantar?
R. Para mi es coser y cantar.
P. ;Le queda alguna meta por alcan-
zar en la ensefianza del canto?
R. S6lo una: hacer cantar a las piedras.

P Por dltimo, .;qué le a'.ufa, safme la
encuentra ﬁ?ep.arado para _f_ncarpb-
rarse a ella?

R. Amigo, eso es otro cantar.
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Rincon de la libre expresion

Cartas de los lectores

propésito del articulo que publicas-
A teis en el n® 3 de vuestra revista so-

bre Techno-music (que se puede
ampliar a la misicatrance, bakalao, makina
o disco...), creo que queda incompleto al no
mencionar la influencia de las llamadas dro-
gas de disefio en estas movidas y el vocabu-
lario habitual, asi que ahi van algunos ejem-
plos: Fiesteros o de lafiess: son aquellos que
participan de forma activa, llevan el pelo ra-
pado y cadenita que ata la cartera en el bol-
sillo de atrds. Paranoias: sucede en el mo-
mento de bailar, el individuo deja la mirada
fija en algo o alguien, cuando es en alguien
hay bulla de fijo, cuando es en algo se lo
cuenta a un colega y se rien (jqué paranoia,
tio!). Cabe resefiar que los de la fiess son
bastante violentos y las bullas multitudinarias
son bastante frecuentes. Speed o pichu: dro-
ga sintética de via nasal, produce euforia y

no tiene mucho bajén; también provoca mo-
vimientos espasmodicos de brazos y cara;
precio entre 1500 y 2000 pesetas el cuarto.
Pastis: emblema del movimiento (a los

fiesteros también se les conoce como

pastilleros), pastillas de efectos euféricos y
alargados (entre 1500 y 3000 pesetas la uni-
dad, dependiendo del nimero de manos y
de si conoces al que te la vende; peligroso
comprar si no conoces al camellin; es Ficil
que te atraquen por la proliferacion de skins
en la movida), pueden dar mal rollo, tienen
dibujos, provocan sed, por eso en las disco-
tecas todos los fiesteros van con el botellin
de agua; antafio bebian en los lavabos, pero
los de la discoteca no sacaban ni un duro en
la barra, asi que pusieron agua caliente en
los lavabos y pasaron a cobrar el botellin de
agua a 700-800 pelas (al mismo precio que
los cubatas nacionales-Dyc). Farlopa o farla:

cocaina, mds cara que el speed, pero menos
peligrosa, conocida de todos. Poper: frasco
del que se esnifa cual pegamento, efecto ins-
tantineo y breve. Extasis: via nasal (1000-
15000 pelas), efecto rapido y breve. Afther:
discoteca que abre a las 8 de la manana, ver-
dadero templo de los fiesteros: hay quien va
de empalme y quien se levanta a las 7 para
ir al afther. Un fin de semana fiestero puede
salirentre 10.000 y 20.000 pelas. Gastan todo
lo que ganan en la fiess, algunos sacan para
gastos con trapicheos. Los mas desfasados to-
man 10-15 pastis por finde y estin
chupadisimos. Muchos llevan navajas debi-
do ala proliferacion de bullas (ha habido mas
de un muerto). Bueno, espero que con esta
serie de observaciones aclaréis algunos con-
ceplos sobre el asunto.

Lucas Bolado. Barcelona

doce notas
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REVOLTIGRAMA

(Celia Montolio)
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Soluciones al n°® anterior
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CRUCIGRAMA

(Celia Montolio y Angeles Jiménez)
HORIZONTALES

1. Se encuentra en la orquesta, en el oido y en la taberna. Hace
Juego con el kilt escocés y combina con «jvaya!» y con valles.
2. Primera nota del protus auténtico. «Dénde», como dirfa un
francés. (Al revés), suenan mds fuerte que la percusion, pero
hay que encenderlas. 3. Famoso por su torre. de mezclas.
4. Va antes de «__rito». Unidad sonora lingiiistica. (Al revés),
en inglés, lo que entra en contacto con la silla. 5. Grito de la
Walkiria antes de que le pasara lo que le pasé. Contrario de
atea. Nombre de mujer que, si no corresponde a un personaje
de zarzuela, serd porque los compositores no tienen lo que hay
que tener. 6. ;Dénde estdn las 7. La mitad de lo contrario
de salado. Existir en 3" persona. 7. Aborrezcas (;la misica?).
Los cantantes se forran con ella. «Es la ...sima vez que te lo
digo». 8. Se jarta da cantar y no cobra. Sin ella, muchos ins-

trumentos estarian siempre desafinados.

