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PRESENTACION

2% Dere Ros

n este ndmero 25 de la revista «Miisica» encontrards, amable lector,

ademds de la siempre interesante informacién sobre la vida del Centro,

valiosas contribuciones al conocimiento de algunos nombres relevantes,
en los siglos XVIII y XIX, dentro del mundo del violonchelo y de los prime-
ros afios de nuestro Conservatorio. Se trata, por un lado, de la profundizar
en la etapa de crecimiento del violonchelo, en su vertiente espafiola, donde
brill6 la personalidad de Luigi Boccherini; por otro y gracias a una minuciosa
busqueda por el archivo histérico del Centro, podrds revivir los avatares de los
profesores de solfeo del Real Conservatorio de Musica y Declamacién Marfa
Cristina, entre cuyos docentes asoma el nombre de José Alvarez, profesor de
oboe y dedicatario de un trabajo monogrifico en el anterior nimero de la
revista «Miisica». Mds cerca de nuestra época, podrds disfrutar de la relacién
de un nimero ingente de gestiones efectuadas por el esforzado editor de Ma-
nuel de Falla para hacerse con la partitura de uno de los iconos de la musica
espafiola del citado siglo. Publicamos, asimismo, un esbozo del mapa de las
mis relevantes escuelas pianisticas «fisioldgicas» de la primera mitad del siglo
XX. Avanzando en ¢él, los intrincados vericuetos de la armonfa son también
objeto de un estudio, del mismo modo que lo son algunos aspectos relativos a
la métrica y comunes tanto a los compositores «cldsicos» como a los del rock.
Descubrirds, junto a algunas claves de su interpretacidn, la riqueza escondida
en el segundo movimiento del concierto para viola de Béla Barték. Con un
pormenorizado andlisis de una obra de Luis de Pablo (medalla de oro de este
Real Conservatorio) nos acercamos a nuestros dfas. Finalmente, aquella esencial
herramienta, cuando se trata de documentar esencias intangibles como son los
sonidos o bien el movimiento, que es la escritura, es objeto de dos articulos
a ella dedicados; uno, relativo a la notacidén en la danza y la preservacién
del acerbo coreogrifico; fruto el otro de un trabajo de fin de estudios de la
especialidad de clave, que recoge una gran cantidad de fuentes referidas a una
caracteristica ritmica del Barroco francés, la inégalité,

A la vez que debemos felicitarnos por la rica y variada exposicién de traba-
jos que conforman el presente nimero de «Miisica», séanos permitido evocar a
un gran musico y erudito musicélogo, archivista y coleccionador a la vez que
profundo conocedor de la lengua: Francisco Asenjo Barbieri (1823 - 1894). En
una conferencia dictada en la Universidad de Madrid ante un publico femeni-
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PRESENTACION

no, brindé un formidable ejemplo de cémo el conocimiento de la mdsica no
tiene necesariamente que estar sujeto a las anfractuosidades que, en ocasiones,
al diletante dificultan tanto como al estudioso. Sin ambages supo exponer esa
naturalidad con la que se mueve la musica por entre los caminos de la len-
gua; vino a demostrar que muchas de las humildes expresiones que a diario
empleamos tienen su origen en la familiaridad del vulgo con el canto, con los
instrumentos y, en definitiva, con el mds noble de nuestros sentidos: el oido.
Asi reza el delicioso texto de Barbieri: «Un sefior de muchas campanillas
tenfa una hija mds alegre que una castafiuela, la cual 4 cencerros tapados
se dejaba dar organillo de un pobre trompeta, quien con frases de cascabel
gordo habia logrado dar en la tecla de que la chica le quisiese. El padre de
ésta, que era un pdjaro que cantaba en la mano y que no gustaba de templar
gaitas, se propuso armar un caramillo y dar al traste con tales amores. A
este fin, empezd por apretar las clavijas 4 la muchacha, diciéndola: “A mi no
me vengas con canciones, porque si te empefias en dar oidos 4 ese danzante,
seré yo capaz de darte un solfeo.” Asustada la chica con esta salida de tono,
fingi$ estar en armonia con su padre, y canté la palinodia; pero como su
amor subia de punto con las dificultades, y como ademds sabia de coro que
no se puede repicar y andar en la procesién, mientras el padre andaba en
la danza de sus negocios, ella pian piano se concertaba con su novio. En
buenas manos estaba el pandero; y como al fin se canta la gloria; cuentan las
crénicas que estos finos amantes lograron poner el cascabel al gato, y cuando
todo estuvo 4 punto de solfa, se casaron, dando despues “la Correspondencia”
mucho bombo 4 tan brillante boda».!
Pere Ros
4 de junio de 2018

' Asenjo Barsieri, Francisco: La miisica y la mujer. Conferencia del 25 de abril de 1869

pronunciada en la Universidad de Madrid. Biblioteca Histérica de la Universidad Complutense
de Madrid [FU A 5971], pp. 23 -24. Se ha respetado la ortograffa original; no asf la graffa de
las frases hechas, que estdn allf en cursiva; pido disculpas al Revisor por usar la negrita para ellas,
contraviniendo las normas del libro de estilo.
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EL VIOLONCHELO EN LA ESPANA DEL
SIGLO XVIII Y PRINCIPIOS DEL XIX:
UNA HISTORIA EN CONSTRUCCION'!

2® Jos¢ Carlos GOSALVEZ LARA*

n fenémeno muy llamativo de la vida musical de nuestro tiempo es

el enorme interés de publico e intérpretes por la musica del pasado,

particularmente la comprendida en el periodo de 1700 a 1830. Esto
no solo se manifiesta en multiples grabaciones y en la habitual programacién
en concierto de grandes figuras internacionales (Bach, Hindel, Vivaldi, Mozart,
Beethoven, etc.), sino también en la bisqueda de la musica producida en nuestro
entorno mds cercano y que permanecia ignorada y dormida desde hace siglos.
Como bibliotecario, durante mds de tres décadas de ejercicio de mi profesion
he asistido a una auténtica pasién colectiva por recuperar este patrimonio que
hasta ahora habfa pasado desapercibido. Por fin, muchos musicos profesionales
y profesores de canto e instrumentos abandonan (aunque sea a tiempo parcial)
los caminos mds trillados y se interesan por desempolvar antiguos repertorios
para sus instrumentos que pueden llegar a sorprendernos por su belleza y cali-
dad. Cudntas veces me he preguntado, al escuchar por primera vez alguna de
estas obras que yacfan en legajos y estanterfas de nuestras bibliotecas, cémo era
posible que tuviéramos esa maravilla tan cerca y no nos hubiéramos percatado
de su existencia; cudntas veces me he sentido privilegiado contribuyendo a
revivir algunas de esas piezas en las que nuestros musicos del pasado pusieron
tanto trabajo y esperanza.

* José Carlos Gosdlvez Lara fue Jefe de la Biblioteca del RCSMM hasta que, en 2008, fue
nombrado director del Departamento de musica de la BNE, cargo que ha ostentado hasta fecha
reciente.

' El origen de este articulo es la ponencia presentada el 14 de septiembre de 2009 en la
Universidad de La Rioja, dentro del Simposio La miisica instrumental en la Espasia del siglo XVIIT
y que, a su vez, actualizaba otra comunicacién leida en el congreso de la Sociedad Espafiola de
Musicologfa de mayo de 1997. Véase: Gosdlvez Lara, J.C. «Introduccién al repertorio para vio-
lonchelo solista en Espana (siglos XVIII-principios del XIX)» En Revista de Musicologia, Vol. XX
(1997), n. 1, 439-444.
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Jost Carros GOSALVEZ LAra

El desarrollo de los estudios de musica y musicologfa en Espafa, el salto
espectacular en el control de los archivos y bibliotecas histdricas y el avance en
los tltimos afios de las nuevas tecnologfas en documentacién, propiciaron un
nuevo panorama que hace muy poco habria parecido de ciencia ficcién. Hasta
los afios noventa del pasado siglo no existfa una bibliograffa especializada en la
historia del violonchelo espafiol y su primer repertorio era un completo enigma;
aunque parezca asombroso, ninguna de las obras que citaré en este articulo se
conocfa entonces y nadie las habfa escuchado desde hacia siglos.

En estos dltimos afios, un grupo de investigadores e instrumentistas he-
mos ido reuniendo informaciones dispersas que poco a poco van formando
un entramado coherente. Conocemos un repertorio modesto en numero,
pero de enorme interés; existen especialistas como Josep Bassal,” Guillermo
Turina, Elisabeth Le Guin o Joseba Berrocal, que atinan su condicién de
intérpretes a la de investigadores, y otros violonchelistas que han grabado e
interpretado en concierto muchas de las obras espafolas de ese periodo des-
cubiertas en los tltimos afios: lagoba Fanlo, Josetxu Obregén, Angel Garcia
Jermann o Aldo Mata, entre otros. También la musicologfa ha avanzado de
forma extraordinaria en el estudio de los nucleos de produccién y consumo
de musica, especialmente las capillas catedralicias, las orquestas de las com-
pafifas teatrales’ o las agrupaciones que trabajaban al servicio de los nobles
y la realeza,® estas dltimas muy bien estudiadas por Nicolds Morales, Judith
Ortega y Germdn Labrador, a quienes debo mucha informacién. Expreso
aqui mi reconocimiento a ese esfuerzo colectivo, al que ya han contribuido
tantos musicos y musicélogos.

2 Es coautor del primer estudio importante de dmbito local sobre la historia del vio-
lonchelo espanol: Bassal, Josep y Tortella, Jaime. Historia del violonchelo en Catalusia. Sant
Cugat: Arpegio, 2015.

* Barba, Marina. «Las orquestas de los coliscos madrilefios Principe y Cruz durante la segunda
mitad del siglo XVIII». Cuadernos dieciochistas, 16, 2015, pp. 165-185.

* Existe una extensa bibliograffa sobre la musica cortesana en la Espana del siglo XVIII que
excede el 4mbito de este articulo. Como visién general, muy documentada, de la prictica musical
en la Corte de los primeros Borbones pueden consultarse: Morales, Nicolds. L’Artiste de Cour dans
UEspagne du XVIIle siécle: étude de la communauté des musiciens au service de Philippe V (1700-
1746). Madrid, Casa de Veldzquez (36), 2007. Ortega, Judith. La muisica en la Corte de Carlos III
y Carlos 1V (1759-1808): de la Real Capilla a la Real Cdmara (1759-1808). Madrid, Universidad
Complutense de Madrid, Servicio de Publicaciones (ISBN: 978-84-693-8791-7). Labrador, Germdn.
Gaetano Brunetti, un miisico en la corte de Carlos IV. Tesis UAM (2003). Sobre la efimera capilla
musical del Archiduque Carlos en Barcelona: Sommer-Mathis, Andrea. «Entre Ndpoles, Barcelona
y Viena: nuevos documentos sobre la circulacién de musicos a principios del siglo XVIII». En

Artigrama, n. 12 (1996-1997).
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EL vioLoNcHELO EN LA EsraRa pEL sigLo XVIII vy priNncrpios DEL XIX...

Multiples enfoques en el estudio del repertorio

Aunque centraré mi exposicién en el repertorio solista mds caracteristico
(conciertos, sonata con acompahamientos, suites, temas con variaciones, etc.),
debo advertir que la literatura del violonchelo podria abordarse con otros plan-
teamientos igualmente fascinantes y ain pendientes de estudio. Quedan fuera
de este articulo las referencias al tratamiento solista del violonchelo en partes
de orquesta, su papel en la realizacién del continuo y su protagonismo en el
acompafiamiento de las voces, tal como se practicaba en Espafia. No obstante,
quiero al menos proponer como objeto de futuros estudios las excelentes arias
con violonchelo obligado que aparecen con cierta frecuencia en la primera mi-
tad del siglo XVIII; las de éperas y cantatas de autores como Antonio Literes,
Herndndez Illana, Giacomo Facco (por ejemplo, en sus cantatas «Perche vedi
ch’io tamo», «Clori pur troppo» o en «Amada libertad»)’ o Manuel Ferreira

> Grabadas por Guillermo Turina, Eugenia Boix y Tomoko Matsuoka en Giacomo Facco Master

of Kings, CD producido por Cobra Records (2018).

S5



Jost Carros GOSALVEZ LAra

(«Huye con ella», de la épera «El mayor triunfo de la mayor guerra», de 1710);
asimismo las de obras religiosas, como el espléndido solo en la Lamentacién 22
de Jueves Santo (1747) de Francisco Courcelle o en las arias con violonchelo
solista de su villancico «Felices mortales» (1743), as{ como algunas otras piezas
de gran belleza que pueden rastrearse en la musica vocal espafola de la época.

También excede el limite de este articulo el repertorio de cdmara para gru-
pos, en el que, compartiendo con violines y otros instrumentos su condicién
de solista, el violonchelo tuvo a veces un papel protagonista de gran brillantez,
con pasajes virtuosos escritos para intérpretes muy hdbiles; entre los muchos
ejemplos que podrian ponerse, basta recordar el tratamiento del violonchelo
en trios, cuartetos y quintetos que Luigi Boccherini (1743-1805) compuso en
Espafia, o su brillante papel en cuartetos de cuerda como el de Pablo Marsal
i Bogufid (1761-1839), reputado violonchelista, al igual que su hermano Ra-
moén. El violonchelo tiene una enorme versatilidad que lo hace muy valioso
en los papeles de acompafiamiento, al mismo tiempo que destaca en la musica
orquestal y de cdmara por sus extraordinarias cualidades de instrumento solista.

Otros campos de investigacién

Pero no solo en el repertorio existe materia de estudio. La investigacién sobre
la historia del violonchelo en la Espafna del siglo XVIII y principios del XIX
podria afrontarse con otros enfoques también muy ricos, como el estudio de la
prdctica musical, la investigacién de los compositores e intérpretes que cultivaron
el instrumento, su evolucién desde el punto de vista organoldgico, los avances
técnicos en la interpretacién, etc. Los archivos teatrales (fondos de la Biblioteca
Histdrica Municipal de Madrid y «Papeles Barbieri» de la Biblioteca Nacional de
Espafia), los archivos eclesidsticos de catedrales y conventos, y algunos otros como
el Archivo General del Palacio Real de Madrid, son ricos en documentacién sobre
provisidn de plazas de instrumentistas, situaciones administrativas de los mdsicos,
resefias biogréficas que acompafiaban los trdmites y solicitudes, expedientes de
compra de instrumentos, etc., cuya investigacién sistemdtica podrfa darnos una
visién sociolégica de la historia del violonchelo. Serfa especialmente rica si la
enfocdramos con una perspectiva global, ya que los musicos de la época solfan
tocar diferentes instrumentos® y, como los actuales, frecuentemente tenfan que
someterse al pluriempleo para sobrevivir:” los mismos nombres que aparecen en

¢ Aunque el violonchelo fuera el instrumento principal con el que se ganaban la vida, con
frecuencia tocaban también otros si era necesario, particularmente el violin, la viola, el contrabajo
o el clave.

7 Algunos documentos evidencian la precariedad de la situacién de muchos musicos. En una
solicitud dirigida al Marqués de Astorga, Vicente Joaquin Osorio (1756-1816), Hermano Mayor
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EL vioLoNcHELO EN LA EsraRa pEL sigLo XVIII vy priNncrpios DEL XIX...

plantillas teatrales pueden volver a aparecer entre los integrantes de las capillas
eclesidsticas o en orquestas que trabajaban en la Corte; ademds, como sucedfa
en todas las profesiones gremiales, los musicos se movian en circulos muy en-
dogdmicos y constitufan dinastfas emparentadas entre si, como las familias de
instrumentistas de cuerda Rosquellas, Font o Bala, entre otras muchas, en las que
a veces coinciden nombres y apellidos y puede resultar dificil determinar quién
es el que aparece en cada ocasidn. A pesar de que existian oposiciones y proce-
dimientos de acceso muy reglamentados y exigentes, la colocacién de familiares
en los puestos vacantes era una constante en la profesién musical.

Conocemos numerosos nombres de musicos de «violén» (denominacién
comun en nuestro pafs, aunque no la dnica ni exclusiva del instrumento que
hoy llamamos «violonchelo»)® que podrian ser rastreados para descubrir cudl fue
la dimensidn real de su prictica en aquella época. Casi todos los que escribieron
para ¢l fueron, a su vez, instrumentistas, y algunos de estos violonchelistas-
compositores tuvieron protagonismo en la vida musical de aquel periodo, aunque
todavia estdn pendientes de ser tratados en estudios monogréficos individuales.
Entre los violonchelistas que se sucedieron en la Corte al servicio de la Real
Capilla destacan: Pietro Remitoli (conocido como Esterlich o Sterlik), José
Literes, José de Zayas, Francisco Fleuri, Jaime Rosquellas, Juan Orri, Joaquin
Samaranch, Antonio Villazén, Ramén Rodriguez Monroy, los musicos de
la familia Font que trabajaron junto a Boccherini o, adn mds destacado, el
napolitano Domingo Porretti (Sora, Reino de Ndpoles, 1709-Madrid, 1783),
sin duda el principal integrante de la Real Capilla durante varias décadas, con
cientos de menciones en el Archivo General del Palacio Real’ y sobre cuya

de la Real Junta de Hospitales de la que dependia el Teatro de los Cafos del Peral, se le pedia
ayuda para «el Hermano de la Pui p[o]r haber perdido la Plaza de Violon en la orquesta del
Teatro de los Cafios, con cuyo auxilio habia principiado el pobre a proveherse de algunas cosas
q[u]e le hacfan suma falta: tengo entendido ge su conducta nada ha desmerecido, ni bajo de este
respe[c]to me atrebo a interesarme con V. E. a fin de que si no estuviese aun reemplazado se sirva
restituirle a su plaza.» (s.a.) BNE 13990/6 (75/15).

8 En efecto, durante gran parte del siglo XVIII se utilizaron en Espafia los términos «violén»,
«ioloncelo» o «violoncello» para designar indistintamente al instrumento que hoy conocemos
como violonchelo. No obstante, parece que la palabra «violén» se usé sobre todo para designar
instrumentos graves con funcién de acompafiantes, como el actual contrabajo o el violonchelo
cuando asumfa esa misma funcién. Véase: Gdndara, X.C. «El acompafiamiento con el violén y el
contrabajo en la musica de los siglos XVII y XVII» En: Campos interdisciplinares de la musicologial
ed. Begofia Lolo. Madrid: SEdeM, 2001, Vol. I, pp. 659-681.

> A.G.P.Expediente personal C. 842/26-27. Porretti emparenté con otros destacados colegas:
fue yerno de Giacomo Facco y suegro péstumo de Luigi Boccherini (un caso de endogamia entre
brillantes violonchelistas); era tan apreciado en la Corte que en 1735 se le admitié con honores en
la Real Capilla, sin necesidad de realizar la pertinente oposicién. Sumando sueldos y gratificaciones,
Porretti cobraba mds del triple que muchos de sus compafieros instrumentistas y acompafiaba a
los reyes en sus desplazamientos gozando del privilegio de coche propio para él, su familia y sus
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biografia existen atin numerosas sombras, especialmente sobre su formacién en
Barcelona y su etapa anterior a la llegada a la Corte.

También fue un personaje central en la historia del violonchelo espafiol el
musico cataldn Pablo Vidal (cz. 1730-1807, Madrid), violonchelista en la com-
panfa italiana del Teatro de Santa Cruz de Barcelona en 1752, que después
trabajé en Madrid para la Casa de Osuna y desde 1757 en el Monasterio de la
Encarnacién. Otra figura destacable en las dltimas décadas del XVIII y primeras
del XIX es Francisco Brunetti (17652-1834), que era hijo del primer violin de
la Real Cdmara Gaetano Brunetti y que gracias al mecenazgo del Principe de

dos violonchelos, uno de «solo» (para ejecutar papeles solistas) y otro de «capilla» (para tocar en
la orquesta). Su presencia era indispensable en todas las dperas y serenatas representadas en el
Coliseo del Buen Retiro y en los Reales Sitios entre 1735 y 1759 y también y en la musica de
cdmara y «al acompafiamiento diario en la diversién de oir a Farinelo», por lo que se le eximfa
de la asistencia a otras obligaciones en dicha institucidn. Segin ha investigado Nicolds Morales,
el musico napolitano no solo tuvo una intensa vida musical como instrumentista y profesor de
violonchelo, sino que aprovechd sus contactos en la corte para enriquecerse como empresario en el
abastecimiento de pan a Madrid y de materiales de construccién para la edificacién de la Fébrica
de Porcelanas del Buen Retiro en 1760. Al parecer, invirtié parte de estas ganancias en adquirir
una buena coleccién de pintura. Morales, N. Op. cit, pp. 377-382.

10 Bassal, J. y Tortella, ]. Historia del violonchelo en Catalusia. Sant Cugat : Arpegio, 2015, pp.10-
16. En esta obra se mencionan ademds las trayectorias profesionales de algunos otros violonchelistas
catalanes del siglo XVIII, como fueron Juan Orri, Ignasi Ramoneda, Joaquim Samaranch i Ramoneda,
Joseph Vinyals i Gali, Francesc Vinyals i Ribes, Joseph Masvasi, los hermanos Marsal i Bogund y
Miguel Cardellach. Muchos de ellos se formaron como musicos en el Monasterio de Montserrat y,
posteriormente, ejercieron en la corte madrilefia al menos una parte de sus carreras profesionales.
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Asturias pudo estudiar en Paris con Jean Louis Duport entre 1782 y 1784; en
esta ultima fecha interpreté un concierto de su maestro en los Conciertos Espi-
rituales de Parfs y a su vuelta a Espafia ocupé en 1787 plaza de violonchelista
en la Real Capilla."! Tras la invasién francesa huyé de Madrid, aunque regresé
poco mds tarde; apartado de su puesto, finalmente se le rehabilitd, recibid el
cargo de director de la Real Cdmara y, hasta su fallecimiento en 1834, fue una
de las figuras mds relevantes del violonchelo espafiol, con el raro privilegio de
ver publicadas algunas de sus obras.'

Otro trabajo biogréfico pendiente, aunque en el extremo del marco crono-
légico de este articulo, es el que debemos al notable violonchelista gallego José
Antonio Ribas,” nacido en 1799 y profesor del instrumento en 1831 en el
recién fundado Conservatorio de Madrid; después de su estancia en la capital
emigré a Portugal y llevé una intensa vida musical en la ciudad de Oporto.
Aunque es menos conocido que los anteriores, fue autor de algunas obras de
cdmara y orquesta y de una interesante obra diddctica que se conserva en la
biblioteca del Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid (en adelante
RCSMM), junto a algunas piezas de varios autores, manuscritas, que integraban
su coleccién personal, para violonchelo.

En orquestas nobiliarias fue donde desarrollaron su profesién algunos exce-
lentes musicos. En la de los Condes-Duques de Osuna-Benavente'* coincidieron
en 1786-1787 Luigi Boccherini (sin duda el mds grande violonchelista de su
generacién), por entonces director de musica de esa casa, y el mencionado Pablo
Vidal, que actuaba como primer violonchelo de la orquesta. Pocos afios antes,
la casa de Alba habfa empleado como violonchelista a Manuel Canales, un
musico conocido por sus dos series de cuartetos de cuerda (op. 1y op. 3), las

""" El investigador Lluis Bertrdn i Xirau trabaja en el estudio de esta figura del violonchelo
en Espafia y a ¢l debo algunas de las informaciones que aparecen en este articulo. La plaza de
violonchelo que Brunetti ocupé en la Real Capilla es la que pudo corresponder a Luigi Boccherini,
tras el fallecimiento de su primer patrén en Espafia, el Infante D. Luis de Borbén. No obstante,
segin Judith Ortega, Boccherini recibié una pensién muy generosa de la Casa Real, como «excluso
de planta», lo que no le exigfa un servicio activo. Parece evidente «que el interés en promocionar
la carrera de Francisco Brunetti por parte de su padre Gaetano y del propio monarca (que habfa
financiado la formacién del violonchelista), frenaron la entrada de Boccherini en la Corte. Si bien
el salario que percibfa Boccherini era alto para no tener que trabajar, esto le impidié no solamente
ocupar una plaza en la orquesta de la Real Capilla (cuyos beneficios, aparte del sueldo, eran nume-
rosos), sino integrarse en el grupo musical més prestigioso de su época» (Ortega, J. Op. cit., p. 133).

'2 La Biblioteca Nacional de Francia conserva dos impresos suyos para violonchelo solista y
piano, publicados en Paris entre 1815 y 1823: Divertissement pour violoncelle (al parecer, basado
en un tema de Rossini) e Introduction et polonaise.

3 Su apellido aparece indistintamente en las fuentes como «Ribas» o «Rivas».

' Ferndndez Cortés, Pablo. La muisica en las casas de Osuna y Benavente (1733-1882): un
estudio sobre el mecenazgo musical en la alta nobleza espaniola. Madrid: Sociedad Espafiola de
Musicologfa, 2007.
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primeras obras de autor espafiol en este género. Ademds, la casa ducal también
tuvo relacién con otro gran violonchelista, Jean Pierre Duport (1741-1818),
seglin testimonia un manuscrito de su tercer libro de sonatas para violonchelo
(ca. 1772) perteneciente a la Biblioteca del RCSMM vy del que hablaremos mds
adelante, donde aparece en forma explicita la dedicatoria al Duque, reproducida
en las dos ediciones de esa misma serie impresas conocidas.”” Curiosamente, en
la obra de referencia de José Subird sobre la musica en la casa de Alba,'® nada
se dice de esta relacién, que sin duda existio.

De los intérpretes de violonchelo que trabajaron en la Espafa de la época,
el dnico que cuenta con una amplia bibliograffa sobre su vida y obra es Luigi
Boccherini (Lucca, 1743-Madrid, 1805)," aunque casi toda ella estd centrada
en su condicién de compositor y director de musica del Infante D. Luis de
Borbdn y apenas alude a su actividad como intérprete en su etapa espafiola.
Existe, ademds, el lugar comuin de considerar que cuando este musico se instalé
aqui dej6 de aparecer como concertista del instrumento y de escribir sonatas y
conciertos de violonchelo. Creo que esto podria dar lugar a un debate y a un
estudio en profundidad, pero me inclino a considerar que una parte importante
de su produccién violonchelistica (no menos de 32 sonatas y 12 conciertos)
8 aunque es evidente que la presencia de Boccherini en
nuestro pafs durante sus tltimos treinta y siete afios, no supuso la aparicién

fue escrita en Espafia,'

de una escuela autdctona de violonchelo ni motivé un auge significativo del
instrumento.

A mi juicio no serfa en absoluto descabellado emprender, con toda la in-
vestigacién acumulada en los ultimos afios, la elaboracién de un diccionario
biogrdfico o una base de datos de compositores e intérpretes de violonchelo
activos en Espafia en un periodo anterior a 1830. Una empresa especialmente
necesaria si tenemos en cuenta que muy pocos de ellos aparecen citados en
el «Diccionario de la Musica espafiola e hispanoamericana» publicado por la
SGAE y el Ministerio de Cultura, y que solo unos cuantos estdn presentes en

> Turina, Guillermo. La miisica en torno a los hermanos Duport. Sant Cugat: Arpegio, 2016,
pp. 42-47.

'¢ Subird, José. La miisica en la Casa de Alba: estudios histéricos y biogrdficos. [s.n], 1927.

7 Tortella, Jaime. Boccherini, un milsico italiano en la Espaiia ilustrada. Madrid: Sociedad
Espafiola de Musicologfa, 2002.

'8 No soy el tnico que opina de esa manera, tras analizar su obra para violonchelo en relacién
con el resto de su musica de cdmara. Entre los muchos ejemplos que podrfamos poner, Aldo
Pais, editor de la sonatas para violonchelo de Boccherini publicadas por Zanibon, afirma en la
introduccién a su sonata 26 que la complejidad de esta obra evidencia un alto grado de madurez
que solo pudo alcanzar después de su asentamiento en Espafia; la posible relacién de esta sonata
con los trfos G. 95-100, muy bien documentados, le lleva incluso a aventurar una posible fecha
de composicién posterior a 1772, cuando el musico ya trabajaba al servicio del Infante D. Luis.
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la mayor obra de referencia sobre el repertorio del violonchelo que existe a
nivel internacional."”

Para obtener una imagen de conjunto del violonchelo en Espafia también
habrfa que rastrear el paso itinerante de violonchelistas extranjeros por nuestro
pais. Serfa muy interesante, por ejemplo, investigar a los musicos italianos que
ejercieron durante un tiempo en Espafia y luego se marcharon, o las visitas de
colegas que recibié aqui Boccherini: muy probablemente le visité Jean Pierre
Duport en su viaje a nuestro pafs de 1771-1772,%° quien al parecer pudo
escribir en Espafia algunas de sus sonatas; afios mds tarde, es presumible que
recibiera también la visita del violonchelista alemdn Bernhard Romberg (1767-
1841), que tras su paso por nuestro pais en 1800 compuso un fandango para
violonchelo que incluyé en su segundo concierto, ademds de algunas otras
obras inspiradas en el folclore espafiol: «Variaciones para violonchelo sobre la
Cachucha» o un «Capricho y rondé al gusto espafiol, con una misceldnea de
bolero gitano, cachirulo y zorongo». Al parecer Romberg guardd siempre un
recuerdo entrafable de su estancia en Madrid y la memoria de su paso por
Espafa quedé también plasmada en la publicacién, en abril de 1801, de tres
de sus cuartetos de cuerda por el editor madrilefio Vicente Garviso. Si bien,
como veremos, muchos de los violonchelistas profesionales que trabajaban en
Espafia en el siglo XVIII eran extranjeros, especialmente italianos, también
hubo algunos instrumentistas espafioles que hicieron carrera fuera de nuestro
pais, como el madrilefio Antonio Ruiz, fallecido en Londres en 1792 o el
segoviano Benito Flores, que murié en Paris en 1807.%

Hay evidencias de que el violonchelo, en la Espafa del siglo XVIII estuvo
muy relegado a papeles de acompafiamiento, pero también nos consta que ge-
nerd una literatura solista que ahora empezamos a conocer. En este capitulo de
lineas de investigacién y pistas biogréficas que podrian seguirse estd la hipétesis,
a mi juicio verosimil, de que algunos compositores que fueron violonchelistas
compusieran obras para su instrumento que de momento no hemos localizado.
Tal serfa el caso Antonio Literes, violén y musico de la Real Capilla durante
mds de treinta afios; desde luego, parece seguro que fue destinatario, junto a
Porretti, de algunos de los bellos pasajes de violonchelo obligado que mencio-
né anteriormente. Por otra parte, ;dénde estardn, si es que se conservan, las

1 Lambooij, H. y Feves, M.. A cellist’s companion: a comprehensive catalogue of cello literature.
Utrecht: ACC, 2007.

2 Al menos eso es lo que afirmé Frangois-Joseph Fétis en la Revue Musicale de marzo de1828
y repiten todas sus biograffas, aunque no hay constancia documental que demuestre que Boccherini
y los hermanos Duport se conocieran personalmente. Véase: Turina, G. La muisica en torno a los
hermanos Duport. Sant Cugat : Arpegio, 2016, p. 30.

2! Saldoni. Op. cit. 11, 469.

2 Saldoni. Op. cit. 111, 254.
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sonatas y conciertos de violonchelo que sabemos que compuso en nuestro pafs
Gaetano Brunetti? ;Dénde la produccién perdida que sabemos que hicieron
Porretti, Zayas y Ramén Rodriguez Monroy? ;No es muy probable que el
violonchelista Fernando Blumenstein, que actuaba en los bailes de mdscaras e
impulsaba en 1771 ediciones de musica de cuerda, publicara también musica
para su instrumento? ;No lo es que el violonchelista polaco Cristiano Reynaldi,
al servicio de la reina Isabel de Farnesio y autor de unas sonatas para violin
(1761), compusiera ademds musica solista para su instrumento??® Asimismo, ;no
es acaso muy probable que los violonchelistas Manuel Canales o Pablo Marsal,
autores de magnificos cuartetos de cuerda, compusieran algunas obras para
violonchelo solista? Con todas las cautelas 16gicas, cabe suponer que habremos
perdido para siempre una parte de ese repertorio que sin duda existi6, aunque
también podemos esperar que, como ocurrié recientemente, siga aflorando
poco a poco la musica que ha sobrevivido y que, de momento, no conocemos.

Imdgenes e instrumentos

Otras vias de trabajo que podrian dar resultados interesantes son los estudios
de iconograffa y organologfa. El rastreo de imdgenes conservadas puede ser muy
amplio y actualmente existe un proyecto de iconografia musical coordinado por
la profesora Cristina Bordas que cuenta ya con una importante base de datos*
y que esperamos esté abriendo nuevas posibilidades en la investigacién. Algunos
trabajos que buscan imdgenes histdricas de instrumentos e instrumentistas en
artes pldsticas (pinturas al dleo, frescos decorativos, esculturas, dibujos y graba-
dos) abordan de forma combinada el estudio organolégico y el de la prictica
interpretativa y pueden representar un buen modelo de futuros estudios.®

En una coleccién privada en Espafia se conserva un retrato al dleo de en
torno a 1780 que representa, de forma muy precisa, a un violonchelista anénimo
que viste lujosamente, con una hoja de musica legible en la mano (un dueto
para violin y violonchelo, lo que sugiere que ademds era compositor) y un
instrumento al fondo. Adn no lo hemos identificado, pero podria tratarse del
retrato de Zayas, Brunetti o algtin otro de los mds importantes violonchelistas
espafioles que mencionamos en este articulo. Por el contrario, conocemos con

» Reynaldi fue expulsado por mala conducta en 1764 y readmitido dos afios después. Véase:
Siemens Herndndez, Lothar. «Los violinistas compositores en la corte espafiola durante el periodo
central del siglo XVIIl» En Revista de Musicologia, Vol. XI (1988), n. 3.

2 Jeonografia, catdlogo de iconografia musical espaniola, consultable en www.AEDOM.org

» A este respecto me parece interesante el trabajo realizado por Evguenia Roubina sobre
instrumentos de arco en el Méjico colonial y creo que podrfan abordarse trabajos semejantes en
nuestro pafs. Véase: Roubina. Evguenia. Los instrumentos de arco en la Nueva Espaia. Ciudad de

México: CONACULTA, 1999.
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certeza las fisonomias de otros violonchelistas que trabajaron en la Espana de
aquel siglo, como la de Pietro Remitoli (el ya mencionado Pedro Esterlich o
Sterlik), miembro de la Real Capilla de Madrid, retratado por el dibujante
Pier Leone Ghezzi en una caricatura de 1742. Son relativamente abundantes
los retratos de Boccherini, alguno seguro y otros supuestos: el mejor, un re-
trato al 6leo del musico tocando su violonchelo (National Gallery of Victoria,
Melbourne), muy interesante por la informacién musical que aporta; otro muy
probable, incluido en el famoso retrato de la familia y sirvientes de D. Luis
de Borbén realizado por Goya en 1783, un tercer retrato al éleo que estuvo
atribuido a Liotard® y algunos otros dibujos y grabados. También conocemos
algo de la fisonomfa de Domingo Porretti, un hombre orondo que aparece
retratado junto a otros musicos de la Real Capilla en un dibujo de Francesco
Battaglioli que sirve de portada a la obra de Farinelli «Descripcién del estado
actual del Real Theatro del Buen Retiro», manuscrito de 1758 conservado en
la Biblioteca del Palacio Real de Madrid. Ademds hay bastantes referencias al
uso del violonchelo en pinturas al 6leo, frescos decorativos, grabados y otros
soportes que, como digo, estdn todavia pendientes de catalogacién y de estudio
sistemdtico.

Tampoco conozco estudios espafioles de organologfa centrados en el examen
de violonchelos construidos en Espafia o sobre instrumentos extranjeros que
sonaron en nuestro pais en el siglo XVIII, aunque probablemente podria hacerse
un seguimiento de algunos de los mds notables.” Ademds de los célebres ins-
trumentos de Antonio Stradivari adquiridos en tiempos de Carlos III y que se
conservan en el Palacio Real de Madrid desde 1773, sin duda han sobrevivido
al paso del tiempo algunos otros instrumentos construidos por violeros que
trabajaron en Espafia en aquella época, tales como José Contreras, llamado «El
Granadino»,” las dinastfas Guillami, Duclos, Bofill, etc.*® y sabemos que hay
excelentes instrumentos espafioles del siglo XVIII que se encuentran en museos

% Pertenece a la coleccién del Dr. Gerhard Christmann, en Budenheim, Maguncia. Sobre

estos y otros posibles retratos de Boccherini: Martos, V. y Tortella, J. «El rostro de Boccherini,
espejo de un alma de artistar. En Revista de Musicologia, Vol. XXVII (2004), n. 2, pp. 611-641.
¥ Quiero recordar aquf el delicioso libro que escribié el violonchelista mejicano Carlos Prieto
sobre el Stradivari «Piatti» de su propiedad, que al parecer fue usado por uno de sus primeros duefios
(el violonchelista italiano Carlo Moro) en el estreno en Cddiz, en la Semana Santa de 1787, de la
famosa obra de Haydn Las siete palabras de Jesucristo en la cruz. Véase: Prieto, Carlos. Las aventuras
de un violonchelo: historias y memorias. Ciudad de México: Fondo de Cultura Econémica, 1998.

28 Labrador, Germdn. «La coleccién de instrumentos de Carlos IV (1760-1808)». En Muisica:
revista del Real Conservatorio Superior de Miisica de Madrid, 12-13 (2005-2006), pp. 55-80.

2 El 31 de mayo de 1760 se anunciaba en el Diario de Madrid la venta de «un violén
exquisito, su autor El Granadino» y en mayo del afo siguiente otro «violén muy bueno» del
mismo constructor, que los vendfa en su casa de la calle Atocha.

% Véase: Pinto Comas, Ramén. Los luthieres esparioles. [S.1.]: Ramén Pinto, 1988.
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o que son utilizados actualmente por destacados profesionales, y que quizd fuera
interesante inventariar y estudiar. Recuerdo aqui que el primer violonchelo
espafiol conocido, catalogado por Cristina Bordas, es un ejemplar construido
en Madrid en 1709 por Gabriel de Murcia, que ostentaba el titulo de «violero
de la reina» desde 1682, era sobrino del maestro de capilla Juan Hidalgo y
estaba emparentado con el célebre guitarrista y compositor Santiago de Murcia.®!
El instrumento se encuentra actualmente expuesto en el Museo del Traje en
Madrid, quizd no de la forma mds adecuada, haciendo ambiente en una escena
de salén que muestra vestidos de época y sin que se resalte convenientemente
la importancia histérica de instrumento tan singular. ;Dénde estardn aquellos
violonchelos Stradivari, Guarneri, Amati, Steiner’”? que sonaban en nuestro pais
en tiempos de Carlos III y Carlos IV y que aparecen continuamente citados
en las fuentes documentales de la época?®® Sobre la circulacién de violonche-
los en la Espafia del XVIII recuerdo también una pista curiosa, que creo que
nadie ha seguido todavia: en la relacién de bienes incautados y subastados en
Espafia que viajaban de Italia a Inglaterra en el Westmorland (navio inglés
apresado por corsarios franceses en 1779 durante las hostilidades abiertas con
Gran Bretafia) y que se conserva en la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando, en Madrid, llama la atencién un asiento que menciona «un violon-
chelo con su caja», en una relacién de bienes destinados a un personaje de la
realeza britdnica. Se supone que el instrumento, sin duda excelente, debié de
ser subastado en Espafia como la mayor parte de los bienes que viajaban en
dicho barco, por lo que es muy probable que quedara en nuestro pafs, ;qué
habrd sido de ese violonchelo?

Aficionados y profesionales

Como vemos, en algunos aspectos de la historia del violonchelo en Espafia
hay mds dudas que certezas y muchos campos todavia por investigar. Segin to-
dos los indicios, el violonchelo en la Espafa del siglo XVIII fue un instrumento
practicado casi exclusivamente por profesionales, muchos de ellos extranjeros y
muy particularmente italianos, como ocurrfa en otros paises de Europa. Afinando

' Bordas Ibdnez, Cristina. Instrumentos musicales en colecciones espariolas. Madrid : Centro de
Documentacién de Musica y Danza INAEM, 2008.

3 «Se vende un primoroso violonchelo, su autor el famoso y acreditado maestro alemdn Steiner,
construido en el afio de 1602, el que es por su antigiiedad como por sus bellas voces un instrumento
muy precioso. Dardn razén en la tienda de D. Miguel Pérez, calle de la Montera.»(Diario de
Madrid, n. 95, del martes 5 de abril de 1814, Noticias particulares de Madrid, Ventas, p. 388).

¥ Kenyon, Beryl. «Ventas de instrumentos musicales en Madrid durante la segunda mitad del
siglo XVIIl», Revista de Musicologia, Vol. V (1982), n. 2, pp. 309-323; Vol. VI (1983), n. 1-2,
pp- 299-308; Vol. VIII (1985), n. 2, pp. 303-321.
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un poco mds, habria que precisar que predominaban en Espafia los musicos de
origen napolitano o que procedifan de aquel reino, una consecuencia légica de
las estrechas relaciones dindsticas entre ambas cortes. Apenas tenemos noticias
de la existencia de unos pocos aficionados al instrumento en la burguesfa o
en la nobleza espafiolas, nada equiparable al publico diletante de la guitarra
o los instrumentos de tecla. Algunos casos conocidos son los de Rafael Amat,
barén de Malda (1746-1818), en Barcelona, o el infante D. Felipe de Borbén
(1720-1765), tercer hijo de Felipe V e Isabel de Farnesio, mds tarde Duque
de Parma, alumno de Porretti y entusiasta de la viola da gamba y del violon-
chelo, que practicaba privadamente en compafifa de sus musicos;** es también
el caso de José Aranalde y Gosvidete, violonchelista aficionado que fue minis-
tro interino de Hacienda en 1834 y «tercer viceprotector» del Conservatorio
de Madrid recién fundado por la Reina Marfa Cristina.”> Bien merecerfa la
pena estudiar este fendmeno del musico aficionado en Espafia durante el siglo
XVIII y principios del XIX, un campo que ofrece interesantes perspectivas de
investigacién todavia inexploradas, aunque en el caso del violonchelo tenga un
recorrido aparentemente limitado. También hemos encontrado algunas curiosas
referencias al uso del instrumento en la musica popular y callejera®™ y en libros

% Los marqueses de Santa Cruz y de la Ensenada, que acompafiaron al infante en su viaje
a Iralia en 1742 para tomar posesién del Ducado de Parma, enviaban regularmente informes a
la Casa Real en los que aparece el joven Felipe divirtiéndose en sus habitaciones con mdsica,
pues hacfa «la parte con su veolon [sic]». En documentacién publicada por el investigador Nicolds
Morales, el duque de Lyunes nos dejé también un retrato musical del principe, que no puede ser
mds elocuente: «L’infant est poli, attentf, il parle toujours francais; il aime beaucoup la musique,
il jouait autrefois du violoncelle, maintenant il joue du pardessus de viole, il se leve quelquefois
deés quatre heures du matin pour en jouer» Véase: Morales, N. «Felipe de Borbén y la musica: un
infante melémano y una pasién familiar» En Felipe V' y su tiempo; Eliseo Serrano Martin (ed.).
Zaragoza: Institucién Fernando el Catélico, 2004, T. II, pp. 831-856.

» Saldoni, Baltasar. Diccionario biogrdfico-bibliogrdfico de efemérides de miisicos espanioles. Madrid:
Imp.Antonio Pérez Dubrull, 1880. T. I, pp. 141-142.

% La mendicidad de musicos ciegos debid ser muy comtn en aquella época. El 4 de junio de
1792 vemos un anuncio del Diario de Madrid que dice: «En la calle de Sta. Ana n. 3 [...] vive
un ciego que llaman Francisco Delgado, y ensefia a toca vihuela, violin, violon, y viola.» En otro
anuncio de afios después (diciembre de 1816) vemos al mismo musico popular, al que apodaban
«Paquete el ciego», junto a Vicente Mateu, y otros compafieros valencianos también ciegos que
«hacen presente 4 este heroico pueblo como se han exercitado en estudiar unos Villancicos [era
Navidad], obra del dia, y composicién de dicho Paquete, cuyos Villancicos se componen de once
papeles, que son 3 violines, viola, violon, y 6 voces, executado entre seis: hace la primer parte de
cantado Antonia Grau, ciega valenciana; y suplica 4 los sefiores que tengan la bondad de ofrles
les avisen 4 la calle de Toledo n. 5, al lado de la posada de la Estrella, donde preguntardn por el
dicho Vicente Mateu.» Diario de Madrid, n. 357, del domingo 22 de diciembre de 1816, Noticias
particulares de Madrid, Avisos, p. 773.

S 25



Jost Carros GOSALVEZ LAra

de viajes de extranjeros por Espafa, como el del conocido erudito anglo-italiano
Giuseppe Baretti.?”

En otros paises europeos, particularmente en Francia, Gran Bretafia, Italia,
Holanda o los estados alemanes hubo en esa época, ademds de un ntimero muy
crecido de profesionales nacionales y extranjeros (la mayorfa italianos como
aqui), una nutrida poblacién de nobles y burgueses aficionados al violonchelo
que animaron la aparicién de un repertorio impreso especialmente dirigido a
ellos: conocemos centenares de ediciones de sonatas para violonchelo y bajo,
dudos de violonchelos, etc., publicados en aquellos pafses, sobre todo a partir
de la década de los veinte y hasta mediados de siglo XVIII; en general, esa
literatura dirigida a los aficionados se atenfa a estrictos convencionalismos, se
presentaba en forma de piezas cortas, con la tipica estructura de las sonatas
barrocas da chiesa y da camera y con limitadas exigencias técnicas (aunque no
siempre), pero ofreciendo algunas piezas bellisimas de cardcter muy melddico
y expresivo cercano a la épera de la época. Como puede suponerse, muchos
violonchelistas que escribieron para su instrumento estaban familiarizados con
la escritura vocal, ya que solian ser musicos de orquesta en las cortes y en
los teatros y, a su vez, compositores de éperas, cantatas, etc.: son los casos
de nuestro Giacomo Facco (Marsango, cerca de Padua, 1676-Madrid, 1753),
de quien mds tarde hablaremos, y también el de Andrea Caporale (+1757)
o el napolitano Giulio de Ruvo (+1716), autor este tltimo de una serenata
compuesta para celebrar el nacimiento del infante primogénito de los reyes de
Espafia quien, como Luis I, tuvo el reinado mds efimero de nuestra historia,
durante los siete primeros meses de 1724.

Aunque faltan estudios que lo determinen con exactitud, todo apunta a que
uno de los primeros focos de penetracién del violonchelo en nuestro pafs fue
Catalufia y tuvo como protagonistas a mdsicos italianos que trabajaron en los
primeros afios del siglo XVIII en Barcelona, durante la Guerra de Sucesién,
al servicio del Archiduque Carlos de Austria.’® Entre ellos, Francesco Paolo
Supriani (también llamado Sopriani o Scipriani), activo en la Ciudad Condal
entre 1707 y 1710, y autor de la obra pedagdgica mds antigua que conocemos
para el instrumento, «Principii da imparare a suonare il violoncello» (un pequefio

¥ Durante su estancia en Madrid, el 13 de octubre de 1760 anoté lo siguiente: «Esta noche,
cuando me retiraba a la locanda [la fonda donde estaba alojado] mds temprano que de costumbre,
para preparar la partida de mafiana, hice llamar a una de esas bandas que habfa estado cantando
bajo mi ventana. Consistia en tres hombres y un muchacho que entre todos no tenfan un solo
ojo. Dos de ellos tocaban la guitarra, otro el violin y el otro el violonchelo. Si hubiesen estado
fuera de mi vista no habrfa adivinado al oirlos que eran ciegos, y habrfa creido que tenfan una
partitura delante, tal era su maestrfa tocando». Baretti, Giusseppe. Viaje de Londres a Génova, a
través de Inglaterra, Portugal, Espania y Francia. Barcelona : Reino de Redonda, 2005, p. 375.

% Sommer-Mathis, Andrea. Op. cit.
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texto tedrico que acompafia una coleccién de tocatas, sonatas y un capricho
conservados en la Biblioteca del Conservatorio de Ndpoles);*” en el mismo
grupo se contaron los violonchelistas Antonio Rayola, Pietro Adé y Antonio
Caldara (1670-1736), autor este ultimo de un concierto y 16 sonatas para
violonchelo compuestas en los afios treinta, cuando ya trabajaba en la corte de
Viena como compositor de musica escénica. Entre los musicos italianos que se
afincaron en nuestro pafs en la primera mitad de siglo destaca Giacomo Facco,
«hombre de primera habilidad en el violén y violin», que trabajé en la Real
Capilla en Madrid y fue profesor de los principes de Asturias Luis y Carlos
(futuros Luis I y Carlos III), y que compuso cerca de una treintena de piezas
para violonchelo, de las que hablaremos mds adelante, ademds de diversas obras
vocales para la corte espafola.

Entre los violonchelistas aficionados mds ilustres del siglo en toda Europa
destacé un noble alemdn, el Conde Rudolf Franz Edwin von Schénborn de
Wiesentheid (1677-1754), que habfa aprendido a tocar el violonchelo duran-
te su juventud en Italia y durante toda su vida mantuvo una gran aficién a
la musica. Su coleccién fue iniciada en Roma en 1694 y llegé a reunir una
formidable biblioteca privada con mds de 150 voltiimenes impresos y casi 500
manuscritos, entre los que se cuentan numerosos conciertos y sonatas para
violonchelo solista;* esta coleccién constituye un filén fundamental para el
estudio del violonchelo barroco y muchas de sus fuentes son unicas en el
mundo y fueron copiadas en Italia por Franz Horneck, un musico al servicio
del Conde; en ella se han conservado composiciones de musicos italianos de
primer orden, como Antonio Vivaldi y Antonio Caldara, y de otros muchos
menos famosos que actualmente empiezan a ser publicados por editores como
Garri o Fuzeau. En la coleccién Schénborn de Wiesentheid se custodian las
tUnicas fuentes conocidas de dos de las sonatas y un concierto de Porretti, de
quien se han conservado también otras dos sonatas manuscritas en la British
Library de Londres. Sabemos que el violonchelista napolitano se formé en
Barcelona® y que, como ya se ha apuntado, fue el mdsico mds apreciado de la
Real Capilla espafiola (se conservan escritos entusiastas de la reina Bdrbara de
Braganza alabando su arte); parece probable que la musica de Porretti presente

1 Ne: Ms. 9607-9608.

% El catdlogo de la coleccién puede consultarse en: Die Musikalien der Grafen Von Schinborn-
Wiesentheid: Thematisch-bibliografischer Katalog [bearbeitet Fritz Zobeley. Tutzing: Hans Schneider,
1967-1992, 3 v.

1 Segtin el organista y vicemaestro de la Real Capilla José Teixidor (ca. 1752-ca. 1814), el
propio Porretti le conté que en su juventud fue violonchelista en el Palau de la Comtessa de Bar-
celona. Véase: Teixidor y Barceld, Joseph. Historia de la miisica espaniola y sobre el verdadero origen
de la miisica; ed. Begona Lolo. Lleida: Institut d’Estudis Ilerdencs, 1996, p. 101.
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en la coleccién alemana fuera remitida desde Espafia, por lo que serfa muy
interesante determinar cudndo y de qué forma se hizo.

Ademds de este noble alemdn y del Duque Felipe de Parma, otros aris-
técratas europeos aficionados fueron el Duque de Maddaloni, mecenas de
Leonardo Leo (1694-1744) y virtuoso del violonchelo, a quien el compositor
dedicé sus famosos conciertos y, casos ain mds llamativos, el rey de Prusia
Federico Guillermo II (alumno de Carlo Graziani (+1787) y de los hermanos
Duport, y mecenas también de Boccherini) y el Principe de Gales Federico
Luis de Hannover (1701-1751), otro entusiasta violonchelista aficionado, hijo
de Jorge II de Inglaterra... Hay que sefialar que el violonchelo, que en los
primeros afios del XVIII fue considerado como un instrumento plebeyo en
comparacién con la viola da gamba,” en muy pocos afos «se redimié» de
sus modestos origenes italianos y vivié un proceso acelerado de «ennobleci-
miento». Sabemos que hubo importantes violistas profesionales y aficionados
que sustituyeron sus elegantes y delicadas violas por la nueva y mds potente
sonoridad del violonchelo.

4 El acalorado debate entre partidarios del violonchelo y defensores de la viola se materializé
en un conocido opusculo: Le Blanc, Hubert. Défense de la base de viole contre les entreprises du
violon et les prétentions du violoncelle. Amsterdam, 1740.
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Hasta aqui he mencionado la existencia de un repertorio mds sencillo di-
rigido a aficionados, pero quiero sefialar igualmente que, aunque la distincién
es vdlida en términos generales, debemos observar que una técnica mds sencilla
puede responder no solo a los requerimientos del publico al que se dirigen
las obras, sino también a una fase técnica del instrumento menos avanzada
que, salvo algunas notables excepciones,®
La distincién entre profesional y aficionado en el siglo XVIII era mds bien

se da en la primera mitad del siglo.

una cuestién social, una forma de distinguir al que se ganaba la vida con el
instrumento del que lo tenfa por simple pasatiempo. En lo que respecta a esa
época, los conceptos de dificultad técnica y profesionalidad no pueden asimilarse
automdticamente, y tenemos muchos indicios de que en aquel momento el
virtuosismo no estaba reservado exclusivamente a los profesionales. Algunos de
estos ilustres aficionados debieron de tener un altisimo nivel técnico a juzgar
por las obras que les fueron dedicadas; por ejemplo, las que escribieron para
el rey de Prusia Carlo Graziani, Jean Pierre Duport, Carl Stamitz o Karl Frie-
drich Abel indican que el monarca debié de ser un intérprete extremadamente
competente. Otro notabilisimo violonchelista aficionado de la primera mitad del
XVII fue el comerciante de goma ardbiga de Amsterdam Jacob Herman Klein,
autor de cuatro colecciones de sonatas de gran belleza y originalidad, que en sus
dos dltimas series (los op. 3 y 4) y muy particularmente en la dltima (1742),
presentan ademds un grado sorprendente de dificultad técnica, con profusién
de indicaciones de digitacién y uso sistemdtico del pulgar, una técnica muy
adelantada en su época. El tnico ejemplar conservado en el mundo de su hasta
entonces desconocido tercer libro de sonatas, un impreso publicado en Paris
por M. Le Clerc (ca. 1740), se descubrié en 2011 y se custodia actualmente
en una coleccién privada en Espafia.

Con mucha frecuencia, tanto en la musica para violonchelo solista como
en otros repertorios de la época, las obras solfan presentarse en series de tres,
seis, ocho o doce piezas, y no era raro que las tltimas de cada serie tuvieran un
mayor grado de dificultad técnica que las primeras. En paralelo a este repertorio
diletante al que me he referido surgié otra literatura, especialmente abultada en
la segunda mitad de siglo, que iba mds claramente dirigida a los profesionales.
En esa época se produjo una auténtica revolucién técnica del instrumento, que
alcanzé su madurez; muchos violonchelistas-compositores se obsesionaron por
la busqueda de recursos cada vez mds sofisticados: proliferaron las scordaturas
(una técnica que en los albores del instrumento a finales del siglo XVII ya se
habia explorado con intencién experimental), asi como los pasajes en armdnicos,
el uso de dobles cuerdas en posiciones de pulgar, el uso del cuarto dedo en

* Por ejemplo, algunas sonatas y conciertos extraordinariamente dificiles de Barritre, Supriani,
Lanzetti o Klein.
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registros agudos, etc. De esta segunda mitad de siglo conservamos un repertorio
constituido por conciertos y sonatas escritos por instrumentistas que deseaban
sobre todo exhibir sus habilidades técnicas ante sus colegas, con una escritura
que, légicamente, quedaba fuera del alcance de la mayoria de los aficionados;
entre otras novedades, en esos afios se generalizé el uso sistemdtico de los re-
gistros mds agudos del violonchelo, prictica que llegé a convertirse en auténtico
abuso en las dltimas décadas del siglo, levanté algunas protestas en auditorios
no acostumbrados a escuchar el violonchelo en tesituras mds propias del violin,
e hizo comentar al irénico Voltaire, tras escuchar un recital privado de Duport
en su residencia de Ferney: «Sefior Duport, usted me hace creer en milagros,
sabe hacer de un buey un ruisefior».* Con mucha frecuencia, y por motivos
no completamente aclarados, la literatura para el instrumento solfa escribirse
en esa segunda mitad de siglo usando la clave de sol y en octava alta, lo que
obligaba al instrumentista a transportar mentalmente las posiciones en algunos
pasajes. A mi juicio, salvo notables excepciones como la musica de Boccherini y
algunos otros autores, ese salto técnico de la segunda mitad del siglo XVIII se
produjo frecuentemente en detrimento de la frescura, el encanto e ingenuidad
que caracterizaban buena parte de la literatura anterior. En términos generales
me atreverfa a opinar que en ese repertorio profesional de sonatas, conciertos
y variaciones enmarcados en el estilo precldsico y cldsico, con mucha frecuen-
cia la musica queda en un segundo plano, enmascarada bajo planteamientos
puramente técnicos.

En esta segunda mitad de siglo surgié una importante escuela centroeuropea
encabezada por musicos alemanes, austrfacos y bohemios; simultdneamente,
nacié en Francia otra escuela atin més influyente, fundada por Martin Berteau
(17092-1771) y culminada en Jean Louis Duport (1749-1819), que disputd
con éxito a los italianos su preponderancia en Europa y fue la que se impuso
en Espafia. Al haber sido siempre el violonchelo un instrumento profesional
y minoritario en nuestro pafs, el nimero de obras solistas conservadas es muy
pequefio, mucho menor que el repertorio del violin, el instrumento mds cer-
cano, e incomparablemente mds reducido que el de otros instrumentos mds
populares, como la guitarra, el clave o el pianoforte. Los anuncios de conciertos
que se efectuaban en el periodo de Cuaresma, as{ como los anuncios de venta
de partituras, instrumentos y complementos (arcos, cuerdas, entorchados, etc.),
siempre remitidos al caso de Madrid, hacen escasisimas referencias al violonchelo:
tan solo he encontrado nueve menciones en casi cincuenta afios de anuncios
de la «Gaceta de Madrid» y algo mds de una treintena publicados entre 1758
y 1808 en el «Diario de Madrid»; no obstante, vemos en catdlogos comerciales

“ La anécdota, muy conocida, aparece citada en Les instrument darchet, de A. Vidal (1876).
Véase ademds: Turina, G. Op. cit., p. 52.
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de la época, en estos anuncios y en las pocas colecciones musicales conservadas
de los reinados de Carlos III y Carlos IV, cédmo aparecen algunos nombres
importantes del repertorio internacional del dltimo tercio de siglo, Giovanni
Battista Cirri (1724-1808), los hermanos Duport, Jean-Baptiste Bréval (1753-
1823), Alessandro Rolla (1757-1841), Stefano Galeotti (1723-1785?), Wenzeslau
Spourni (-1754), Ignace Pleyel (1757-1831) (por ejemplo, un concierto suyo
para violonchelo se anunciaba a la venta en el «Diario de Madrid» en mayo de
1791). Es decir, los violonchelistas que trabajaban en Espafa en aquella época
debfan de estar muy al dfa de las novedades editoriales que se producian en
el repertorio. Estudios ya cldsicos de Jaime Moll, los citados de Beryl Kenyon
y los mds recientes de Yolanda Acker, Ignacio Susacta o Margarita Torrione
han cubierto en gran parte la investigacidn sobre estos anuncios y referencias
musicales en la prensa madrilefia del siglo XVIIL%

Por toda esa informacién y algunos otros indicios, creo que podemos deducir
que la circulacién de obras y el comercio de instrumentos y partituras en Espafia
debié de ser limitado en el caso del violonchelo y se efectué mayoritariamente
entre particulares; uno de los mds destacados personajes que anunciaban la venta
de instrumentos y musica de violonchelo entre 1795 y 1798 fue el citado Pablo
Vidal, desde su casa madrilefia de la calle Leganitos, pero aparecen otros nombres
en la Corte, como el del fagotista Juan Maus, un mdsico profesional que vendia
desde su casa mucha musica procedente del extranjero para cuerda, o los primeros
almacenes de musica instalados en Madrid en tiempos de Carlos IV, como el de
Copin, el de Churruvilla, en la calle Relatores, el que durante unos afios, en el
tltimo lustro del siglo, estuvo en la Plaza de la Morerfa, o mds tarde el almacén
de Mintegui, en la Carrera de San Jerénimo (1805). Los casos de Vidal y Maus
ejemplifican muy bien un tipo de comerciante que debié de ser comun en Espafia
en las especialidades musicales de la época: instrumentistas que vendfan impresos
importados y, muy frecuentemente, copias manuscritas con obras del repertorio
de su instrumento.“ Sabemos de guitarristas, flautistas, etc., que completaban de
la misma manera sus ingresos. Aunque conservamos algunas fuentes manuscritas
del repertorio solista espafiol del siglo XVIII, que mds adelante veremos, hasta
la fecha no se han encontrado ediciones impresas de violonchelo producidas en
Espafia, pero es seguro que las hubo.

 Acker, Yolanda. Miisica y danza en el Diario de Madrid: noticias, avisos y articulos. Madrid:
Centro de Documentacién de Musica y Danza, 2007; Susaeta, Ignacio. La muisica en las fuentes
hemerogrdficas del XVIII espafiol: referencias musicales en la Gazeta de Madrid. Tesis UCM (1993);
Torrione, Margarita. Crdnica festiva de dos reinados en la Gazeta de Madrid: 1700-1759. Paris:
Ophrys, 1998.

% Gosdlvez Lara, José Carlos. «Aproximacién al estudio de la edicién manuscrita en Madrid»
En: Instrumental music in the late eighteenth century Spain /Miguel Angel Marin, Marius Bernad
(eds.). Kassel : Reichenberger, 2014, pp. 215-257.
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Afios después, ya en el primer tercio del siglo XIX, parece que la apertura del
Conservatorio de Madrid en 1831 representd, para el violonchelo al igual que
para otros instrumentos (sobre todo el canto y el pianoforte), un cierto incre-
mento en la produccién y comercializacién de literatura pedagdgica y de piezas
del repertorio. Ademds de los ya mencionados José Antonio Ribas y Francisco
Brunetti (profesor hasta su fallecimiento en 1834), Manuel Ducassi (1819-1844),
fallecido con apenas 25 afios, fue también profesor de violonchelo en los primeros
afios de actividad del Conservatorio, un empleo que hacfa compatible con el de
violonchelista en los teatros madrilefios de la Cruz y del Principe.”

Obras did4cticas espafiolas

Aunque se han editado modernamente algunas de las obras que mencionaré
en este apartado, no conozco ningin estudio de conjunto sobre la pedagogia
del violonchelo en la Espafa del siglo XVIIIL. Los violonchelistas de la época
no tuvieron la suerte de contar, como si tuvieron los violinistas, con un José
Herrando que les dejara una obra diddctica fundamental, su Arze y puntual
explicacion del modo de tocar el violin con perfeccién y facilidad® (1756), ni
tampoco con Pablo Minguet, que en su coleccién de trataditos musicales sobre
instrumentos publicé pequefios métodos de flauta, salterio, guitarra, violin, pero
no dedicé ninguno al violonchelo (sin duda no lo consideré suficientemente
rentable). Sabemos que musicos napolitanos de la Real Capilla de Madrid,
como Nuncio Brancati (fallecido en Madrid en 1737) o Domingo Porretti,
simultanearon sus obligaciones como instrumentistas con la tarea de impartir
clases entre los miembros de la Casa Real y la nobleza; este tltimo instruyé
a los infantes Felipe, Gabriel y Antonio, pero ademds sabemos que fueron
discipulos de Porretti muchos de sus colegas de atril, como Antonio Villazén,
Juan Orri, Francisco Pareja, José Zayas y muy probablemente también Francisco
Brunetti, en un momento previo a su marcha a Parfs en 1782. José Teixidor
habla incluso, en su Historia de la miisica espaiiola, un manuscrito de hacia
1800 conservado en la biblioteca del Monasterio del Escorial, de que hubo

? superior, segin él, a otras escuelas

en nuestro pafs «una escuela de Porretti»,”
violonchelisticas europeas.
Ningin tratado se ha conservado de esa supuesta metodologfa, pero sobre

ensefianza del instrumento tenemos algtin otro ejemplo espafiol curioso, Liciones

7 Saldoni, Baltasar. Diccionario biogrdfico-bibliogrdfico de efemérides de miisicos espanioles. Madrid:
Imp. Antonio Pérez Dubrull, 1880. T. IV, pp. 508-509.

% Hay dos ejemplares en la Biblioteca Nacional de Espafia (M/2539 y M/10219), uno de
ellos digitalizado y disponible en Biblioteca Digital Hispdnica (BDH).

# Teixidor y Barcelé, Joseph. Op. cit., p. 101.
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de violoncello para Joaquin de Acunia, discipulo de Baltasar Rocafort, fechada en
1763 en un documento de la Colegiata de Roncesvalles; con mano de nifio
se ha afadido en el manuscrito «preludio de la licién y de zurra y azotes»,
un patético testimonio de los tiempos en los que imperaba la idea de que «la
nota con sangre entra». Es la referencia mds antigua que conozco en Espafia a

una obra destinada a la ensefianza del violonchelo,*®

aunque no aparece en el
catdlogo musical de la Colegiata que estd publicado.

Mis tardfas y mds conocidas son las obras pedagégicas del mencionado Pablo
Vidal, que segtin algunas fuentes pudo estar emparentado con un contrabajista,
Roque Vidal, que ingresé en 1728 en la capilla del Monasterio de la Encarna-
cién, la misma institucién donde Pablo Vidal ejerceria mds tarde como primer
violonchelo.”! No obstante, lo tnico seguro es que Pablo Vidal trabajé en su
juventud en Barcelona, como ya se ha comentado, y que en Madrid simultaned
los empleos de primer violén de la Orquesta de Osuna y de la Encarnacién.
También sabemos que fracasé en la oposicién de 1770 a la Real Capilla, donde
le arrebatd la plaza José de Zayas y que, al parecer, volvié a intentarlo unos
afios mds tarde con idéntico resultado. Conservamos dos pequefios métodos
que Pablo Vidal ofrecfa a la venta en junio de 1796 y agosto de 1797 en su
domicilio madrilefio, ambos en una curiosa edicién mixta que combina una
hoja suelta con impresién tipogrifica (que contiene instrucciones bdsicas sobre
técnica), junto a un pequefio cuadernillo de musica manuscrita con ejercicios.
Existen dos unicos ejemplares supervivientes, con versiones bastante diferentes
entre s{ y ambas en el Departamento de Mdsica de la Biblioteca Nacional de
Espafia, con el titulo Arte y escuela de violon-cello;* en uno de ellos se incluye
una Pieza separada de la Escuela para los discipulos mds aventajados: para correr
el diapasén, un estudio con acompafiamiento bastante exigente; ademds, hay una
tercera publicacién manuscrita de Vidal, consistente en una pequefia coleccién
de estudios editados en septiembre de 1798, el Arpegio arménico de violonchelo y
vajo[sic], de buen gusto y arte segiin el moderno estilo,”® conservada en un ejemplar
tnico en el archivo de la catedral de Valladolid. En esta tltima obra aparecen
estudios técnicamente avanzados, tanto en el arco como en la mano izquierda.

La trayectoria del violonchelista José de Zayas y Florines (Madrid, 1747-
1804) ha sido estudiada por la investigadora Judith Ortega en su tesis doctoral.
Zayas fue también compositor y tedrico musical, hijo del contrabajista de la
Real Capilla Francisco de Zayas y, segin vimos, ganador por oposicién en

0 Citado en: Sagaseta, Aurelio de. Organos de Navarra. Pamplona: Gobierno de Navarra,
1985, p. 342.

> Sobre esta capilla véase: Capdepdn, Paulino. La mulsica en el Monasterio de la Encarnacién
(siglo XVIII). Madrid: Alpuerto, 1997.

>2 EMn: M/2282 y M/5307-70 (ambas digitalizadas y disponibles en BDH).

>3 Catedral de Valladolid: Ms.20.
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1770 de una plaza en esa misma institucién, compitiendo con Pablo Vidal y
Fernando Blumenstein; en 1787 recibié el encargo de componer la sonata de
oposicién para el concurso a otra plaza de violén que gané Francisco Brunetti.
Por ahora, esta sonata no ha aparecido y de €l solo conservamos un método
de solfeo en la Biblioteca Nacional de Espafia (varias fuentes consultables en
Biblioteca Digital Hispdnica) y una sola leccién de violonchelo en un manuscrito
barcelonés del que hablaremos mds tarde, que tan solo es un breve estudio con

un bajo acompafiante, como era habitual en la época;*

sserd esta la pieza de
oposicién perdida?

De Francisco Brunetti, ademds de un pequefio ntimero de piezas solistas,
podemos consultar su Método de violonchelo (ca. 1800), en la Biblioteca del
RCSMM, y otra copia manuscrita, también espafiola, en la Bibliotheksverbund
de Baviera; allf aparece citada como Método de Biolonchelo [sic] para uso de Luis
Cossul, por Francisco Brunetti. Este Luis Cossul fue un personaje curioso, vio-
lonchelista y artista de circo, que con su familia actuaba entre 1825 y 1832 en
el Teatro del Principe de Madrid y en Alicante, alternando nimeros musicales
con el violonchelo por entre nimeros de faquir y malabares; se conserva en el
Archivo Municipal de Madrid” documentacién de diciembre de 1825 en la
que «los Sres. Cossul y Poret solicitan permiso para manifestar en el Teatro
del Principe sus talentos en juegos indios y en fisica experimental y recreativa»
y al afio siguiente pedian licencia para abrir una sala dedicada a ese tipo de
funciones, en las que sin duda soné el violonchelo.

También a principios del siglo XIX, el mencionado José Antonio Ribas,
profesor del Conservatorio de Madrid en 1831, dejé unos Estudios sacados del
método de Ribas en un manuscrito conservado en el RCSMM. La presencia
muy temprana de la literatura pedagdgica francesa en Espafia es un hecho muy
interesante y que podemos constatar de forma fidedigna al menos desde julio
de 1797, fecha en la que por primera vez se anunciaba la venta, en Madrid,
de obras did4cticas de Duport, es decir, nueve afios antes de que se publicara
en Parfs su célebre tratado sobre la digitacién del violonchelo. La influencia
en Espafia de la pedagogia francesa vuelve a evidenciarse con la aparicién a
principios del siglo XIX de métodos publicados en Paris, como el de Olivier
Aubert, que incluyen textos en castellano: sin duda sus editores albergaban
fundadas esperanzas de venderlos también en nuestro pais. Hubo que esperar
todavia muchos afios hasta que Cosme José de Benito publicara en 1870 el
primer método de violonchelo espafiol impreso, gracias a la iniciativa del editor
madrilefio Antonio Romero y Andfa.

>" Ha sido grabado por Josetxu Obregén en el CD The cello in Spain, publicado por Glossa.
» AMM AS. 1-9-44.
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El repertorio solista espafiol

El nimero de obras de esta época que conocemos hasta la fecha es, como
ya adelantamos, bastante corto, e incluye tanto las composiciones de autores
nacionales como las de extranjeros que pudieron sonar por vez primera en
Espafia. Salvo en el caso de la musica de Porretti y de Facco, los ejemplares
conservados se encuentran actualmente en colecciones publicas espafolas y en
todos los casos en los que he podido examinar directamente los manuscritos,
comprobé que tanto el papel como la copia fueron realizados en nuestro pafs.

Las obras conservadas representan, sin duda, una minima parte de la mdsica
para violonchelo solista que circulé en su dfa en Espafia, pero esto no signi-
fica que no podamos considerarla una muestra suficientemente representativa
del repertorio interpretado en aquella época, que bien merece ser grabado y
difundido en concierto. A través de las fuentes examinadas, tenemos evidencia
de que los violonchelistas que vivian en Espafia estaban al dfa en los avances
técnicos del instrumento, alcanzaban un nivel equiparable al de sus colegas de
otros paises y segufan las mismas modas musicales. Aunque he consultado gran
nimero de catdlogos impresos, catdlogos en linea y diversos recursos electrénicos,
estoy convencido (y lo espero fervientemente) de que podrdn aparecer bastantes
mds piezas en el futuro, ya que actualmente hay en marcha distintos proyectos
de catdlogos colectivos o de bibliotecas virtuales de musica que podrfan ser
fructiferos para nuestra investigacién.

Destacan los fondos de la Biblioteca Nacional de Espafa y, sobre todo, los
de la Biblioteca del RCSMM, pero también existen algunas obras en la Socie-
dad Filarménica de Las Palmas y en otras colecciones. Solo en contados casos
conservamos este tipo de musica instrumental de cardcter profano en los archivos
eclesidsticos. Excepciones notables son la iglesia de Santa Marfa del Pi de Barcelona
(con una curiosa coleccién de musica de cuerda de la que luego hablaremos), la
Colegiata de Roncesvalles, la Catedral de Valladolid y la de Gerona, esta tltima
con un fondo de violonchelo que pertenecié al musico Joan Lleys.”®

Musica todavia por descubrir podria haberla en Catalufia y hay en marcha
proyectos interesantes de catalogacién de fuentes en bibliotecas y archivos de
dicha Comunidad.”” Casi todos los catdlogos de grandes bibliotecas espafiolas
patrimoniales estdn automatizados y ya se han publicado en forma impresa
gran parte de los catdlogos de archivos musicales correspondientes a catedrales,
colegiatas y monasterios espafioles mds importantes. Disponemos ademds de
potentes recursos en linea para la busqueda de fuentes a nivel internacional,

°¢ Debo esta informacién a Josep Bassal.
>7 Pessarrodona, Aurelia y Gregori, Josep Maria. «Unearthing catalan musical heritage: The

IFMuC Project» En Fontes Artis Musicae, 6414 (2017), pp. 331-345.
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como Worldcat, RISM (Répertoire Internacional des Sources Musicales) o IMSL
Petrucci, que describen y difunden los fondos musicales de miles de archivos
y bibliotecas, entre las que se cuentan las mds importantes del mundo. Estos
y otros recursos digitales, que desbordan el espacio de este articulo, proporcio-
nan una amplisima informacién sobre colecciones inimaginable hace solo unos
afos, pero la tecnologfa no puede alcanzar, al menos de momento, todos los
rincones; hay que tener en cuenta, ademds, que la musica que buscamos podria
encontrarse en pequefias bibliotecas privadas o en fondos sin catalogar que
todavia no han aflorado y por ello nos son desconocidos. El esfuerzo realizado
hasta ahora ha sido intenso, pero tenemos razones fundadas para mantener
la esperanza de que aparezcan nuevas fuentes que enriquezcan en el futuro la
historia del violonchelo en Espafia.

Giacomo Facco, un pionero de la musica ita-
liana en Espafia

Entre las primeras obras para violonchelo relacionadas con Espafia tenemos
un espléndido y tnico ejemplo de la primera mitad de siglo en los seis «Balletti»
(pequenas piezas de baile dispuestas en forma de suite) para dos violonchelos
compuestos por el veneciano Giacomo Facco, y las veintitrés «sinfonfas» con
la misma instrumentacién (en realidad, sonatas breves) que también pueden
atribuirsele. Estas piezas estdn conservadas, junto a otras obras de violonchelo, en
un extenso manuscrito facticio del primer tercio del siglo XVIII, perteneciente
a la Biblioteca Nazionale Marciana de Venecia.

Ademds de un prestigioso compositor de la Corte, Giacomo Facco fue
excelente violinista y violonchelista, y un personaje central en el fenémeno de
penetracién de la musica italiana en Espafia durante el primer tercio del siglo
XVIIL La conjuncién de diversos factores produjo en aquella época una expan-
sién por toda Europa de una nueva musica procedente de Italia y asociada a la
internacionalizacién de un tipo de melodrama que conocemos genéricamente
como «dpera italiana» (Facco fue autor de de la que se considera primera obra
de este tipo con texto en espafiol, «Amor es todo invencidn, Japiter y Anphi-
trién», de 1721); otro factor en este protagonismo italiano fue el desarrollo
de la musica instrumental derivado, en gran medida, del perfeccionamiento
de la familia del violin que tuvo lugar en Italia en la segunda mitad del siglo
XVII y que posibilitd, entre otras muchas cosas, la figura del «virtuoso», el
instrumentista carismdtico admirado por su habilidad técnica y su arte, como
fue el caso de Giacomo Facco. En esta época del Barroco avanzado, gigantes
musicales como Arcangelo Corelli (1653-1713) o Alessandro Scarlatti (1660-
1725), convertidos en modelo, dieron una forma acabada y personificaron
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el llamado «estilo italiano», cantabile y de ficil atractivo, que rdpidamente se
popularizé tanto en la musica vocal como en la instrumental. Estas pequefas
piezas para violonchelo de Giacomo Facco son un perfecto ejemplo de ello, y
a su interés musical unen un indiscutible interés histdrico.’®

Anteriormente a su llegada a nuestro pafs, Facco habfa vivido en Ndpoles y
Sicilia al servicio del marqués de los Balbases, un noble genovés representante de
Espafia en esos territorios. Tras la pérdida de las posesiones espafiolas en Italia
que siguié al Tratado de Utrecht, el musico vino a Madrid, donde encontré
ficilmente empleo en 1720 como profesor de musica del Principe de Asturias
(futuro Luis I), y mds tarde del infante D. Carlos (futuro Carlos III), cargo
compatible con una plaza de instrumentista en la Real Capilla que, debido a su
fama, obtuvo sin necesidad de opositar. Su musica para violonchelo durmié més
de dos siglos y medio en colecciones privadas y era completamente desconocida
cuando en 1993 el anticuario norteamericano J. Lubrano puso a la venta por
6.500 délares el manuscrito, que fue adquirido por el Estado italiano. Las mar-
cas de agua del papel en el que estd escrita la musica pueden documentarse en
Espafia hacia 1723, por lo que es muy probable que el manuscrito se copiara
en los primeros afios de estancia de Facco en nuestro pais.

Conciertos y concertistas

Tengo noticia de que se han localizado por el momento alrededor de una
decena de conciertos «espafioles» supervivientes de nuestro siglo XVIII. Entre
ellos, el mds antiguo es de Porretti,”
segtin informacién del musicélogo Serguey Prodzhogin, sabemos que compuso
e intent$ publicar en Madrid con permiso de Fernando VI en 1755 en la

muy probablemente uno de los 24 que,

> Hay grabaciones de una seleccién de los Balletti por Josep Bassal y Wolfgang Lehner para el
sello Naxos (2005), y de otra seleccion de sus sinfonfas por Guillermo Turina y Tomoko Matsuoka
en Giacomo Facco Master of Kings, de Cobra Records (2018).

> Grabado por primera vez por Josetxu Obregén y la Ritirata en el CD The cello in Spain
(Glossa, 2015).

0 Concerto di violoncello con violin e contra basso // Obligati /| Del signore Domenico Porretti
(Coleccién Schonborn Wiesentheid, 701). Segtin descubrié Josetxu Obregén, la musica de este
concierto coincide exactamente con la de la sonata que lleva el nimero seis en una coleccién de
sonatas para dos violonchelos, dos violines y bajo atribuidas a N. Porpora y G. B. Costanza /[sic/
en una edicién de Londres por I. Walsh de 1745. En el siglo XVIII era dificil verificar la vera-
cidad de una atribucién, circunstancia aprovechada por algunos editores para pasar por obra de
autores muy conocidos y vendibles las que habfan escrito otros compositores de menor renombre.
Porpora era famoso entre el publico inglés por haber vivido durante tres afios en Londres, donde
alcanzé gran éxito con sus Gperas, mientras que la fama de Porretti apenas traspasaba las fronteras
espafiolas. Revisadas las fuentes manuscritas con musica de Porpora y Costanzi descritas en RISM,
hemos localizado otras copias de esas mismas sonatas en Suecia, Gran Bretafia y Estados Unidos,
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documentacién del Archivo General del Palacio Real de Madrid se dice que
estos conciertos «han recibido la aprobacién de los mayores autores de la corte».
Del mismo compositor, también tenemos noticia por el Padre Antonio Soler de
que se publicé en Madrid una obra para cuatro violonchelos concertados (algo
sorprendente por su rareza), no localizada de momento, junto a otras varias
piezas para el instrumento.®’ En la «Gaceta de Madrid» de 19 de octubre de
1751 aparece una noticia de su éxito como concertista, donde se dice que «se
distinguié con un concierto de violén el Sr. Porretti», durante la fiesta que
tuvo lugar para celebrar el nacimiento de un hijo del embajador de Cerdefia.®

Por las investigaciones de Germdn Labrador sabemos que Gaetano Brunetti
(1744-1798), director de la Real Cdmara de Carlos IV, compuso cuatro con-
ciertos y cuatro sonatas para violonchelo solista, seguramente para que fueran
interpretadas por su hijo Francisco, gran virtuoso del instrumento; aunque
aparecen descritos en un inventario de 1796, de momento no se han localizado
ejemplares seguros de dichos conciertos. De Gaetano conservamos una sinfonfa
con violonchelo obligado de 1780, titulada «El Manidtico» (L.322), que en
realidad podria considerarse una sinfonfa concertante.”> Por una afortunada
casualidad, en abril de 2009 descubrimos en la Biblioteca del RCSMM dos

64

conciertos para violonchelo con el nombre de Brunetti,** aunque no estd del

que parecen confirmar que las sonatas III y IV de la citada coleccién fueron efectivamente escritas
por Porpora, mientras que la IT y la V se deben a Costanzi; la que lleva el nimero I se localiza
en un manuscrito conservado en Suecia, fechado en 1731, donde se atribuye a Porpora, mientras
que en otro conservado en Gran Bretafia la misma musica figura bajo el nombre de Costanzi, ast
que en esa obra en concreto no podemos salir de dudas. La musica de la sonata VI es la tnica
que no hemos localizado de momento en ninguna otra fuente de ambos musicos y, curiosamente,
es la que coincide de forma literal con el concierto manuscrito conservado en Alemania bajo el
nombre de Domingo Porretti. Aunque podrfamos ahondar mds en la investigacién, considero
muy probable que la musica de esta dltima sonata sea, efectivamente, atribuible a Porretti y que
el editor I. Walsh hubiera omitido su nombre en la publicacién. La disparidad de fechas entre la
publicacién de Londres (1745) y la solicitud de licencia de publicacién en Madrid por parte de
Porretti (1755) no parece que sea ningtin obstdculo importante a la posible confirmacién de esta
hipétesis, incluso suponiendo que esta obra sea una de las incluidas en dicha peticién.

O Satisfaccidn a los reparos precisos hechos por D. Antonio Roel del Rio a la Liave de la modula-
cién, Madrid, 1765, donde afirma: «y las [obras] impressas en esta capital de Don Domingo Porreti,
una de las cuales es concertada a cuatro violoncellos», p. 54. Muy probablemente serfa concebida
para tocarla con sus aristocrdticos alumnos o junto a sus compafieros de atril de la Real Capilla.

2 Citado en: Torrione, Margarita. Crénica festiva de dos reinados en la Gazeta de Madrid
(1700-1759). CRIC, cop. 1998.

6 Ms. Original: US-Wc, ML 96 B 84 casc. La sinfonifa fue editada modernamente por Newell
Jenkins en Classici italiani della musica, n. 3. Roma: Lorenzo del Turco, 1960. Véase ademds:
Labrador, Germén. Op. cit., pp. 294-295.

¢ E Mc: M/1070. Tuvimos ocasién de interpretar uno de ellos, por primera vez en tiempos
modernos, en noviembre de 2011, en la Sala Tomds Luis de Victoria del RCSMM, con motivo de
un congreso celebrado en Madrid sobre Luigi Boccherini. El solista y autor de la edicién moderna
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todo claro si se trata del padre Gaetano o del hijo Francisco, ya que en los
manuscritos aparece solo el apellido y ambos musicos compusieron obras solistas
para el instrumento. Estas obras aparecieron junto a otro concierto también
completo de Jean Baptiste Bréval, en una copia manuscrita fechada en 1789.

En la misma biblioteca ya estaban catalogados al menos otros tres conciertos
manuscritos, uno de ellos una copia del segundo en sol mayor (ca. 1785) de Jean
Louis Duport,” en papel espafiol de la época. Hay que recordar, ademds, que
entre 1808 y 1812 el menor de los hermanos Duport estuvo vinculado a la familia
real espafiola, al ejercer el cargo de musico del rey exiliado Carlos IV durante
su estancia en Marsella. Fue sin duda el violonchelista extranjero mds conocido
en los circulos musicales madrilefios, como demuestra un anuncio publicado en
la «Gaceta de Madrid» de 10 de junio de 1796 que tiene especial interés para
la historia del violonchelo en Espafia: en la librerfa de Correa se anunciaba a
la venta «para violonchelo un concierto y tres ddos por el Sr. Duport y en el
almacén de la Plazuela de la Morerfa otros tres conciertos de dicho autor, otro
de Pleyel y otro del Sr. Vidal». Meses més tarde, el 27 de septiembre del mismo
afio, el «Diario de Madrid» anunciaba la venta de «un grande, y nuevo concierto
de violoncello a toda orquesta de Rolla». Como vemos, vuelve a aparecer Pablo
Vidal, esta vez con un concierto de su composicién que, de momento, no hemos
podido localizar. El investigador Alejandro Luis Iglesias encontré en la documen-
tacién de la Catedral de Valladolid, ademds, una nueva mencién de 1804 a otro
concierto compuesto por el mismo autor, que parece que fue el musico espafiol
que mds se prodigé en este género de composiciones.

Afortunadamente ha llegado hasta nuestros dias un ejemplar de otro concier-
to en la Colegiata de Roncesvalles, atribuido a Manuel Narro (1729-1776), que
en realidad es una pieza para clave y cuerda con violén obligado, y también se
han conservado otros conciertos anénimos e incompletos: uno en la Biblioteca
Histérica Municipal de Madrid, que con mucha probabilidad sonarfa en los
ciclos de Cuaresma, y otro més en la Catedral de Valladolid (signatura 76/3),
del que solo conservamos un movimiento completo. La lista de conciertos para
violonchelo de esa época que se han conservado en Espafia se completa con otra
fuente manuscrita de Ignace Joseph Pleyel, localizada en el archivo municipal
de Antequera (Mdlaga) y procedente de la Colegiata de dicha ciudad.®

Al contrario de lo que sucedfa en otros paises, en la Espafia de la primera
mitad del siglo XVIII no existia costumbre de celebrar conciertos publicos. El

fue Pablo Sebastidn Sdnchez Erroz, acompanado por una orquesta amateur que integrdbamos los
participantes en el congreso.

® E Mec: 1/14082. El manuscrito estd digitalizado y puede descargarse libremente desde la
Web del RCSMM.

% Informacién de Joseba Berrocal.
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Conde de Aranda fue el primero que promovié en 1767 una temporada de
conciertos, y sabemos que en el verano de 1769 se celebraron diecisiete de ellos
en el Teatro de los Cafios del Peral, en los que actuaron Luigi Boccherini y
Filippo Manfredi y también participé como solista de violonchelo Pablo Vi-
dal.®” Pero la euforia no duré demasiado y fue seguida por un largo periodo de
diez afios sin conciertos de este tipo hasta que en 1787, a imitacién de los de
Parfs, empezaron a practicarse en Madrid los llamados «Conciertos espirituales»
de musica instrumental, que tenfan lugar en los teatros durante el periodo de
Cuaresma (entre febrero y marzo), cuando estaba prohibido interpretar éperas
y solo podian escenificarse obras vocales de cardcter religioso, alterndndolas con
piezas instrumentales. Los teatros de la Cruz y del Principe y, sobre todo, el
Teatro de los Cafios del Peral, recién abierto después de una larga temporada
de cierre y ahora arrendado a una nueva compaiifa italiana que contaba con una
nutrida orquesta, se apresuraron a programar ciclos de conciertos instrumentales
en los que exhibieron sus habilidades algunos intérpretes locales (casi siempre
integrantes de las orquestas de los teatros), ademds de algunos instrumentistas
extranjeros de paso por Madrid. Los solistas decidian las obras que iban a in-
terpretar (que solo en raras ocasiones se anunciaban) y aportaban los papeles,
que podian ser auténticos conciertos con acompafiamiento de orquesta o simples
piezas de cdmara con plantilla reducida;®® al no ser propiedad de la compaiifas
teatrales, estas piezas no solfan guardarse junto a los materiales de las obras
escénicas cantadas, por lo que no se conservan hoy en el gran archivo teatral
de la Biblioteca Histérica Municipal de Madrid.”” Se contabilizan cerca de una
veintena de conciertos de violonchelo solista ejecutados en estos ciclos entre
1788 y 1808. En la temporada de 1790 se anuncié un concierto de violén por
Francisco Vidal, quien también actué en 1792 y 1794; Francisco Rosquellas”™
lo hizo en el Teatro de los Cafos del Peral el 14 de marzo de 1790 y el 10
de marzo de 1792, pero el que mds se prodigd en estas actuaciones solistas
fue el primer violonchelo de la compaiifa del teatro de los Cafos, Francisco
Pareja, que actué en las temporadas de 1788, 1789, 1792, 1793, 1796, 1797
y 1798; Mariano Montero lo hizo en 1794 y en 1808 Pedro Rachellez (en los
anuncios aparece como Rachelle), musico de la capilla del rey José Bonaparte.

¢ Martinez Reinoso, Josep. El surgimiento del concierto piiblico en Madrid (1767-1808). Tesis
Doctoral UR, 2017. p. 73.

% Un precioso dibujo de Manuel Tramulles i Roig (1715-1791) representa de forma muy
verfdica una de estas «academias» del teatro en Cuaresma, tal como se hacfa en Barcelona en la
década de 1760 (MNAC 27152).

® Martinez Reinoso, Josep. Op. cit. pp. 221-235.

70 Saldoni, Baltasar. Diccionario biogrdfico-bibliogrdfico de efemérides de miisicos espanioles. Madrid:
Imp. Antonio Pérez Dubrull, 1881. T. IV, p. 297.
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No sabemos si en alguna ocasién las obras interpretadas fueron compuestas
por los mismos ejecutantes, algo bastante habitual en la época, pero quizd lo
mds probable es que estos violonchelistas fueran solo meros intérpretes y no
autores del repertorio; en ningtin caso nos consta qué obras fueron ni sabemos
si han sobrevivido. Por el contrario, s{ conocemos por el «Diario de Madrid»
de uno de marzo de 1803 que Nicolds Bala (también aparece como Vala o
Vela) tocd «un concierto de violén del célebre Mr. Dupor [sic]» en el Teatro
de la calle de la Cruz, en un entreacto del oratorio «La prudente Abigail» y
que actud de nuevo en 1804.”" En el cartel que se conserva de la actuacién
de Bernhard Romberg el 23 de marzo de 1800 en el Teatro de los Cafios del
Peral, el primer violonchelista extranjero que actudé como solista en dichos con-
ciertos, tampoco se precisan las obras que ejecutd, pero es muy probable que en
este caso fueran composiciones suyas. Es muy posible que entre los conciertos
andénimos que conservamos se esconda alguno de estos conciertos perdidos de
Vidal, Brunetti y otros musicos de los que hemos hablado o, quizd adn mds
probable, alguno de los que aparecen en anuncios de venta de musica (Rolla,
Duport, Pleyel), que son una prueba de que existia un publico profesional que
los compraba para interpretarlos.

/I Como sucede con frecuencia entre los musicos del siglo XVIII, los Bala eran una dinastia
de instrumentistas de cuerda. En la Lista de los individuos que componen la Orquesta del Teatro
de la Cruz aparece como supernumerario en octubre de 1805 «D. Nicolds Bala, con opcién a la
primera vacante en atencién a los méritos de su padre [el violinista Juan Bala] y su notoria habi-
lidad». Reglamento general para la direccién y reforma de teatros, que S. M. se ha servido encargar al
Ayuntamiento de Madrid. Madrid : Hija de Ibarra, 1807, p. 34.
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Todos los conciertos localizados hasta la fecha en nuestro pais estdn en copias
manuscritas espafiolas del siglo XVIII, cuentan con sus respectivos materiales
de orquesta completos o casi completos, y ademds parece que fueron utilizados
en su interpretacion, y algunos en diversas ocasiones: asi lo indica la diferente
datacién del papel de las partichelas de uno de los conciertos de Duport citados,
que refleja su utilizacién durante un periodo dilatado de tiempo, lo que obligd
a renovar el material perdido o deteriorado.

Otras formas musicales: sonatas y variaciones

En cuanto a sonatas para violonchelo y bajo continuo, la otra gran forma de
la literatura solista de la época, las fuentes conservadas también son escasas: de
Domingo Porretti conocemos cuatro sonatas en fuentes manuscritas (Re mayor,
Sol mayor, La mayor, So/ menor), dos en Alemania (coleccién Schénborn de
Wiesentheid) y otras dos en Inglaterra (British Library) hasta hace poco desco-
nocidas, por estar mal catalogadas. Resulta curioso que ninguna sonata de las
muchas que debié componer Porretti haya permanecido en Espafia. Dos de
estas obras han sido grabadas recientemente y una de ellas en dos ocasiones.”
Es preciso citar aquf los seis ddos de violonchelo Op. 3 de Jean Pierre Duport
(el hermano mayor de los Duport) en un magnifico manuscrito”™ que, segtin
la especialista Judith Ortega, fue elaborado por uno de los copistas mds im-
portantes que trabajaban para la Corte espafola, Francisco Mencia, y que estd
dedicado al Duque de Alba. El manuscrito presenta anotaciones en italiano
ilegibles sobre la cubierta de pergamino, y posiblemente se relacione con la
visita a Espafia realizada por el virtuoso francés y con sus probables actuaciones
ante la nobleza madrilefia.

Entre las fuentes histdricas de sonatas destaca sobre todas un espléndido
manuscrito de hacia 1780 del archivo de la Iglesia parroquial de Santa Marfa
del Pi (Barcelona),”* encontrado por Josep Maria Vilar y difundido tan solo
hace unos afios.”” El manuscrito pertenecié sin duda a un buen violonchelista,
estd firmado por un enigmdtico «Jaime» y contiene seis sonatas andénimas,
especialmente las tres dltimas de considerable calidad: la sexta es una versién
de la sonata G.10 de Boccherini (la primera fuente espafiola que aparece de

72 Las dos sonatas de Porretti en Alemania han sido grabadas por Tagoba Fanlo, acompafiado
al clave por Alberto Martinez Molina, (CD Arsis, 2007); una de ellas, en Re mayor, también ha
sido grabada por Josep Bassal y Wolfgang Lehner (Naxos, 2005).

7 E Mc: M/63. Six sonates pour le violoncelle et basse: dediées & Monseigeur le Duc d’Albe /
composées par M. Duport. Ms. [1772 2].

74 Seis sonatas de violoncelo y baso de diferentes autores (Signatura 158).

7> Gosdlvez Lara, José Carlos. «;Una nueva sonata para violonchelo de Boccherini?» Revista de
musicologia XXVII, n. 2 (2004), pp. 805-812.
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su musica para violonchelo) y la cuarta fue publicada por la Asociacién Luigi
Boccherini con una muy discutible atribucién al compositor de Lucca,’”® aunque
por su calidad y nivel técnico serfa digna de él. Creo que, por su particular
escritura, la quinta de estas sonatas podria ser, en realidad, una pieza original
para tecla, aunque es algo que habrfa que investigar con mds detalle. Quedan
adn por identificar cinco de las sonatas que, muy probablemente, podrfan ser
obra de autores espafioles. Con la esperanza de resolver la atribucién de alguna
de ellas, revisamos los #ncipits de cientos de sonatas de violonchelo de la época
aunque, de momento, no hemos podido identificar ninguna otra fuente de estas
piezas, a excepcidn de la citada G.10 de Boccherini.

A propésito de la identidad del misterioso «Jaime» que aparece como propie-
tario del manuscrito, el investigador Llufs Bertran i Xirau apuntaba que podria
tratarse del Padre Jaume Soler, violonchelista que mantuvo alguna relacién con
el barén de Malda, quien el 26 de mayo de 1795 adquirié el violonchelo «Joan
Guillimf{ [sic]» que habfa pertenecido al «difunto padre Jaume Soler» y que el
Barén llevaba tiempo ambicionando «por ser mds ligero de manejar y tocar
y sacar mds voz, siento pasién por este violonchelo». Finalmente, consiguié
el instrumento intercambidndolo por su Stradivarius, mds treinta libras,” y
el hecho de que fuera viejo parroquiano de Santa Marfa del Pi (vivia a unos
pocos metros de la iglesia) y que hablara de ese musico sin dar mds detalles y
conociendo tan bien su instrumento, quizd podria interpretarse como que el
religioso Soler pudiera tener también alguna una relacién con esa parroquia, lo
que justificarfa la presencia en el archivo de un manuscrito de su propiedad.
Por supuesto, se trata tan solo de una tenue hipdtesis y quedan abiertas otras
muchas posibilidades, pero no deja de ser una anécdota curiosa en la historia
del violonchelo espafiol; de momento lo dnico que parece bastante seguro es
que el manuscrito procede del entorno de la Corte de Madrid, y que algunas
de las obras andnimas que contiene podrian ser de musicos espafioles, muy
probablemente alguno de los mencionados en este articulo.

En este capitulo de sonatas debemos citar algunas ediciones impresas con-
servadas en las colecciones del RCSMM vy de la Biblioteca Nacional de Espafia:
un ejemplar dnico en el mundo de las seis sonatas para dos violonchelos Op.
17 de Jean-Baptiste Dupuits,”® ademds de colecciones impresas en el siglo
XVIII de Jean-Baptiste Janson, Jean-Marie Raoul, los dos hermanos Duport o
Jean-Baptiste Bréval, autor este dltimo del que, ademds, se han conservado en
Madrid otras dos sonatas en fuentes manuscritas de la época, una de 1790 en

7¢ Boccherini, Luigi (atribuida). Sonata de Barcelona led. Tagoba Fanlo. Madrid: ALB, 2007.

77 Noticias musicales seleccionadas por J. M. Vilar en memorias del barén de Mald4, disponibles
en pdgina Web de la ESMUC en septiembre de 2009.

78 E Mn: M/ 1672.
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el RCSMM vy otra en el archivo del Palacio Real. Entre las ediciones impresas
del Conservatorio destaca una coleccién facticia de sonatas para violonchelo de
distintos autores y fechada en Brihuega en julio de 1777; hago la observacién
de que un violonchelista ya citado del Teatro de los Cafios del Peral y del
Monasterio de las Descalzas Reales de Madrid, Francisco Javier Pareja,”” era
natural de aquella poblacién de Guadalajara, a la que se retiré en 1806 para
recuperarse de una enfermedad, asi que todo parece indicar que muy bien
pudo ser su propietario original; es mds, al ser Pareja un solista habitual de los
conciertos publicos, como ya hemos visto, tampoco serfa descartable que esas
sonatas formaran parte del repertorio utilizado en tales ocasiones. Para com-
pletar este breve resumen diré que en la Colegiata de Roncesvalles se conserva
también una sonata andénima para clave y violonchelo.

Entre las sonatas por ahora no localizadas, hay al menos cuatro de Gae-
tano Brunetti y, segtin ha investigado Judith Ortega, otras compuestas por
Rodriguez Monroy y José de Zayas. Al contrario de lo que sucede con otros
instrumentos como el violin, la viola, el oboe, la flauta o el fagot, no se con-
servan en el Archivo del Palacio Real de Madrid las sonatas a solo para los
exdmenes de violonchelo a los aspirantes a instrumentistas de la Real Capilla;
desgraciadamente, faltan en total alrededor de quince sonatas en el archivo,
entre las que se cuentan la que sabemos que Zayas compuso para la oposicién
de 1787 y probablemente algunas sonatas mds para violonchelo solista de las
que no queda rastro. Al parecer, el «Concertino a 4» para cuerda compuesto
por Francisco Corselli en 1770 pudo haber sido escrito para una oposicién de
violén,* teniendo en cuenta que los maestros de capilla de aquella época aso-
ciaban el instrumento con un papel de bajo acompafante y que el violonchelo
era, como diversas investigaciones han demostrado, el instrumento que solfa
encargarse en solitario de esa funcién.

Para concluir el capitulo de las sonatas, un breve apunte sobre musica de
violonchelo de difusa relacién con nuestro pais. En la citada coleccién Schon-
born de Wiesentheid se conserva una sonata para violonchelo compuesta por
el misico paduano Giuseppe Antonio Paganelli, a quien algunas fuentes sitdan
trabajando en Espana hacia 1756 y que aparece en alguna de sus partituras con
el calificativo de «musico del rey de Espafia», aunque de momento no hay mds
pruebas que lo relacionen inequivocamente con nuestro pafs.

79 Pareja fue ademds profesor de musica de la cantante madrilefia Isabel Colbrand, futura
esposa de Rossini, cuando ésta tenfa solo seis afios. Después de una exitosa carrera en los teatros,
el musico accedié en noviembre de 1805 a una plaza en la Real Capilla, por lo que podemos
considerarlo un caso particular de violonchelista polifacético. Fallecié en Madrid en 1831. Saldoni.
Op. cit. 111, p. 49.

8 Véase: Sonatas a solo en la Real Capilla (1760-1819) | ed. Judith Ortega y Joseba Berrocal.
Madrid : ICCMU, 2010, p. XIV.
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En los dltimos decenios del siglo XVIII y primeros afios del XIX se puso
muy de moda incluir en sonatas y conciertos (generalmente como ultimo mo-
vimiento) un tema con variaciones; también fue muy habitual la composicién
de piezas sueltas de este tipo para su ejecucién en los salones de la burguesia
y nobleza. Por lo comun se elegfan temas famosos de arias o cavatinas de
épera (frecuentemente de Rossini), como base para la serie de variaciones que
se interpretaban a continuacién, y que generalmente se graduaban en orden
ascendente de dificultad, buscando un efecto teatral que moviera al aplauso al
acabar la ejecucién. El solista esperaba asombrar al auditorio con su capacidad
téenica, sus dotes de improvisacidn, las enormes posibilidades del instrumento en
todos sus registros, del grave al mds agudo, y sus multiples efectos (arménicos,
arpegios, pizzicato, diferentes golpes de arco, acordes en posiciones inverosimiles
de pulgar, etc.). Conservamos algunas piezas espafiolas de este tipo de reperto-
rio: un «Tema con variaciones con violoncello obligado con acompanamiento
de toda orquesta», dedicado por Francisco Brunetti hacia 1815 al Infante D.
Francisco de Paula Antonio, en un precioso manuscrito de la Biblioteca Na-
cional de Espafia® y, también de los primeros afios del XIX, otro tema con
variaciones para violonchelo y orquesta de Juan Lleys.

Bartolomé Martinez, violonchelista formado en Murcia y posible discipulo
de Francisco Brunetti, aparece como propietario de un fondo ya mencionado en
la Catedral de Valladolid, que incluye «Andante con variaciones sobre la pena
aguda» (parece una composicién suya sobre una cancién de Angelo Inzenga
publicada en 1823), un «Tema con variaciones para violoncello» (un andante
en La menor con cinco variaciones para violonchelo principal, violin y bajo)
y otro «T'ema con variaciones para violén» de las que solo se conserva la parte
de solista, ambas de Francisco Brunetti. Como ya se apuntd anteriormente, en
la Biblioteca Nacional de Francia pueden consultarse dos impresos con musica
de salén de este mismo autor, Divertissement pour le violocelle avec accompagne-
ment de piano 'y una Introduction et polonaise, muy representativos de la moda
musical del primer tercio del XIX.

Termino esta apresurada relacién casi como empecé, afirmando el cardcter
provisional del estudio, que espero sirva para animar a nuevos investigadores
y violonchelistas a sumarse a este esfuerzo de recuperacién de repertorio. Mi
mayor satisfaccidn serfa que el trabajo que hoy ofrezco sea solo un punto de
partida y quede muy pronto superado.

8 EMn: MC/ 5307-71. Digitalizado y descargable desde la Web de la Biblioteca.
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TECNICA PIANISTICA: EL ENFOQUE
FISIOLOGICO

2® Marta TORRES DEL RINCON*
2® Enrique MUNOZ RUBIO**

Introduccién

| objetivo del presente estudio es analizar los tratados de técnica pianistica

mds relevantes de la escuela anatémico-fisiolégica publicados en Inglaterra

y Alemania entre 1900 y 1939, para hallar similitudes y diferencias en
sus planteamientos acerca del mismo hecho: la interpretacién pianistica. Los
resultados que aqui se presentan son fruto de la investigacién llevada a cabo
para la elaboracién de una tesis doctoral, cuyo tema es la escuela anatémico-
fisiolégica de técnica pianistica.

A principios del siglo XX se segufa teniendo la idea de que para perfeccionar
la técnica pianistica habfa que practicar un gran ntiimero de ejercicios técnicos
que incluyesen todo tipo de acrobacias y contorsiones para los dedos y la mano
y que su simple consumo diario garantizaba la perfeccién de los movimientos.
Sin embargo, a pesar de que el nimero de tratados de técnica pianistica era
muy amplio, sus planteamientos todavia resultaban incompletos al no incluir
informacién fisiolégica ni neuroldgica.

Tras un andlisis pormenorizado no solo de las bibliograffas de referencia sino de
los fondos de las bibliotecas musicales mds importantes, se seleccionaron finalmente
cuatro publicaciones sobre técnica pianistica para su estudio. Estos libros fueron
los escritos por Rudolf Maria Breithaupt (1873-1945), Tobias Augustus Matthay
(1858-1945), Maria Levinskaya (+1960) y Erwin Johannes Bach (1897-1961).
Una de las caracteristicas que todos ellos tienen en comun es el hecho de que
formulan sus planteamientos tedricos basdndose en la fisiologfa del ser humano.

* Marta Torres del Rincén es profesora de piano y musica de cdmara en el Cuerpo de Profesores
de Musica y Artes Escénicas de la Comunidad de Madrid, y doctora en Lenguajes y Manifestaciones
Artisticas y Literarias en la Universidad Auténoma de Madrid.

** Enrique Mufioz Rubio es titulado superior de Guitarra, Pedagogfa, Direccién y Composicion
y doctor por la Universidad Auténoma de Madrid en el departamento de Psicologfa Evolutiva de
la Facultad de Psicologfa
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Si nos atenemos a la cronologfa, estos cuatro libros se pueden dividir en
dos parejas. Los dos primeros son los tratados de Breithaupt y Matthay, que
se publicaron en Alemania e Inglaterra con apenas dos afos de diferencia (en
1903 y 1905). La publicacién de estos dos primeros libros, que estuvo acom-
pafiada por la aparicién de otros muchos manuales similares, solo constituyé
el principio del cambio de la técnica pianistica.

Los otros dos tratados estudiados, escritos por Bach y Levinskaya, se publica-
ron en Alemania e Inglaterra en 1929 y 1930. A pesar de su indudable interés,
ambos son completamente desconocidos y no se mencionan pricticamente en
ninguna bibliograffa moderna sobre técnica, pedagogfa e interpretacién pianis-
tica. Es mds, su presencia también es escasa en las bibliotecas consultadas. En
el caso de Maria Levinskaya, el olvido pudo deberse a que se trataba de una
mujer’ que en su Unica publicacién cometié la osadfa de criticar a Matthay,
quien en aquel momento era considerado casi como un héroe nacional.? Por
su parte, Erwin Johannes Bach era un alemdn judio, perteneciente al Partido
Comunista en la Alemania gobernada por el partido nacionalsocialista.’ En este
sentido, la inclusién de este tratado de técnica pianistica de la presente inves-
tigacién tiene un valor significativo en cuanto que supone la recuperacién de
un texto que, siendo valioso, ha sido deliberadamente olvidado por la historia.

Sistematizar la técnica pianistica

Una de las grandes preocupaciones que todos los tedricos y pedagogos de
la técnica instrumental se han planteado alguna vez es la posibilidad de hallar
un sistema unificado y aplicable a todos los intérpretes. En esta investigacién
se ha buscado respuesta a esta preocupacién comin a través de tres preguntas
fundamentales:

e ;Tiene la técnica pianistica una base comun?

* ;Se pueden clasificar los movimientos necesarios para tocar el piano?

* ;Es posible secuenciar los contenidos que abarca la técnica pianistica para
que su aprendizaje se realice con éxito?

! Por poner un ejemplo del atraso en derechos sociales y reconocimiento que tenfan las mujeres
en Europa antes de la Segunda Guerra Mundial, recuérdese que el derecho a voto femenino no se
alcanzé en Inglaterra hasta 1917, en Espafia hasta 1931 y en Francia hasta 1945.

2 En 2012 se publicé una biograffa de Tobias Matthay que se titula precisamente England’s Piano
Sage: The Life and Techings of Tobias Matthay [El sabio del piano de Inglaterra], escrita por Stephen
Siek con la colaboracién de la Asociacién Americana «Matthay», lo que muestra la veneracién que
setenta afios después de su muerte se sigue teniendo por este pedagogo en los paises de habla inglesa.

* MockeL, Aljonna y Ristow, Nicole. «Erwin Johannes Bach», Lexikon verfolgter Musiker und
Musikerinnen der NS-Zeit - Lexicén de musicos perseguidos en tiempos del nazismo <htep://www.
lexm.uni-hamburg.de/object/lexm_lexmperson_00002698>, [consulta 16-11-2016].
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Por otra parte, este estudio se plantea como hipétesis principal el hecho de
que, a pesar de que los puntos de partida y desarrollo de los distintos tratados
de técnica pianistica puedan ser muy diferentes, se puede llegar a conclusiones
muy similares y por lo tanto a la enunciacién de una técnica pianistica con
una base comun.

Se han sometido las publicaciones existentes relacionadas con el tema a un
examen pormenorizado, con el objeto de hallar respuestas tanto a las preguntas
de investigacién como a la hipétesis principal. Asi, una vez clasificados y anali-
zados los tratados de técnica pianistica de periodo estudiado, se ha procedido al
estudio de aquellos libros que ya hubieran realizado una aproximacién a estos
tratados. El objetivo de este andlisis ha sido el de conocer el estado actual del
tema, para determinar si ya habfa sido estudiado en profundidad.

En general, los profesores, pedagogos, pianistas y teéricos que publican
sus tratados de técnica pianistica suelen exponer sus propias teorfas, haciendo
referencia en contadas ocasiones a trabajos anteriores, ya sea para tomarlos
como punto de partida o para criticar sus planteamientos. La excepcién en
los cuatro tratados seleccionados se encuentra en el libro de Levinskaya, quien
si consagra una breve seccién de su método a describir y analizar los tratados
previos, explicando sus aciertos y las malinterpretaciones a las que se enfrenta-
ron las viejas escuelas. No obstante, su intencién no es examinar objetivamente
esos libros, sino localizar posibles recomendaciones de uso del peso en aquellos
pianistas que oficialmente defendfan la técnica digital como dnica posibilidad.*
Es precisamente esta ausencia general de andlisis y critica en las publicaciones y
teorfas existentes lo que provoca que, después de trescientos afios de existencia
del piano, el nimero de tratados de técnica sea inmenso pero que las relaciones
entre ellos no estén establecidas de una forma clara.

No hay que olvidar que todas las explicaciones, movimientos y acciones estdn
orientadas a la obtencién de un determinado resultado sonoro y que su percepcién
no estard exenta de subjetividad. De este modo, conceptos como «sonido agresivo»
o «sonido cantabile» tienen que ser percibidos y descritos. Esta dificultad en el
uso de la terminologfa fue ya alertada por una de las autoras analizadas en este
estudio, Maria Levinskaya, quien en la segunda parte de su libro hace un alegato
por la claridad y advierte acerca de las diversas dificultades de comunicacién que
pueden producirse si el profesor no escoge adecuadamente las palabras, si se reserva
parte de las ideas sin exponer, si le da excesiva importancia a un concepto que
en el marco global no lo es tanto, si utiliza una terminologfa confusa a cuyas
palabras se pueda otorgar doble significado o si pretende que su teorfa invalide
otras existentes que ya han superado la prueba del paso del tiempo.®

* LEVINSKAYA, Maria. The Levinskaya System..., op. cit., pp. 21-27.
> Ibidem, pp. 79-81.
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Ademids, debido a que las trayectorias de los movimientos del brazo, del
antebrazo, de la mano o de los dedos si pueden describirse pero las sensaciones
de relajacién, pasividad o fuerza son internas a cada persona, la explicacion
de la interpretacion pianistica se revela complicada. Tampoco se debe olvidar
que los tratados de técnica instrumental tienen como objetivo explicar a los
estudiantes de qué manera pueden llegar a convertirse en grandes intérpretes,
es decir, cudles son los movimientos, pensamientos y sensaciones musculares
que el intérprete debe experimentar.

Resulta sorprendente el hecho de que, aunque los tratados de técnica pia-
nistica objeto de andlisis de esta investigacién han tenido una gran importancia
en la pedagogfa y la interpretacién instrumental durante la primera mitad del
siglo XX, solo dos de ellos ha sido objeto de atencién por parte de un gran
ndmero de obras posteriores. Se trata de los tratados de Breithaupt y Matthay,
sobre los cuales se asienta la conocida como «escuela anatémico-fisioldgicar.
Revisadas las bibliografias de los principales trabajos sobre historia y evolucién
de la téenica pianistica, se observa que estos dos libros no solo constan en
todas ellas, sino que dichas obras dedican sistemdticamente al menos uno de
sus capitulos al estudio de los mismos. Ademds, siempre aparecen relacionados
entre sf, independientemente de otros libros que también vieron la luz al mismo
tiempo, siendo definidos de forma undnime como pilares de la técnica pianistica
de principios del siglo XX. No obstante, a pesar de recibir atencién por parte
de todos aquellos pedagogos que publicaron sus tratados con posterioridad,
pocos son quienes analizan el contenido real de ambas teorfas, limitdndose
generalmente a resumirlas.

Por otra parte, los otros dos libros objeto de estudio han despertado has-
ta el momento menos interés del que parecerfa légico, una vez analizado su
contenido. En el caso del método de Maria Levinskaya, segtin quien fuere el
autor que la mencione, su método es considerado como una continuacién de
Matthay o de Breithaupt. Por dltimo, del libro de Erwin Johannes Bach apenas
hay menciones, probablemente debido a que fue prohibido tras su publicacién
y al largo periodo de tiempo que pasé hasta su reedicién.

Métodos de investigacién

A lo largo de la investigacidon se han empleado distintos métodos para re-
copilar y procesar la informacién: analitico, histérico y comparativo. En primer
lugar, se utilizaron los métodos analitico y comparativo con el fin de llevar a
cabo una busqueda de obras generales, libros, tesis doctorales y articulos especia-
lizados sobre la historia del piano, la técnica y la interpretacién pianistica. Para
comenzar esta labor se consultaron bases de datos y bibliotecas, completando
la busqueda bibliogrdfica con una estancia de investigacién de tres meses en la
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Universidad de Viena, llevdindose a cabo la catalogacién sistemdtica de obras
de técnica pianfstica en las cuatro bibliotecas musicales principales de Austria.®
Ademds, se mantuvieron diversas entrevistas con musicélogos, pedagogos, pia-
nistas ¢ historiadores, con el objetivo de evitar posibles olvidos y errores de
planteamiento en dichas busquedas.

La segunda fase de la investigacién bibliogrdfica consistié en un detallado
andlisis de las referencias en todas las entradas en los diccionarios generales de
musica New Grove Dictionary of Music and Musicians y Musik in Geschichte
und Gegenwart, asi como en los libros de Gerig, Chiantore, Hinson, Koche-
vitsky, Kaemper, Uszler y las tesis doctorales de Stanier, Prater y Novara.” Se
seleccionaron aquellas publicaciones que todas las obras consultadas coincidfan
en mencionar, as{ como otros trabajos de evidente importancia, procediéndose
a su estudio. Se evitd restringir la busqueda exclusivamente a aquellas obras
mencionadas por varias fuentes, ya que esto podria haber dado como resultado
que alguna obra interesante pero desconocida fuera descartada, como es el caso
del libro de Erwin Johannes Bach.

El método histérico se empled para establecer el contexto de los tratados
de técnica pianistica desde mediados del s. XIX hasta el comienzo de la Se-
gunda Guerra Mundial, teniendo como objetivo la localizacién de todas las
publicaciones sobre técnica pianistica de la misma época. En este punto de
la investigacién, se determinaron varios marcos: tedrico, mecdnico, fisioldgico,
técnico, pedagdgico y cronoldgico, que permitieran escoger razonadamente
cudles de los tratados encontrados debian ser objeto de este estudio. Una vez
seleccionados dichos tratados de técnica pianistica se procedié a clasificarlos
atendiendo al lugar de publicacidn, cronologfa y planteamiento tedrico, teniendo
en cuenta que ya se habfan establecido tres corrientes tedricas fundamentales:
escuelas de herencia digital, escuela anatémico-fisiolégica y el comienzo de los
planteamientos psicoldgicos y neurolégicos.

Ante el elevado nimero de libros publicados en el periodo de estudio, se
hizo imprescindible realizar una acotacién de los mismos atendiendo a tres
factores: en primer lugar, al idioma de publicacién, incluyendo exclusivamente
aquellos escritos en inglés y alemdn, por ser los idiomas predominantes de las
publicaciones de la escuela anatémico-fisioldgica; en segundo lugar, a su plan-
teamiento tedrico, que debia hacerse desde una perspectiva de aplicacion de la
fisiologfa a la técnica pianistica y, en tercer lugar, descartando las colecciones
de ¢jercicios técnicos que no incorporaran planteamientos tedricos.

¢ La biblioteca de la Universidad de Viena, la de la Universitiit fiir Musik und Darstellende
Kiinste, 1a Biblioteca Nacional Austrfaca y la de la Universidad del Mozarteum de Salzburgo.
7 Puede consultarse la lista completa de obras citadas en la bibliograffa de referencia.
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Finalmente se empled el método comparativo para comprobar el contenido
de los tratados seleccionados, elaborando varios cuadros que comparan sus
estructuras y contenidos.

Seleccién de tratados y andlisis cruzado de
contenidos

Tras este andlisis pormenorizado de las publicaciones mds relevantes sobre
técnica pianistica, se ha delimitado su estudio en profundidad a un total de
cuatro, llegdndose a dos conclusiones fundamentales. En primer lugar, como
ya se ha indicado anteriormente, las dos obras mds importantes aparecidas en
la primera década del siglo XX son las de Rudolf Maria Breithaupt y Tobias
Augustus Matthay. En segundo lugar, estos dos tratados marcaron el comienzo
de una época colmada de publicaciones sobre la técnica pianistica y su pers-
pectiva anatémico-fisioldgica, lo que nos permite conocer cudl fue la evolucién
de esta corriente tedrica.

Las cuatro obras seleccionadas se han analizado y comparado, dividiéndolas
en dos parejas: por una parte, las de Matthay y Breithaupt, de publicacién mds
temprana; por la otra, las mds tardfas de Maria Levinskaya y de Erwin Johannes
Bach. Los cuatro presentan un planteamiento anatémico-fisiolégico de la técnica,
siendo los dos primeros (Matthay y Breithaupt) los libros mds difundidos y a
los que se les atribuye de forma general la enunciacién de dicho planteamiento,
mientras que los dos libros publicados en segundo lugar son herederos y continua-
dores de esa escuela, cada uno en su pais correspondiente. Sin embargo, hubo dos
circunstancias que limitaron la difusién de todas estas obras: el primer hecho fue
la Segunda Guerra Mundial con todas sus consecuencias humanas y econémicas.
El segundo, fue la progresiva implantacién de métodos que atendfan a aspectos
neuroldgicos y psicoldgicos mds que a los exclusivamente anatémicos y fisiolégicos.
Se puede afirmar que estos cuatro tratados representan el principio y el final de
una etapa de la técnica pianistica basada prioritariamente en el aprendizaje desde
un punto de vista fisiolégico de los movimientos necesarios para tocar el piano.
Este planteamiento fisioldgico era necesario para poder establecer una base sana
sobre la que construir la técnica pianistica moderna, que posteriormente incorpord
los avances cientificos relativos a la neurologfa y la psicologia.

Los cuatro tratados se escribieron gracias al interés pedagdgico en el per-
feccionamiento y ensefianza de la técnica pianfstica que sus autores tenfan.
No obstante, a pesar de su utilidad educativa, sus planteamientos suelen partir
desde el pesimismo y la aceptacién de la incapacidad del estudiante. En al-
gunos casos, se achaca esta dificultad de aprendizaje a la propia indefinicién
que la técnica pianistica tenfa en ese momento y que obligaba a los alumnos a
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«buscar a tientas»® para, finalmente, no ser capaces de encontrar las respuestas
correctas por s{ mismos.

Breithaupt proclamé que la era de los métodos de técnica de dedos y mu-
fieca ya habfa pasado, puesto que estaba llena de errores de concepto acerca
de la realidad de la técnica, del desarrollo de la fuerza y del movimiento. En
su opinién, la mayor equivocacién pedagdgica de la época «no reside en la
limitacién de los “dedos activos™ sino en el total desconocimiento de todas las
cuestiones fisicas y psico-fisiolégicas aplicadas al piano».” En este sentido, Maria
Levinskaya sostiene la misma opinidn, y afirma que «es imperativo cambiar el
modelo de ensefianza pianistica».’® Matthay, por su parte, asegura que a partir
de la observacién de la magnifica capacidad técnica de los virtuosos, se llega
a la conclusién de que mueven los dedos y la mufieca a grandes velocidades,
por lo que tedricos y profesores se centran en estos aspectos.!’ Bach muestra su
acuerdo con todos ellos al aseverar que «vemos cédmo se sigue trabajando por
doquier con métodos anticuados y con prdcticas ancestrales que, con la mejor
intencién de acercar algo de luz en la presente oscuridad, carecen totalmente
de una revision cientifica, de una reflexién precisa, tal como es habitual ya en
todos los dmbitos, especialmente en los técnicos, como asimismo de una exacta
observacién técnica y una validez sélida y vinculante».’? Mientras Breithaupt
advierte que la mera observacién de los grandes maestros puede conducir a
error, el resto de autores se propone analizar los movimientos de los grandes
virtuosos. De hecho, Bach comenzd una grabacién a cdmara lenta de grandes
pianistas, con el objetivo de analizar sus movimientos. Sin embargo, este inte-
resante registro fue abruptamente interrumpido por los nazis.

Para Breithaupt no existen los métodos ni tan siquiera las escuelas, ya que
cada pianista tiene unos dedos distintos con capacidades distintas. En todo caso,
se podria hablar de métodos individuales, vdlidos para cada persona: «cada pia-
nista tiene su propia técnica; la téenica es individual».’® En este planteamiento

8 LEVINSKAYA, Maria, The Levinskaya System..., op. cit., p. 5: «groping for truth».

° Brerruaurt, Rudolph Maria, Die natiirliche Klaviertechnik..., op. cit., p. 2: «Nicht die
Einseitigkeit der ,aktiven Fingerei“ war ihr Fehler, sondern die villige Verkennung der psycho-
physiologischen, wie physikalischen Begriffes.

1 LevVINSKAYA, Maria, The Levinskaya System of Pianoforte Technique and Tone-Colour..., op.
cit., p. 3: «a radical change in the principles of Piano Teaching has now become imperative».

""" MarrHay, Tobias Augustus, The Act of Touch in all irs Diversizy..., op. cit., p. vii.

12 BacH, Erwin Johannes, Die vollendete Klaviertechnik, op. cit., p. 2: «so sehen wir, [...] wie mit
veralteten Kriifte verschleudernden, wrviiterlichen Praktiken durchgehend gearbeitet wird, und wie alle
die verschiedenen Methoden, bei allem guten Willen, Licht in das vorhandene Dunkel zu bringen, doch
noch samt und sonders der genauen wissenschaftlichen Durchleuchtung, der priizisen Berechnung, wie sie
auf allen andern, speziell technischen Gebieten durchweg bereits iiblich ist, der allgemein verbindlichen
und durchaus einmalig feststehenden Giiltigkeir ermangeln».

3 Brerruavet, Rudolph Maria, Die natiirliche Klaviertechnik..., op. cit., p. 5: «Jeder
Klavierspieler hat seine eigene Technik; die Technik ist individuell.
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disiente de Bach, quien afirma todo lo contrario: «las condiciones fisioldgicas
en lo referente al nimero, funcién, orden y efecto de los distintos musculos
asi como de la organizacién del sistema nervioso es aproximadamente igual en
todas las personas. Las obras de arte compuestas hasta el momento y, por lo
tanto, los requerimientos técnicos necesarios para tocarlas, son los mismos para
todas las personas pianistas. Solo hay una tnica técnica pianistica completa,
medible y exacta».'

Matthay, por su parte, describe con empefio todos los aspectos expuestos
en su método, afirmando que la dnica forma de tocar bien el piano es seguir
sus indicaciones racionalizadas. Coincide en este empefio con Levinskaya, quien
no duda en enumerar repetidamente las bondades de su método y la infali-
bilidad de sus consejos’ y también con Bach, quien asegura que los métodos
racionales no habfan sido adecuadamente comprendidos ni asumidos por el
publico, por mucho que estos libros hubieran intentado arrojar luz sobre las
dificiles cuestiones técnicas, ya que, en su opinidn, «carecen de validez».'® Una
vez mds, un autor de un tratado de técnica pianistica se erige como el dnico
capaz de establecer, gracias a su método, orden en el caos de afirmaciones sin
fundamento.

Segin Breithaupt, sus principios estdn basados en el naturalismo artistico.
En su opinidn, la dificultad reside en delimitar bien qué aspectos comprende la
técnica pianistica, para eliminar los errores de planteamiento heredados del pasado.
En lo referente a la interpretacién pianistica hay que comprender y describir las
posibilidades motrices y las funciones del cuerpo humano.” Del mismo modo,
Levinskaya afirma que «no se puede llegar a ninguna solucién satisfactoria [para
los problemas del piano] sin antes comprender su conexidn con ciertos aspectos
de la anatomfa, la fisiologfa y la mecdnica».’® Por su parte, Bach introduce sus
explicaciones anatémicas con la interesante pregunta sobre «;por qué deberfan
nuestros musicos estudiar menos anatomfa que nuestros pintores?»."

" BacH, Erwin Johannes, Die vollendete Klaviertechnik, op. cit., p. 5: «Die physiologischen
Gegebenheiten nach Anzahl, Funktion, Anordnung und Wirkung der verschiedenen Muskeln sowie
die Organisation des nervisen Apparates sind bei allen Menschen annihernd gleich. Die vorliegenden
Kunstwerke, mithin die technischen Anforderungsgebiete, sind fiir alle klavierspielenden Menschen ebenfalls
gleich. Es gibt also nur eine einzige vollendete Klaviertechnik, mefSbar und bestimmbar».

1> LEVINSKAYA, Maria, The Levinskaya System of Pianoforte Technique and Tone-Colour..., op.
ity p. 202.

' BacH, Erwin Johannes, Die vollendete Klaviertechnik, op. cit., p. 2: «Giiltigkeit ermangeln»

7" BrerrHAUPT, Rudolph Maria, Die natiirliche Klaviertechnik..., op. cit., p. 6.

'8 LEVINSKAYA, Maria, The Levinskaya System of Pianoforte Technique and Tone-Colour..., op.
cit., p. 1: «no satisfactory solution could be arrived at without grasping its connection with certain
aspects of anatomy, physiology and mechanics».

! BacH, Erwin Johannes, Die vollendete Klaviertechnik, op. cit., p. 10: «Warum sollen unsere
Musiker weniger Anatomie studieren als unsere Maler.
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La teorfa técnica planteada por Matthay simplifica algunas ideas a su origen
mds elemental. Asi, afirma que para convertirse en pianistas, hay que aprender
musica y adquirir gusto, pero que solo se podrdn expresar correctamente los
sentimientos a través del acto de presionar la tecla. En resumen, el hecho pu-
ramente fisico de tocar el piano se reduce a la produccién del sonido. En este
sentido, coincide por una parte con Breithaupt, quien afirma que el fin tltimo
de la técnica es la produccién de un sonido artisticamente perfecto® y por
otra parte con Levinskaya, quien define el piano como un «objeto inanimado
que puede convertirse en una entidad real viva a través del contacto con un
ser humano».?' Por su parte, Bach basa toda su teorfa técnica en la ensefianza
de los movimientos que conducen al acto de presionar la tecla, por ser este el
medio de produccién del sonido en el piano.

Conclusiones

Uno de los resultados mds interesantes de esta investigacidén es que, a pesar
de que todos estos tratados analizan la técnica pianistica desde puntos de partida
distintos y desarrollan sus contenidos de forma muy diferente, finalmente los
autores coinciden en sus explicaciones de los elementos bdsicos de la téenica,
demostrdndose que, a pesar de que cada uno de ellos reclama para si la auto-
rfa y génesis de un método definitivo, la técnica pianistica comparte un gran
ndmero de conceptos comunes a todos los tedricos.

En primer lugar, el punto en comin que los cuatro tratados tienen es
la busqueda del control muscular absoluto como medio de adquisicién de
una técnica pianistica perfecta. Los cuatro autores afirman que la naturalidad
de los movimientos ha de conseguirse a través de la automatizacién de los
mismos, a base no solo de repeticiones, sino de que éstas sean conscientes
y partiendo del conocimiento fisiolégico necesario. Los dos autores tardios
explican la creacién de los movimientos reflejos como base tedrica para el
desarrollo consciente de los gestos pianisticos que, con esta automatizacién,
pasardn a ser inconscientes. Ademds, en su definicién de la técnica pianistica,
todos los autores establecen el mismo objetivo: se proponen la obtencién
de un sonido perfecto, adaptado a la intencién musical. Asimismo, todos
coinciden en afirmar que la capacidad de comunicacién del intérprete estd
condicionada por la capacidad del ejecutante.

% BrerrHauPT, Rudolph Maria, Die natiirliche Klaviertechnik..., op. cit., p. 6.

2! LEVINSKAYA, Maria, The Levinskaya System of Pianoforte Technique and Tone-Colour..., op.
cit., p. 1t «an inanimate object which can become a real living entity through contact with a living
human beingy.
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En lo referente a los tipos de movimientos, se da otra concordancia en-
tre todos los autores cuando, con distintas palabras y expresiones, explican
los movimientos visibles e invisibles, los activos y los pasivos. Aunque con
planteamientos distintos, todos coinciden en que los movimientos pasivos son
aquellos a través de los cuales se deja el peso del brazo o de una parte del
mismo sobre el teclado. Por otra parte, no todos los movimientos activos son
visibles, pudiendo darse tensiones innecesarias solo perceptibles por el pianista,
pero no por un observador externo.

Como era de esperar, uno de los aspectos en los que se ha encontrado
un mayor indice de coincidencias es el de la fisiologfa aplicada a la técnica
pianistica. Algunas de estas similitudes de planteamiento estdn relacionadas
con la produccién y la variedad en la calidad del sonido segtin la forma de
atacar las teclas. Ademds, todos los autores estdn de acuerdo en otros aspectos
que relacionan directamente la fisiologfa con la técnica pianistica, como son:
la definicién del peso y del esfuerzo muscular, la descripcién de las posibles
formas de atacar las teclas, algunos de los movimientos de rotacién y oscilacién
del brazo asf como los gestos de la mano, la mufeca y los dedos a la hora de
bajar las teclas.

Puesto que tocar el piano implica bajar las teclas y la forma de bajarlas
determinard el resultado sonoro, los apartados dedicados al ataque de las teclas
y los tipos de articulacién existentes son de relevancia en todos los tratados
objeto de estudio. No obstante, el orden de aparicién y las descripciones son
totalmente distintos en los cuatro libros. Matthay presenta una explicacién deta-
llada partiendo de tres elementos de ataque: dedo, mano y brazo; las dos posibles
actitudes del dedo: adherente e impulsada; y reduce los tipos de articulacién a
tres: staccato, tenuto'y legato. Con las combinaciones posibles de estos elementos,
presenta hasta cuarenta y dos formas distintas de bajar las teclas. Por su parte,
Breithaupt no simplifica tanto los elementos de ataque y describe con mucho
mds detalle los tipos de articulacién posible. Ademds, su planteamiento es menos
técnico que el de Matthay, aportando mds informacién del resultado sonoro que
de las sensaciones musculares. Levinskaya critica las teorfas sobre las posibles
formas de presionar la tecla descritas por Matthay y simplifica su planteamiento,
coincidiendo con Breithaupt, en los movimientos pasivos y activos asf como en
la aplicacién del momento lineal en la bajada de las teclas. Bach propone que el
acto de presionar las teclas se lleve a cabo combinando movimientos primarios,
secundarios y terciarios del brazo, del antebrazo y de la mano. Con respecto a
los movimientos de ataque de las teclas, existe una coincidencia en los tratados
de Breithaupt y Matthay, pero una diferencia en los de Levinskaya y Bach. Los
dos primeros comparten la opinién de que no se deben levantar excesivamente
los dedos sobre el teclado para atacar las teclas, ya que esto provoca un sonido
agresivo. También incluyen imdgenes con las trayectorias adecuadas y erréneas
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de los dedos. Los dos segundos explican que los dedos pueden tener una acti-
vidad independiente del brazo y que pueden levantarse alejéndose del teclado,
precisamente con el objetivo de conseguir un determinado efecto sonoro.

La postura del cuerpo constituye uno de los aspectos mds interesantes de
todos los analizados por los cuatro autores, siendo considerada, por parte de
Bach y Breithaupt, como una condicién previa para conseguir una correcta
ejecucion pianistica y, por parte de Matthay y Levinskaya, como una conse-
cuencia de una buena técnica. No obstante, ya sea como resultado final o como
disposicién inicial del intérprete, todos los autores coinciden en describir cudl
es la posicidn correcta del pianista, qué inclinaciones debe tener cada parte del
cuerpo y cudles son los errores mds comunes.

Todos los autores coinciden en la bondad de la observacién de los grandes
maestros como método mimético para saber qué tipos de movimientos reali-
zan y poder imitarlos. En lo que se refiere a métodos de ensefianza, Matthay,
Bach y Levinskaya afirman que si hay un método infalible para aprender a
tocar el piano: el suyo propio. Breithaupt, por su parte, opina que no hay
métodos, que cada pianista tiene su propia forma de tocar y que, en todo
caso, se pueden definir escuelas pianisticas, que estardn condicionadas por las
caracteristicas constructivas de los instrumentos y no por los movimientos que
realicen los intérpretes.

De los cuatro tratados estudiados, los dos primeros se centran en la ana-
tomfa y fisiologfa aplicada a la produccién del sonido y los dos segundos dan
un paso mds, plantedndose cuestiones de psicologfa, principios de neurologia y
sobre todo, planteamientos pedagdgicos. Ademds, de los cuatro tratados, el mds
completo es el de Breithaupt a pesar que tener algunas carencias en lo referente
a técnicas de estudio, de memorizacién y de realizar algunas definiciones un
tanto limitadas, como por ejemplo su explicacién del uso del pedal. Por su
parte, el tratado de Bach es el dnico que incluye una sistematizacién de las
técnicas de estudio y consejos de memorizacién musical.

Con respecto a la estructuracién de los contenidos, los dos tratados pu-
blicados en Inglaterra comparten la indefinicién en sus estructuras y realizan
constantes anuncios de explicaciones que tardan en llegar, asf como permanentes
repasos de conceptos ya expuestos. Por el contrario, los dos tratados alemanes
presentan sus contenidos de manera ordenada y con una mayor coherencia
interna del texto.

Por todo lo expuesto y analizado en este trabajo, se puede confirmar la
hipétesis inicial, que planteaba que la mayor parte de los aspectos de técnica
pianistica son comunes a todos los intérpretes y pueden ser definidos con
precisién. Ademds, aunque los autores objeto de la investigacién parten de
planteamientos iniciales diferentes, todos ellos llegan a conclusiones andlogas
en lo referente a la descripcién de los movimientos.
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LA ESCRITURA DEL MOVIMIENTO

2® Agusti ROS VILANOVA*

Introduccién

Que la danza, el teatro y la musica sean artes del tiempo es una afirmacién
por todos aceptada; sin embargo, a diferencia de la primera, las otras utilizan el
texto o la notacién sobre papel o bien sobre medios electrénicos para produ-
cirse. Asi el teatro utiliza la lengua escrita y propia de su autor, de modo que
el texto teatral puede llegar a ser universal. De igual modo, la musica occidental
utiliza una notacién musical que también ha sido mundialmente adoptada.

La danza, que es un arte efimero como lo son el teatro o bien la musica,
solo subsiste en la memoria del intérprete (que es falible), en algunos articulos,
criticas y, ultimamente, en el registro de las imdgenes en movimiento gracias
a los dispositivos digitales. En este sentido, es lamentable no disponer de un
sistema de notacién universal para acceder al repertorio coreogrifico. Sin un
sistema de notacién como es el caso de la musica, dificilmente se puede di-
fundir la cultura de la danza mds alld de lo que permite la inmediatez de los
practicantes, asi como del publico.

Tradicionalmente, el repertorio de la danza ha sido transmitido de una
generacién a la otra a través de los intérpretes, gracias a la descripcién oral y
a la demostracién fisica. Este proceso se ha basado en aprender las secuencias
de movimiento con la mirada e imitarlas con el propio cuerpo. A pesar de
ello, la danza ha hecho esfuerzos a lo largo de los siglos para dotarse de un
sistema eficaz de notacién, de tal modo que cerca de un centenar de sistemas
han visto la luz. La razén de tantos sistemas estd en que cada uno de ellos es
producto de multiples modos de entender la danza segtin el estilo, la época, la
estética, el coredgrafo o el objetivo que persigue. Por esta razén, ninguno de
ellos ha llegado a ser universal.

* Agusti Ros Vilanova es profesor de Cinetograffa Laban del Conservatorio superior de Danza
del Institut del Teatre (Diputacié de Barcelona).
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La exposicidn organizada por el Centre National de Danse en Paris durante
el afio 20006, titulada Les écritures du mouvement,' reafirma la existencia de
notaciones coreogréficas que dan fe de un interés en transmitir el repertorio
desde la partitura, mds alld de la accién directa de la prictica de la danza y de
su transmisién oral. Desde el siglo XVI, con el Masucrito de Cervera, hasta
las transcripciones coreogréficas de artista de hoy dfa, pasando por los dibujos
de Carlo Blasis (1797-1878) o las partituras de la notacién coreogrdfica de
Rudolf Laban (1879-1958) o Rudolf Benesh (1916-1975), las notaciones de
danza forman parte de un legado que testimonia la persistencia de un trabajo
similar a la notacién musical, donde cada movimiento debe tener un simbolo
igual que en musica, donde cada sonido debe tener un signo.

La presente exposicién propone un recorrido a lo largo de siete usos de
notacién coreogrifica: memorizar el proceso personal de creacién del coredgrafo;
registrar los movimientos de un modo fiable, objetivo y universal; reconstruir
el patrimonio coreogréfico; difundir la danza en la sociedad a través de manua-
les; transcribir los movimientos humanos que pertenecen a la danza; observar,
analizar, objetivar la danza como una ayuda en el proceso de aprendizaje, crear
obra artistica pldstica como Edgar Degas (1834-1917) o Auguste Rodin (1840-
1917) o también «bailar la propia obra» como Jackson Pollock (1912-1956) o
Trisha Brown (1936-2017).

Los documentos mds antiguos de notacién de la danza que se conservan
son de finales del siglo XV y XVI, documentos que plasman el legado de los
maestros de danza del Renacimiento e inventan verdaderos cddices especificos.
Pero no fue hasta los siglos XVII y XVIII, cuando el desarrollo de la notacién
se hizo especialmente intenso, hasta tal punto que se cred un término especifico
para incorporar la escritura a la definicién de la accién de componer danzas:
la «coreograffa». El término significaba el acto de componer los movimientos
corporales de danza en el espacio y el tiempo, asf como registrarlos en docu-
mentos escritos, del mismo modo que se hacfa con la musica. El reflejo entre
ambos lenguajes puede seguirse ficilmente a través de la documentacién que
ha llegado hasta nuestros dias, la que se puede constatar como, debajo de la
escritura musical, se escribfan los pasos de danza, como es el caso de The Dan-
ce Book of Marguerite of Austria en 1490 y Lart et instruction de bien dancer
publicado por Michel Toulouze en el 1496.

Es evidente que todo ello fue producto de una estrecha relacién de la danza
con la musica, que se mantuvo hasta bien entrado el siglo XX. Sin embargo,
si la notacién musical se consolidé a lo largo de los siglos, no asi la notacién
coreogrdfica la cual después de multiples intentos para mantener una escritura

' http://web-media.cnd.fr/newsletter/DP-Ecritures-mouvement.pdf, consulta del 28-11-2017.
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universal, debido al desarrollo desigual de la danza a lo largo de las épocas y a
la dificultad de escribirla, provocé el desinterés y su desaparicién.

La danza, en todas sus formas, populares o académicas, tenfa la musica
como referente para todos aquellos aspectos relacionados con el tiempo. Am-
bas establecfan una relacién de semejanza en cuestiones como la pulsacién, el
ritmo, el compds, la velocidad, el fraseo y la estructura. Dan cuenta de ello,
aparte de los documentos citados, los sistemas de notacién de Thoinot Arbeau
(1588), Arthur Saint-Léon (1852), Alexandre Zorn (1887), Vladimir Stepa-
nov (1892), Vatslav Nijinsky (1915-1918), Rudolf Laban (1928), Antonine
Meunier (1931), Pierre Conté (1931), Alwin Nikolais (1945), Rudolf Benesh
(1956) por citar algunos, los cuales evidencian la relacién intensa entre las dos
notaciones artisticas.

Cuando en los inicios del siglo XX la Modern Dance se interesé por la com-
posicién a partir del movimiento, empezd a decaer el interés por el registro de
éste. Audn asi surgieron nuevos sistemas de notacién pero no fueron adoptados
por la comunidad internacional de la danza.

Sin embargo se mantuvo un cierto interés en «dibujar» el movimiento en
forma de diagramas o notas personales, entendido como una prictica indivi-
dual al servicio del pensamiento estético del coredgrafo. En consecuencia, el
significado de «coreograffa» acufiado por Feulliet en el siglo XVIII se adapté a
nuevas situaciones, desprendiéndose de la accién notacional.

El objetivo de este trabajo no es otro que el de poner de relieve los puntos
4lgidos del proceso de transformacién del significado de «coregrafia» a lo largo
de la historia de la danza.

El origen del término «coreografia»

En los inicios del siglo XVIII, el Maitre de Ballets Charles-Louis Beau-
champs, (1636-1705) de la Académie Royale de Musique francesa, creada bajo
los auspicios de Luis XIV, y Raoul-Auger Feulliet (1821-1890), también maitre
de ballet, acufian un nuevo término, para describir la danza noble practicada
en la Academia.? El término sirve para titular el libro escrito por Feulliet Cho-

> Arthur Saint-Léon, director de la Opera de Paris en los afios 1850-1853 aclara, en una nota,
La Stenochorégraphie (Saint-Léon, 1852), que la invencién fue debida al maestro de ballet Charles-
Louis Beauchamps y escrita por Raoul-Augur Feulliet. Dice asf:

Beauchamps (Charles-Louis), nacido en Versalles en 1636, fue el primero en ocupar
el puesto de Maite de ballets en la Academia Real de Musica, fundada por Louis XIV. La
historia de la danza le debe la coreografia o el arte de describir su danza a través de signos.
Fue él, sin duda, quien tuvo la primera idea de ella, y quien fue declarado inventor, por
un decreto en buena forma del Parlamento de Parfs. (1852:5).
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reographie ou lart décrive la danse par caractéres, figures et signes demonstratifs
(Feulliet: 1700). El autor inventa la palabra «coreograffa», para designar la
accién de componer y transcribir las danzas sobre papel. Su intencién es la
de continuar los trabajos elaborados por maestros anteriores, para registrar las
danzas a base de signos especificos, de entre los cuales él mismo cita el tratado
de Orchésographie escrito por el jesuita Thoinot Arbeau (1588). Feulliet escribe
en el prefacio de su libro:

Varias personas antes que yo han trabajado en distintos momentos
para poner las Danzas en papel, por medio de algunos signos, pero como
su trabajo no ha tenido éxito, he tratado de conducir el mio lo suficiente
como para hacerlo util al publico [...] Hay un curioso tratado, hecho por
Thoinot Arbeau, impreso en Langres en 1588 al que titulé Orchésographie;
es el primero o quizds el dnico que ha notado y dibujado los pasos de danza
de su tiempo de la misma manera en que notamos el canto y las melodias.?

Para Beauchamps y Feulliet el término de «coreograffa», sintetiza dos ac-
ciones: crear y enlazar los movimientos, por un lado y, por otro, escribirlos
en signos. Asi, el registro documental de los pasos, segtin Feulliet, responde
a una actitud muy cercana a la musica que debe ser util a los maestros de
danza. A cada movimiento le corresponde un signo que hay que descifrar. El
término «coreograffa» busca reflejar con signos propios la experiencia de la
notacién musical y convertirse en universal para que sea ttil a los maestros de
danza de Parfs, de las provincias, asf como de otros reinos. Feuillet continua
escribiendo en el prefacio:

No se puede negar que es muy util y muy ventajoso para los Maestros
de Danza, tanto para los de Parfs, como los de las provincias, e incluso de
los de otros reinos, y finalmente para los escolares, porque ambos con la
ayuda de los signos, personajes y figuras que doy, serd capaz de descifrar f4-

cilmente las Danzas, como uno descifra las notas de las melodfas de musica.*

s

* Plusieurs personnes avant moy ont travaillé en diferents temps & mettre les Dances sur le
papier, par le moyen de quelques signes, mais comme leur travail est demeuré infructueux, jay
tiché de conduire le mien assez loin pour le rendre utile au public [...] Il y a un Traité curieux,
fait par Thoinot Arbeau, imprimé a Langres en 1588 qu'il a intitulé Orchesographie; c’est le
premier ou peut-etre le seul qui a noté et figuré les Pas de la Dance de son temps de la méme

maniere qu'on note le Chant et les Airs.
4

s

On ne peut nier qu’il ne soit tres utile et tres avantageux aux Maitres & Dancer, tant &
ceux de Paris, qu'a ceux des Provinces, et méme des autres Royaumes, et enfin aux Ecoliers, parce
que les uns et les autres par le secours des Signes, Caracteres et Figures que je donne, pourront
déchiffrer aisément les Dances, comme I'on déchiffre les Airs de Musique nottez. (1700: prefacio).
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Las ideas de Beauchamps y Feulliet escritas en su libro de 1700 (y reeditado
con éxito en el 1701), del que se hacen varias copias y traducciones en otros
idiomas, son diseminadas a través de las cortes europeas del momento. Este
hecho testimonia la pervivencia del concepto de «coreografia» asi como de su
sistema de notacién. Una buena muestra de ello son las copias que realizan John
Waever (1706), John Essex (Essex, 1710) y Kellom Tomlinson (Tomlinson,
1735), por citar algunos.

Definicién de «coreografia»

Pero: ;qué entendemos en la actualidad por coreografia? Hoy en difa, el
significado original de «coreograffa» no forma parte de la prictica habitual de
la danza. Desde la creacién del término por Feulliet, han habido transforma-
ciones a lo largo de la historia de la danza que han adaptado el concepto a
las dinstintas situaciones por las cuales ha pasado el desarrollo histérico de la
danza, hasta el punto de que hoy dfa, en la prictica escénica, el hecho coreo-
grifico no concibe la escritura como una condicién sine qua non. En muchos
casos la escritura ha desaparecido pricticamente de los programas formativos
para bailarines y coreogrifos (a pesar de algunos intentos para recuperarla) por
considerarla innecesaria.

Si buscamos la definicién de la palabra «coreografia» en los diccionarios
nos encontramos con un proceso de enlazar movimientos y de transcribirlos en
un papel tal y como fue ideada por sus autores. Asf la accién de coreografiar
se aplica a la estructuracién de los movimientos del cuerpo humano con un
determinado orden, a partir de reglas que son transcritas al papel. Segin Susan
Leight Foster, coredgrafa, profesora e investigadora en dreas como historia y
teorfa de la danza, andlisis coreogrdfico y corporalidad (Foster, 2011), el sig-
nificado de la palabra conlleva dos acciones: mover y escribir. Actualmente, la
escritura de los movimientos es una accién obsoleta:

El Oxford English Dictionary ofrece dos definiciones para la palabra «co-
reograffa»: la primera, una aseveracion seductoramente simple, nos informa
que la coreograffa es «el arte de bailar; y el segundo, marcado como un
uso obsoleto, se refiere a la coreograffa como «el arte de escribir danzas
sobre papel.’

> The Oxford English Dictionary offers two definitions for the word ‘choreography’: the
first, a beguilingly simple assertion, informs us that choreography is ‘the art of dancing’; and
the second, marked as an obsolete usage, refers to choreography as ‘the art of writing dances on
paper. (2011:16).
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Ya en 1760, Jean-Georges Noverre (1727-1810), en su libro Lettres sur la
Danse et les Ballets (Noverre, 1760) definfa la coreograffa como:

La coreografia de la que quiero hablar, Sefior, es el Arte de escribir
danza con diferentes signos, como que la musica ha escrito con figuras o
de caracteres designados para la denominacién de las notas.®

En una nota a pie de pdgina Noverre describe el origen de la escritura de
la danza, la cual empieza con la publicacién del libro de Thoinot Arbeau, para
llegar a concretarse en la obra de Beauchamps y Feulliet:

Thoinot Arbeau, el canénigo de Langres se distinguié primero por un
tratado que escribié en 1588 y que titulé Orchesographie. Escribié debajo de
cada nota de la melodia los movimientos y los pasos de las Danzas que le
parecieron adecuados. Beauchamps luego dio una nueva forma a la coreografia
y petfecciond el ingenioso boceto de Thoinot Arbeau; encontrd el medio de
escribir pasos con signos a los que atribuyé un significado y valor diferentes,
y fue declarado inventor de este arte por un fallo del Parlamento. Feuillet
se adhirié firmemente a €|, y nos dejé algunos trabajos sobre esta materia.”

En el Dictionnaire de la Danse de Gustave Desrat (Desrat, 1895) encon-
tramos una nueva definicién de coreografia que remite al mismo principio
de describir los pasos de danza, pero con la salvedad de que lo hace como la
musica con las notas:

Coreograffa. Como su nombre griego indica, significa escribir o des-
cribir la danza o los coros de baile (xopds, ypdfeiv), es decir representar
con la escritura y con los signos dibujados los diferentes pasos de la danza.
Los musicos escriben sus notas con signos de cuatro lineas, los coreégrafos
indican sus pasos en una linea que indica primero la direccién del bailarin,
y en segundo lugar, colocados a la derecha o a la izquierda, los signos
hechos de trazos lineales representan los pasos realizados en el baile. Los
signos en la musica llevan el nombre de las notas, y en la coreografia la

¢ La Chorégraphie dont voulez que je vous entretienne, Monsieur. Est I'Art d’écrire la Danse a
I'aide de differents signes, comme ont écrit la Musique a I'aide de figures ou de caracteres designes
par la dénomination de Notes. (1760:363-363).

7 Thoinot Arbeau, Chanoine de Langres s’est distingué le premier par un Traité qu’il donna
en 1588 et qu’il a intitulé Orchesographie. Il écrivoit au - dessous de chaque note de lair les
mouvements et les pas de Danses qui lui paroissdient convenables. Beauchamps donna ensuite
une forme nouvelle a la Chorégraphie et perfectionna I'ébauche ingénieuse de Thoinot Arbeau; il
trouva le moyen d’écrire les pas par des signes auxquels il attacha une signification et une valeur
différentes, et il fut déclaré I'inventeur de cet Art par un Arrét du Parlement. Feuillet s’y attacha
fortement, et nous a laissé¢ quelques Ouvrages fur cette matiere. (1760:362-363).
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del tiempo o paso; estos pasos son en la literatura las palabras que cons-
tituyen las oraciones.®

Las dos definiciones hacen referencia a la relacién con la notacién musical,
por lo que deducimos que la influencia de procederes y metodologfas entre
ambas ha sido fructifera a lo largo de la historia de la danza.

André Lepecki (Lepecki, 2009) define la palabra «coreograffa» a partir del
libro de Thoinot Arbeau y hace hincapié en la sustantivacién, en una sola
palabra, del movimiento (orchesis) y la escritura (graph) creando una simbiosis,
dentro de la unidad lingiiistica, entre quien se mueve y quien escribe:

La primera versién de la palabra «coreograffa» se acuiié en 1589 y da
titulo a uno de los mds céleres manuales de danza de su época: Orcheso-
graphie (Orquesografia), de la danza del sacerdote jesuita Thoinot Arbeau
(literalmente la escritura, graphia, de la danza, orchesis). Comprimidas en
una palabra, fundidas la una en la otra, la danza y la escritura producfan
asociaciones insospechadas y llenas de significado entre el sujeto que se
mueve y el sujeto que escribe. Con Arbeau, esos dos sujetos se convirtieron
en uno. Y mediante esta asimilacién no demasiado obvia, el cuerpo moderno
se reveld plenamente como una entidad lingiifstica. (2009:23).

Segin Susan Leigh Foster (Foster, 2011) la palabra «coreografia» proviene
de la contraccién de dos palabras de origen griego: choreo y graphia:

La palabra «coreografia» deriva de dos palabras griegas, coreia, sintesis
de la danza, el ritmo y la armonfa vocal se manifiesta en el coro griego; y
grdfico, el acto de escribir.’

Efectivamente, el prefijo chore, chora' o chorea es un término acufiado
por Platén para designar varios conceptos. El termino, escrito en sus didlogos,

8 Chorégraphic. Comme son nom grec I'indique, ce mot veut dire écrire ou décrire la danse ou
les choeurs de danse (xopds, ypéfeiv), c’est-a-dire représenter par I'écriture, par des signes dessinés
les différents pas de danse. Les musiciens écrivent leurs notes avec des signes marqués sur quatre
lignes, les chorégraphes indiquen leurs pas sur une ligne indiquant premi¢rement la direction du
danseur, et secondement, semés a droite ou & gauche, les signes au traits représentant les pas executes
dans la danse. Les signes en musique portent le nom de notes, et en chorégraphie celui de temps
ou de pas; ces pas sont en literature les mots constituant les phrases (1895:86).

> The word «choreography» derives from two Grec words, choreia, the synthesis of dance,
rhythm, and vocal harmony manifest in the Greek chorus; and graph, the act of writing
(2011:16).

10 Segtin Platén en los didlogos de Timeo, Parménides, Filebo y Leyes, el nombre de chora
se referfa a la calidad que permitia la percepcién de los cambios de los cuerpos y que era la de
la espacialidad, la que representaba la idea del limite fisico de las formas y las hacfa visibles en
su variabilidad y multiplicidad. La espacialidad era el médium receptivo en el que las imdgenes se
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tiene que ver con el hecho de moverse racionalmente desde un punto a otro
del espacio. Los movimientos estdn organizados por el compds y la armonfa
musicales. También chorea en griego significa mover el corazén con un deter-
minado ritmo. La palabra chore aglutina dos grandes ideas: el cambio de lugar
de los cuerpos en el espacio y la organizacién del tiempo. Susan Leigh Foster
(Foster, 2011) refiriéndose a chora escribe:

Los primeros usos del término, sin embargo, se entrelazan con otras dos
raices griegas, orches, el lugar entre el escenario y el publico donde se realizé
el coro, y chora, una nocién mds general de espacio, a veces utilizada en
referencia a un campo o regién."

El sufijo graphia comporta un segundo aspecto del significado de «coreo-
grafia» consistente en afiadir una marca, una inscripcién, un signo o una grafia
en el papel con la intencién de registrar una accion.

Idoneidad de «coreografia»

En el mundo de la danza despierta un vivo debate entre sus practicantes,
sobre la idoneidad de escribir los movimientos. La discusién puede ejemplifi-
carse por el contraste entre las visiones de Beauchamps y Feulliet al inicio del
siglo XVIII, por un lado, y la de Jean-Georges Noverre (1727-1810), a partir
de la segunda mitad del siglo.

Aunque las dos concepciones pueden ser entendidas como un desarrollo
progresivo del arte coreogrdfico, la de Feulliet recoge aportaciones de notaciones
anteriores que buscan reflejar la experiencia tanto de la notacién musical como
la de registrar en signos los pasos de danza. Noverre aboga por una reforma en
profundidad del espectdculo de la danza, poniendo en duda que para componer
danzas sea necesaria la escritura.

imprimfan en su vida efimera. La palabra chora englobaba el concepto de lo sensible e inteligible
en una espacialidad en la que se recibfa todo tipo de imdgenes y daba lugar a todo lo sensible.

Desde el punto de vista arquitecténico, Sola-Morales, Ignasi y Oliveras Samitier, Jordi (2009)
afirman que chora es: «La concepcién de espacio infinito como continuum natural, receptdculo
de todo el creado y lo visible, tiene una raiz de idea platénica. Platén habla en el Timeo del
chora como el espacio eterno e indestructible, abstracto, césmico, que proveé de una posicién de
todo lo que existe. se trata del tercer componente bdsico de la realidad, junto al Ser y al Devenir.
(2009:100). Sola-Morales, Ignacio y Oliveras Samitier, Jordi (2009) Introduccién a la arquitectura:
conceptos fundamentales. Barcelona: Univ. Politécnica de Catalunya.

" The first uses of the term, however, are interwined with two other Greek roots, ouches, the
place between the stage and the audience where the chorus performed, and chora, a more general
notion of space, sometimes used in reference to a countryside or region (2011:17).

§S66



LA ESCRITURA DEL MOVIMIENTO

En Lettres sur la danse et sur les ballets (1760), Noverre critica el hecho de
escribir en el papel los movimientos de la danza, ya que los simbolos no pueden
captar la accién de los intérpretes ni las expresiones faciales. Para Noverre, la
«coreograffa» es una sucesién de simbolos que el coredgrafo escribe en un papel,
solo, en su habitacién de trabajo y de la que solamente él conoce el sentido.
Componer danzas debe hacerse desde la accién trabajando directamente con el
bailarin. En todo caso, el arte de la coreografia (arte de escribir danzas) sélo
puede ser ttil a la memoria de la danza. Esta es un todo que se alimenta de las
aportaciones de otros lenguajes artisticos como la pintura, la poesfa, la musica
as{ como también de los conocimientos cientificos provenientes de la historia
y la anatomfa. En la danza, segin Noverre, debe omitirse la transcripcién de
los movimientos en el papel, por ser un ejercicio imperfecto que quizds hubiera
servido en los inicios pero que no puede describir la perfeccién del arte de la
danza en su totalidad. La coreografia es impropia del arte de la danza, ya que
aquel que escriba composiciones en signos no compondrd sino combinaciones
miserables. Noverre afirma:

[...] no, sefior, es un error pensar que un buen Maestro de Ballets pueda
trazar y componer su obra al lado de su chimenea. Aquellos que trabajan
de esta manera no llegardn jamds a tener éxito, tan solo a componer com-
binaciones miserables. No es con la pluma en la mano que se hace mover
a los Figurantes [...]."2

Porque, (segin Noverre), el arte de la coreograffa, entre otras cosas, amor-
tigua el genio y debilita el gusto:

Si, sefior, la Coreograffa amortigua el genio; apaga, debilita el gusto
del Compositor que hace uso de ella; es pesado; es incapaz de invencidn;
el genio del creador que si lo fue o deberfa haber sido no es mds que un
plagiario; su imaginacién se extingue; no produce nada nuevo, y todo su
mérito se limita a desfigurar las producciones de otros."

Para Noverre, no se puede crear una danza anotando los movimientos con
signos cripticos en un papel. En todo caso, la coreografia deberfa estar al servicio

2 [...] non, Monsieur, c’est une erreur que de penser qu'un bon Maitre de Ballets puissé
trager et composer son ouvrage au coin de son feu. Ceux qui travaillent ainsi, ne parviendront
jamais qu'a des combinaisons misérables. Ce n’est pas la plume & la main que l'on fait marcher
les Figurants [...]. (1760:393-394).

3 Oui, Monsieur, la Chorégraphie amortit le génie; elle éteint, elle affoiblit le gotit du
Compositeur qui en fait usage; il est lourd et pesant; il est incapable d’invention; de créateur qu’il
éroit ou qu'il auroit é¢é, il devient ou il n’est plus qu'un plagiaire; son imagination s'etait; il ne
produit rien de neuf, et tout son mérite se borne a défigurer les productions des autres. (1760:394).
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del arte de la danza recogiendo, registrando y documentando para la memoria
los pasos, asi como dibujar los planos, las posiciones de brazos y piernas de
los bailarines, tal y como podrian haberlo hecho los artistas pldsticos Francois
Boucher (1703-1770) y Charles-Nicolas Cochin (1715-1790) que sabfan c6mo
plasmar los grupos y las posiciones interesantes del cuerpo humano en sus
pinturas y dibujos:

La coreograffa serfa entonces interesante. Plan geométrico, plan de ele-
vacién, descripcién fiel de estos planos, todo se presentarfa a la vista con las
caracteristicas del gusto y del genio; todo instruirifa, las actitudes del cuerpo,
la expresién de las cabezas, los contornos de los brazos, la posicién de las
piernas, la elegancia del vestido, la veracidad del traje; en una palabra, tal
trabajo apoyado por el ldpiz y el cincel de estos dos artistas ilustres serfa
una fuente de la cual se podria dibujar, y lo considerarfa como el archivo de
todo lo que nuestro Arte puede ofrecer de luminoso, interesante y bello.'

Edward Nye, profesor e investigador de la danza y el mimo de los siglos
XVII y XIX, afirma (Nye, 2011) que el arte de la danza durante el siglo
XVIII incorpora innovaciones cada vez mds dificiles de registrar en el papel.
Efectivamente, el autor dice que si bien John Weaver (1673-1760), bailarin y
corebgrafo de la época, favorece la difusién de la escritura de la danza a partir
de su traduccién al inglés del libro de Beauchamps y Feulliet, tanto él en
Inglaterra como Marie Sallé (1707-1756) en Francia se dedican a innovar la
danza incorporando el mimo y la pantomima en el nuevo género llamado el
ballet de accién. Ante la complejidad corporal del mimo que se incorpora en
el ballet, la notacién va cayendo en desuso y la palabra «coreografia» se adapta
para sustantivar la naturaleza dramdtica del ballet de accién:

Las innovaciones en el mimo de John Weaver en Inglaterra a principios
de siglo, por Marie Sallé en Inglaterra y Francia poco después, y por mu-
chos otros en toda Europa durante el desarrollo del ballet de accién en la
segunda mitad del siglo cambié la forma en que la gente pensaba sobre la
danza y el mimo en general y sobre la «coreografia» en particular. El signo
mds sobresaliente de esto es que el sistema de notacién de danza de Feulliet
simplemente no se usé para representar la variedad de posturas corporales
y la complejidad de la accién comunicativa del mimo. [...] A pesar de la

!4 La Chorégraphie deviendroit alors intéressante. Plan géométral, plan d’élévation, description
fidelle de ces plans, tout se présenteroit a I'oeil avec les traits du gott et du génie; tout instruiroit,
les attitudes du corps, expression des tétes, les contours des bras, la position des jambes, I'élégance
du vétement, la vérité du costume; en un mot, un tel ouvrage soutenu du crayon et du burin de
ces deux illustres Artistes seroit une source ol 'on pourroit puiser, et je le regarderois comme les
archives de tout ce que notre Art peut ofrir de lumineux, d’intéressant et de beau [...]. (1760:384).
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aversion a su sistema, habfa una marcada aficién por su palabra, «coreografia»,
que se adaptd para adaptarse a la naturaleza dramdtica del baller d'action.”

También Susan Leigh Foster coincide con la tesis de Edward Nye (Foster,
2011). Afirma que John Waever, considerado el padre de la pantomima in-
glesa, contribuye al olvido de la escritura coreogrfica, inaugurando una nueva
manera de documentar la danza a partir de la narracién literaria de la trama
del ballet de accién:

Weaver, poco después de traducir Feulliet al inglés, contribuyé sustan-
cialmente a la obsolescencia de la coreografia al embarcarse en una serie de
experimentos con pantomima que ayudaron a lanzar el nuevo género del
ballet narrativo. Sus ballets de pantomima también inauguraron un nuevo
enfoque para documentar la danza: el relato narrativo de la accién de la
historia.'®

El significado de «coreografia» se desprende de la escritura tal como era
entendida en la época de Feulliet. Los ballets mantienen la memoria gracias
a la descripcién de la trama, pero desaparece la descripcién concreta de los
movimientos y estos sélo se conservan si son transmitidos oralmente de una
generacién a la siguiente.

Arthur Saint-Léon (1821-1870), director de la Opera de Parfs en los afios
1850 a 1853 y mds tarde del Theatre Mariinsky de San Petersburgo en los afios
1859 a 1869, pone en evidencia la problemdtica de la memoria del repertorio
coreogrifico a mediados del siglo XIX y de la necesidad de escribir partituras
con objeto de preservar la autorfa de los ballets. Para solucionar el problema
propone un nuevo sistema de notacién coreogrifica, distinto del de Feulliet, muy
préximo a la notacién musical, llamado Sténochoréghraphie (Saint-Léon, 1852).

' Given the evolution of dance and mime in the eighteenth century, one would expect to
se some kind of morphological or semantic shift almost as soon as Feulliet’s title made its lexical
mark. The innovations in mime by John Weaver in England at the beginning of the century,
by Marie Sall¢ in England and France little later, and by host of others all over Europe during
the development of the ballet d’action in the second half of the century changed the way people
thought about dance and mime in general and about ‘choreography’ in particular. The most salient
sign of this that Feulliet’s system of dance notation was simply not used to represent the variety
of body postures and the intricacy of the communicative mime action. [...] Despite the aversion
to his system, there was marked fondness for his word, ‘choreographie’, which was adapted to suit
the dramatic nature of the ballet d’action. (2011:162-163).

' Weaver, shortly after translating Feulliet into English, contributed substantially to the
obsolescence of choreography by embarking on a series of experiments with pantomime that helped
to launch the new genre of story ballet. His pantomime ballets also inaugurated a new approach
to documenting dance - the narrative account of the story action. (2011:35-36).
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El poeta, novelista, pintor y critico de arte Théophile Gautier (1811-1872),
se hace eco del nuevo sistema de notacién de la danza. En uno de sus articulos
aparecidos en la prensa de la época, publicados recientemente (Gautier, 1995),
presenta la aportacién de Saint-Léon como una manera de salvar el cardcter
fugaz de los movimientos transmitidos por la rutina en la que la danza ha
caido. Escribe:

Esta es una buena ocasién para hablar de una obra escrita por Saint-
Léon, porque este demonio de hombre con su capacidad panordmica lo
abarca todo. Este trabajo, que aparece por entrega, se llama Stenochoregraphy,
es decir, el arte de escribir el baile con prontitud. Hasta ahora, la danza no
ha tenido alfabeto ni notacién. Sus pasos fugitivos no dejan rastro, y son
transmitidos por una rutina vaga cuya tradicién no tarda en desvanecerse.'”

A continuacién Gautier se queja de que no hay ningtin ballet escrito de
Noverre, de Gardel (1741-1787)'® y de otros maestros de baile:

No hay registro alguno de Noverre, Gardel y los otros maestros del arte.
Saint-Léon ha querido colmar esta desafortunada brecha y proporcionar una
forma simple, fécil y completa de fijar en papel toda la parte coreogréfica
del ballet. Con algunos signos, hace todos los cambios de pie, todas las
descomposiciones de movimiento que forman el arte de la danza.”

Siendo Saint-Léon violinista y musico, ademds de coredgrafo y bailarin,
el sistema de escritura coreogrdfica que presenta se acomoda al lenguage de
notacién musical, colocando dibujos esquemdticos del cuerpo humano, que
recuerdan las posiciones de brazos y piernas, encima de la partitura musical.
Arthur Saint-Léon menciona, en el prélogo de su libro Sténochorégraphie, cémo
las distintas artes tienen un lenguaje que les permite reproducir las reglas (Saint-

7 Clest ici une bonne occasion de parler d’un ouvrage écrit de Saint-Léon, car ce diable
d’homme embrasse tout dans son habilité panoramique. Cet ouvrage, qui parait par livraison,
sappelle la Sténochorégraphie, c’est-a-dire 'art d’écrire promptement la danse. La danse, jusqu’ici
n’a eu ni alphabet ni notation. Ses pas fugitifs ne laissent nulle trace, et ils se transmettent par
une routine vague dont la tradition ne tarde pas a s’effacer. (1995:260).

'8 Suponemos que se trata de Maximilien Gardel, bailarin y coredgrafo, que sucedié a
JeanGeorges Noverre en el cargo de director de la Opera de Parfs. Maximilien tuvo un hermano
menor también bailarin y coredgrafo, Pierre Gardel (1758-1840) que sucedié a su hermano en
el cargo.

' On ne possede écrit aucun ballet de Noverre, de Gardel et des autres maitres de lart.
Saint-Léon a voulu combler cette lacune ficheuse et donner une maniere simple, facile et com-
plete de fixer sur le papier toute la partie chorégraphique du ballet. Avec quelques signes, il rend
tous les changements de pied, toutes les décompositions de mouvement qui forment l'art de la

danse. (1995:260).
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Léon, 1852). A continuacién critica que, frente a las otras artes, la coreografia
sélo existe de nombre puesto que no dispone de un lenguaje comun:

La musica, la pintura, la arquitectura, la equitacién, todas las artes,
finalmente, tienen un lenguaje mediante el cual se pueden reproducir prin-
cipios y reglas; la Danza, basada en el Dibujo y la Anatomf{a, también tiene
sus principios y reglas, pero solo son demostrativos, porque la Coreografia
propiamente dicha solo existe en el nombre.?

Insiste a continuacién en que la coreografia no existe, puesto que nadie la
escribe y hace hincapié en que la coreograffa no debe ocuparse de componer
la danza sino sélo de escribirla. En el prefacio de su libro escribe:

En mi opinidn, el arte de la danza estd en la infancia, lo que errénea-
mente hemos acordado llamar coreograffa realmente no existe. ;Qué significa
la palabra coreografia? Escribir la Danza, no componerla, sino escribirla. Para
escribirla es absolutamente necesario tener un método, como lo hay para la
composicién musical, los instrumentos, el canto, y para hacer este método,
es necesario tener un solo idioma, entendido por todos los que de manera
udl y seria profesan o crean.”!

Saint-Léon insiste en continuar el debate a favor de la escritura de la danza
tomando posicién en contra de las tesis de Noverre. En el mismo prefacio
continuda escribiendo:

Ademds, de todas las innovaciones, la Danza escrita ha levantado muchas
criticas, y Noverre, también, el famoso Noverre, el primero que realmente
entendid la Danza, el eminente artista que escribié cosas tan bellas sobre
este arte no era partidario de la coreografia tomada en su verdadero sentido,
es decir desde la Danza escrita.”

» La Musique, la Peinture, I’Architecture, 'Equitation, tous les arts enfin, ont une langue,a
l'aide de laquelle les principes et les regles peuvent étre reproduits; la Danse, basée sur le Dessin
et I’Anatomie, a bien aussi ses principes et ses regles, mais ils ne sont que démonstratifs, car la
Chorégraphic proprement dite n’existe que de nom. (1852:7).

2! Selon moi, I'art de la Danse est dans 'enfance; ce que de nos jours on est convenu, 4 tort,
d’appeler la chorégraphie n’existe réellement pas. En effet, que veut dire le mot chorégraphie? Ecrire
la Danse et non pas la composer. Or pour I'écrire, il faut absolument une méthode comme il y en
a pour la composition musicale, les instruments, le chant, et pour faire cette méthode, il faut de
toute nécessité une langue unique, comprise par tous ceux qui veulent utilement et sérieusement
professer ou créer. (1852:8-9).

2 Du reste, ainsi que toutes les innovations, la Danse écrite a soulevé de nombreuses critiques,
et Noverre, lui aussi, le célebre Noverre, le premier qui ait réellement compris la Danse, I'’éminent
artiste qui a écrit de si belles choses sur cet art n’était pas partisan de la Chorégraphie prise dans
sa véritable acception, c’est-a dire de 1a Danse écrite. (1852:11-12).
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Porque si algo es importante en el hecho de registrar las danzas es precisa-
mente escribir los principios que rigen la composicién aunque no sea posible
concretar todos los detalles como son: la mirada, el movimiento de la mano, la
rotacién del pie, etc..., asi como asegurar la propiedad de las obras coreogrificas
a través de un método para escribirlas:

Sea cual sea la autoridad respetable de este autor, no puedo hacerle tal
concesién; los principios deben ser indestructibles, inmutables, respetados
como las leyes; por eso es necesario un lenguaje para escribirlos. Y si reco-
nozco, como Noverre, que el modo de la coreograffa del que habla no tiene
valor, no puedo admitir con él que el arte de escribir el baile sea indtil,
ya que debe garantizar al autor la propiedad de sus obras, déndole con un
método la facilidad de escribirlas.?

Arthur Saint-Léon fue sucedido en la direccién de los Ballets Imperiales de
Rusia de San Petersburgo por Marius Petipa (1818-1910) a partir de 1869.
Algunos ballets creados por Petipa fueron anotados con un nuevo sistema de
notacién inventado por Vladimir Stepanov (1866-1896), titulado Alphaber des
mouvements du corps humain: essai d'enregistrer les mouvements du corps humain
au moyen des signes musicaux (Stepanov, 1892). Segtin la investigadora de las
notaciones de la danza Joukje Kolff este sistema fue el que funcioné mds tiempo
desde la notacién de Beauchamps y Feulliet (Kolff, 2010):

El sistema fue adoptado por la Escuela de Danza de San Petersburgo y
se ensefi alli durante varios afios. Fue el primer sistema después de Feulliet
que funcioné y fue empleado entre varios profesionales del baile.*

Segtin las profesoras e investigadoras en danza Sheila Marion y Karen Eliot
(Bales & Eliot, 2013), en el caso de Vladimir Stepanov asi como en el de
Saint-Léon, el arte de la «coreograffa» (entendido como el arte de escribir los
movimientos de la danza) refleja una influencia de la notacién musical. Gracias
a la modificacién del grafismo de las notas, la notacién de Stepanov indica la

» Quelque respectable que soit I'autorité de cet auteur, je ne puis lui faire une telle concession;
les principes doivent étre indestructibles, immuables, respectés comme les lois: c’est donc-pour
cela qu'il faut une langue pour les écrire. Et si je reconnais, comme Noverre, que le mode de
Chorégraphie dont il parle ne vaut rien, je ne puis admettre avec lui que I'art d’écrire la danse
soit inutile, puisqu’il doit assurer a I'auteur la propriété de ses oeuvres, en lui donnant avec une
méthode la facilité de les écrire. (1852:13).

% The system was adopted by the St. Petersburg School of Dance and taught there for a
number of years. It was the first system after Feulliet’s that functioned and was employed amongs
quite a few dance professionals. (2010: 364).
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temporalidad de los movimientos asi como aspectos de las formas corporales,
afiadiendo marcas adicionales a las notas:

Las notas musicales modificadas solo indican el tiempo, pero también
muestran aspectos de movimiento por sus formas, colocacién en el penta-
grama de movimiento y marcas adicionales en sus plicas.”®

Esta tendencia a escribir los movimientos a partir de notas musicales mo-
dificadas pervivird s6lo dentro la tradicién de los ballets rusos a través de los
corebgrafos Nijinsky (1890-1950) y Léonide Massine (1896-1979). Mds alld

de este momento histérico, el sistema de Stepanov cae rdpidamente en desuso.

La expresién individual de la Modern Dance

Segin Joulke Kolff, desde la eclosion de la Modern Dance a principios del si-
glo XX, la notacién deviene impopular. La preocupacién de los nuevos creadores
de la danza es focalizar su trabajo en la composicién del movimiento corporal:

Es esta vision de la danza la que hace que la notacién sea insuficiente e
impopular y puede hacer que se abandone un sistema de notacién existente,
que es lo que sucedié con el método Stepanov. Con el advenimiento de
la danza moderna del siglo XX, que implicé el examen y la renovacién de
cémo moverse, el movimiento en si se volvié mds importante y asi vemos
incrementar el interés en la cuestién durante este perfodo.”

Efectivamente, a principios del siglo XX el concepto de «coreografia» cam-
bia. La expansién de las nuevas propuestas coreogrificas de la Modern Dance
americana y centroeuropea potencia la mirada individual del coreégrafo, el cual
emprende su discurso artistico desde otra manera de ver y analizar el arte de
la danza. El coredgrafo de la Modern Dance parte de su materia primigenia,
es decir el movimiento del cuerpo humano. Asume que el movimiento es el
fenédmeno sustancial de la danza al servicio de su propia expresién artistica. La
coreograffa es entendida en funcién de sus objetivos personales de expresién, de
composicién y de reaccién ante los cambios histéricos y sociales del coredgrafo.

» The modified musical notes only indicate timing but also show aspects of movement by
their shapes, placement on movement staff and additional marks on their stems (2013: 318).

% Tt is this view of dance that makes notation insufficient and unpopular and can cause an
existing notation system to be abandoned, which is what happened with the Stepanov method.
With the advent of the twentieth century Modern dance, which involved examination in and
renewal of movement, the movement itself became more important, and so we see an increased

interest in station in this period. (2010:378-379).
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El hecho de crear danza ya es de por si coreograffa. No es necesario el registro
de los movimientos. Susan Leigh Foster (Foster, 2011) escribe:

A comienzos del siglo XX, el término «coreograffa» tomé un uso amplio
y nuevo, tanto en Gran Bretafia como en los Estados Unidos. Ya no era
una denominacién vaga y usada con poca frecuencia para bailar, ahora se
llamaba especificamente el acto de crear un baile. Aunque su uso coincidié
con la aparicién de un nuevo género conocido como danza moderna, el
término «coreograffa» no se aplicé inicialmente a ese trabajo.”

Si en el siglo XVIII «coreograffa» comprendia la composicidn, la escritura, la
ejecucion, el aprendizaje de la danza, el conocimiento de las bases técnicas y el
establecimiento de categorfas en de todas las danzas, en el siglo XX se redefine
transformando su significado original en un proceso de expresién individual:

En su significado [de la coreografia] del siglo XVIII como arte de la
narracién de la danza, la coreografia proporciond la base sobre la cual tuvo
lugar la separacién entre hacer, interpretar y aprender la danza. También
estableci$ los criterios de habilidad técnica y virtuosismo en el baile. Y
establecié los medios a través de los cuales se categorizaron las danzas de
todo el mundo. Desaparecido su uso en el siglo XIX, la coreografia resur-
gié a principios del siglo XX como un proceso de expresiéon individual a
través del movimiento. Desde entonces, la nocién de coreografia ha sido
cuestionada, expandida y transformada, y sus significados proliferan a pesar
de que continta instaurando tipologfas de danza con un mérito artistico y
social distintivo.?®

Ante el nacimineto de la Modern Dance como expresién individual, la
escritura, que era uno de los elementos distintivos de la coreograffa, queda en
desuso y por consiguiente la notacién coreogrifica en el siglo XX se convierte
en una actividad residual salvo algunas aportaciones paradigmdticas como la de

¥ At the beginning of the twentieth century, the term «choreography» came into wides oread
and new usage, both in Britain and the US. No longer a vague and infrequently used appellation
for dancing it now named specifically the act of creating a dance. Although its use coincided with
the emergence of a new genre know as modern dance, the term «choreography» was not inidally
applied to that work. (2011:43).

% In its eighteenth century meaning as the art of notating dances, choreography provided the
basis upon which separation of making, performing, and learning dance took place. It likewise
set for criteria for technical skill and virtuosity in dancing. And it stablished the means through
which dances from around the world categorized. Falling out of use in the nineteenth century,
choreography reemerged in the early twentieth century as a process of individual expression
through movement. Since that time the notion of choreography has been challenged, expanded
and transformed, its meanings proliferating even as it continues to instate typologies of dance with
distinctive artistic and social merit. (2011:7).
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los coredgrafos Rudolf Laban (1879-1958), Antonine Meunier (1877-1972),
Pierre Conté (1891-1971) y Alwin Nikolais (1910-1993). Otros, sin ser co-
redgrafos han aportado su propio sistema de notacién, como el matemdtico
Rudolf Benesh (1916-1975) conjuntamente con la bailarina Joan Benesh y la
estudiosa de la danza Noa Eshkol (1924-2007) en asociacién con el arquitecto
AvrhamWachman (1931-2010).

A pesar de la desaparicién del interés en la prictica de la notacién co-
reogrifica, algunos coredgrafos mantienen una prdctica gréfica personal, ya
sea para dibujar el recorrido de los bailarines o bien la forma del cuerpo en
dibujos esquemdticos. Ejemplos de esta prictica nos brindan Doris Humphrey
(1895-1958), Merce Cunningham (1919-2009), Trisha Brown (1936-2017),
Dominique Bagouet (1951-1992) o mds recientemente Anne Teresa De Keers-
macker. Las notas tomadas en el proceso de creacién y composicén documentan
la coreografia a partir de dibujos personales circunscritos a la metodologia y
préctica personal, que responden al interés de pensar y proyectar algunos as-
pectos particulares de la coregrafia en el sentido que destacan Catalina Ruiz
Molld y Juan José Gémez Molina (Gémez, 2007):

El dibujo del coredgrafo tiene unas necesidades fundamentales relacio-
nadas con su propia funcién dentro del espectdculo de danza: conservar
y transmitir las coreografias, y en muchos casos una manera de pensar y
proyectarlas. (Gomez, 2007:93).

La segunda mitad del siglo XX ha propiciado hasta limites insospechados
la expresion individual por encima de las visiones universalistas de los perfodos
barroco y cldsico de la danza. Es pertinente citar a uno de los coredgrafos mds
reputados de la danza contempordnea, quien ha empujado los limites del cuerpo
y las posibilidades de movimiento de los bailarines, asi como la composicién
coreogrifica. William Forsyte, en un articulo publicado en el afio 2011 por el pro-
fesor experto en arquitectura, teatro y danza Steven Spier, declara que el término
«coreograffa» tiene numerosas interpretaciones y se resiste a dar sola definicién:

La coreograffa es un término curioso y engafioso. La palabra en si, al
igual que el proceso que describe, es esquiva, dgil y enloquecedoramente
inmanejable. Reducir la coreografia a una definicién tnica no es comprender
el méds crucial de sus mecanismos: resistir y reformar la concepcién previa
de su definicién.?”

» Choreography is a curious and deceptive term. The word itself, like the process it describes,
is elusive, agile, and madderingly unmanageable. To reduce choreography to a single definition is
not to understand the most crucial of its mechanisms: to resist and reform previous conception
of its definition. (Spier, 2011:90).
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La fuerza de la danza estd en su capacidad fisica. La cuestién es desvincular
la danza de la coreografia; se trata de dos prdcticas bien diferenciadas. Se trata
de dejar el cuerpo en movimiento como dnico elemento, sin preconcebir ningtin
plan previo, sin discurso, sin sentido. La danza serfa el sitio de esta accién:

La coreograffa y el baile son dos précticas distintas y muy diferentes [...]
La fuerza de esta pregunta surge de la experiencia real de la posicién de las
prdcticas fisicas, especialmente la danza, en la cultura occidental. Denigrado
por siglos de asalto ideoldgico, el cuerpo en movimiento, el obvio milagro
de la existencia, sigue sutilmente relegado al dominio del sentido puro:
g g
precognitivo, iletrado.*

Por otro lado, la «coreograffa» entendida como objeto artistico de la danza
no substituye el cuerpo, porque representa la organizacién de la accién y, en
este sentido la notacién serfa un recurso opcional y casual como insiste Wi-
lliam Forsyte:

Un objeto coreogrifico no es un sustituto del cuerpo, sino un sitio
alternativo para la comprensién de la posible instigacién y organizacién de
la accién para residir.’!

A modo de conclusién

Llegados a este punto nos preguntamos si no serfa vdlido recuperar el signi-
ficado original del término «coreografia», en el sentido de entender que ésta es
creacién, composicién, técnica, pero también notacién. Y hacer asf realidad un
objetivo sofiado por tantas generaciones, recuperando o inventando una notacién
asumida por la comunidad de la danza y permitiendo asi, crear una bilioteca
de partituras de danza susceptibles de ser reinterpretadas por un director-
reconstructor y acceder a un repertorio que de otro modo serfa desconocido.*

% Choregraphy and dancing are two distinct and very different practices [...] The force of this
question arises from the real experience of the position of physical practices, specially dance, in
Western culture. Denigrated by centuries of ideological assault, the body in motion, the obvious
miracle of existance, is still subtly relegated to the domain of raw sense: precognitive, illetrate.
(Spier, 2011:90-91).

3 A choreographic object is not a substitute for the body, rather an alternative site for
understanding of potential instigation and organisation of action to reside. (Spier, 2011:92).

32 Un ejemplo de esta prictica es el centro del Dance Notation Bureau de Nueva York. Es una
entidad sin afdn de lucro que atesora un fondo de alrededor de seisceintas partituras de coreografias
escritas en Labanotation de coredgrafos como Georges Balanchine, Paul Taylor, Antony Tudor,
Doris Humphrey, William Forsyte, José Limén, laura Dean, entre otras. Para mds informacién
ver: www.dancenotation.org.
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Es cierto que no es un fin inmediato. La lentitud de la escritura desaconseja
éste método para crear una biblioteca de danza. Anotar requiere un aprendizaje
lento como la adquisicién de una serie de competencias como la observacidn,
el andlisis del movimiento del cuerpo humano y el conocimiento de un cédigo
de signos. En ello se pierde la viveza del movimiento en directo, la sensacién
«cdlida» de la cosa vivida.

No obstante la notacién trasciende los condicionantes del tiempo y el es-
pacio, puesto que al inscribirla en la memoria se la salva del olvido y deviene
actual. Una partitura de danza es el testimonio que da a la coreografia un
lugar en el futuro.

La notacién es orden, cuidado y andlisis de las partes en funcién de un
todo. Requiere de un alfabeto de signos, con una ortograffa concreta y una
sintaxis, seglin una normativa légica. La notacién de la danza es un intento
de vencer el olvido. No en vano tienen un sentido especial las palabras del
discipulo Capriol a su maestro Arbeau escritas en el libro de Orchésographie
(Arbeau, 1588) cuando le pide que ponga remedio al desconocimineto de las
danzas de tiempos anteriores, escribiéndolas, para asi aprender los preceptos y
teorfas de sus lecciones, solo en su habitacién, cuando el maestro se ausente:

Sefior Arbeau no permitais esto de vuestro poder puesto que podeis
remediarlo: poned algo por escrito ésto serd el motivo por el que yo
aprenderé esta cortesfa, y mientras la escribe, le parecerd reunir las mismas
compaiifas que tenfa en vuestra juventud y tomar tanto ejercicio de mente
como de cuerpo también, porqué dificilmente os vereis obligado de mover
las extremidades para insinuar los movimientos necesarios: Verdad es que
vuestro método de escritura es tal, que en vuestra ausencia, a partir de vues-
tras teorias y preceptos, un discipulo podrd solo en su habitacién aprender
vuestras ensafianzas.’

Desde el siglo XV en adelante, la notacién musical ha sido un espejo para
la danza en la buisqueda de una notacién para registrar su repertorio. A pesar de
multdples intentos para construir un sistema que fuera adoptado mundialmente,
los distintos estilos de danza han propiciado que la notacién adopte distintas
formas de acuerdo con los objetivos de cada momento histdrico.

¥ Monsieur Arbeau ne permetez cela de votre pouvoir puisque y pouvez remedier: metez en
quelque chose par escript cela sera cause que japprendrai cette civilité, et en lecrivant, il vous
semblera raieunir et avoir les mesmes compaignies qu’aviez en votre jeneusse, et prendre autant
dexercice d’esprit et du corps aussi, car difficillement vous abstriendrez vous de remuer les membres,
pour m’einsegner les mouvements y necessaires: Vray est que votre methode d’escripture est telle,
qu’en votre absence, sur vos theories et preceptes, un disciple pourra seul dans sa chambre apprendre
vos enseignements. (Arbeau, 1588:4-5).
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Si el significado de coreograffa respondia al acto de componer y escribir, a
partir de la figura de Noverre (siglo XIX) el término de coreograffa significava
tan solo escribir las danzas. El interés por mantener un lenguaje comin con-
tribufa a la instauracién de los estilos formalistas de la danza que perduraban
durante un cierto tiempo, perfodo sufiente para establecer un lenguaje comtn y
trabajar al servicio de la formalizacién del estilo como fue el caso de las danzas
barroca y cldsica. Con la llegada de de la Modern Dance en el siglo xx, la préctica
de la danza respondid a un interés de expresién personal y la notacién de la
danza desaprecié de la prictica coreogrifica, aunque se mantuvieron pricticas
de anotacién personal del trabajo creativo.

A partir del siglo XX, «coreografia» significa el acto de componer y crear
coreografias pero no implica necesariamente anotarlas, a pesar de las aportacio-
nes de algunos coredgrafos que recuperan el significado inicial de Beauchamps
y Feulliet.

En la actualidad el concepto de coreograffa ha sido secuestrado, descom-
puesto y readaptado al interés del coredgrafo del momento. Con ello se ha
perdido el interés universal de la notacién. La danza que se documenta hoy dia
responde al interés particular del coredgrafo que resume su trabajo en libretas
de notas personales en forma de dibujos, diagramas o descripciones literarias,
en detrimento de una notacién compartida por la comunidad de la danza.**
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LUIS DE PABLO: «OCULTO»

2® Francisco MARTINEZ*

1. Introduccién

culto» es una pieza originariamente para clarinete bajo, del com-
(( Opositor Luis de Pablo, que data de 1977 y que fue transcrita

para saxofdén alto en 1989' como alternativa para disponer una
obra del autor para el repertorio de saxofén solo, , puesto que hasta entonces
no habfa escrito obras de plantillas reducidas o para saxofén solo. Ya que se
hizo la transcripcién a partir de un instrumento similar, la pieza presenta un
lenguaje vdlido, al menos en lo que se refiere a articulaciones y ataques, que
son los mismos en el clarinete que en el saxofdn.

«Oculto» tiene ademds el interés afiadido de que es la dnica pieza para
saxofén de Luis de Pablo que se utiliza en la ensefianza; concretamente en
algunos conservatorios superiores. También, al ser una obra para saxofén solo,
permite que cualquier saxofonista, mientras ostente el nivel técnico necesario,
pueda interpretar musica de este compositor.

2. «Oculto»

«OCULTO» (1977) clarinete solo o saxofén solo (8- 8’30).

. - Partitura reproduccién del manuscrito del autor (10 p.); 39 cm. Para clarinete bajo
en si bemol o clarinete en si bemol.

. - Mildn: Ed. Suvini Zerboni, 1979.

. - Partitura reproduccién del manuscrito del autor de la transcripcién, Manuel