VERTICALES

1. Notas repetidas a suficiente velocidad como para ofrecer un
tejido tupido y aterciopelado de sonidos. 2. Es lo que hice cuan-
do me dijeron que iba a haber una orquesta en cada conserva-
torio. Ciudad de Alicante. 3. La letra mds autosatisfecha del
abecedario. Fortisimo. (Al revés), lo que hace un pajaro en la
rama sin exigir caché. 4. Me ___ de los préblemas del Teatro
Real. __ un edificio sumergido en la polémica cuando salgo
por el Metro de Opera. 5. Unen las cuerdas con el cuerpo de
los instrumentos. 6. Vocal bien asentada. muisica cuando
miras una partitura. Do. 7. La afades a la 3" vertical y te da la
6" horizontal. __ non troppo. (Al revés), 440 ciclos por segun-
do.8.__ cromidtica o diaténica. (Al revés), puede ser Antiqua
o puede ser Nova. 9. En sajon, el mds importante acorde me-
nor. (Al revés), si le pones una «a», vuela. 10. (Al revés), allegro
____. Amnistia Internacional. 11. Lo pisas y te da la nota.
[gualica que un baile aragonés. 12. (Al revés), golpe de percu-

sion. (Al revés), voracidad.

12345667 8 92101112
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Deposito Legal. M- 40232 = 1973 CASAs SANCHEZ - ALBA
MADRID & 21 de Diciembre de 1.973 ESPARA Mfquina - Marca GESTETNER - Modelo 211

Este soberbio original ha caido en las manos del corrosivo equipo del Cajon desastre y, como entre nosotros la perplejidad no
existe, enseguida nos hemos puesto a cavilar sobre los puntos de interrogacion que plantea esta sevillana. Tras incisivas delibe-
raciones, proponemos el siguiente test a nuestros lectores:

1. El autor tenia el baile de San Vito cuando escribid la partitura. 2. Ese dia soplaba un potente viento que corria de izquierda a
derecha en el sentido de la mano. 3. Tenia torcida la hoja en el sublime momento de escribirla. Las respuestas pueden enviarse
directamente al Archivo Historico Artistico de las cosas raras. Direccion a adivinar.
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Cajon desastre

Correspondencia

(Indicar seccion en el interior)

iiiNOS HEMOS CAMBIADO!!!
NUEVA DIRECCION
doce notas
Plaza de las Salesas, 2, 2° B
28004 Madrid

EVOLUC(ON DE L&

PEQUENOS ANUNCIOS

- Copista de partituras por ordenador. Programa Finale.
‘ todos los niveles. Ariane Richard. Telf.: 886 92 27.

‘ Amigos:

Soy estudiante Erasmus aqui en Madrid hasta junio
proximo. Tengo diez afios de participacion en grupos
vocales en Lisboa, no profesionales. Mi tltima repre-
sentacion fue en «Petite Messe Solenell», de Rossini
(Lisboa. Coro da Faculdade de Lisboa. Cldsica). Me
gustarfa obtener informacion de grupos varios donde
poder participar. Agradecerfa cualquier informacion.
Raquel Helena Ferreira Lourenco Pequito.

Telf.: 468 70 42 (a partir de 21 horas).

Se vende violin entero de estudio, francés del siglo
pasado. Zona Pozuelo. 200.000 ptas.
Telf. 518 71 10.

70 ISR
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JUEGO DE PENETRACION MUSICAL
Las notas que encabezan las distintas materias dcesta
revista forman una serie dodecafénica correspondiente a

una obra cldsica del género
Adivina a qué obra corresponde y envia tu carta..
“Todos los acertantes serin mencionados en cuadro de
honor en el siguiente niimero y uno de ellos, por smteo
tendrd un premio especial.

Dos acertantes a nuestro juego jAlucinante! Pero que sepan
nuestros lectores que no habiamos desesperado en ningtin
momento. El mundo es grande y maravilloso.

Publicamos las respuestas completas (modelo de erudiccion),
felicitamos a los acertantes y les obsequiamos con lo mejor
que tenemos: una suscripcion por un afio a Doce Notas.

Las respuestas

La serie correspondiente a la revista n® 4 es de la Sinfonia op.
21, de A. Webern. (Expuesta en principio por el arpa, El 2°
hexacordo de la serie es la Ret. del 1 hexacordo transportada
una 4" aumentada).

Irene Bueno Bueno

La serie propuesta en el n® 4 (que es la misma del n° 3) de la
revista, corresponde a la inversion (desde Fa) de la serie origi-
nal utilizada por A. Webern en su Sinfonia op. 21 (La-Fa
sost.-sol-la b, etc.). Su autor la utiliza en el 1° movimiento
como uno de los componentes del doble canon sobre el que se
articula el discurso, mientras que en el 2° movimiento es la
citada inversion el material utilizado como tema de las varia-
ciones.

Enrique Igoa
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YAMAHA

HOSSESCHRUEDERS
W. HOFFMANN

N E R

STEINWAY & SONS
"EL PIANO DE LOS PIANISTAS"

PLAZA DE ANDRES SEGOVIA, S/N. TELEFONOS 561 59 52/53 43
CARRETERA DE LA CORUNA KM.17,200. EuESRdasiIRERIR MW SNV 5]




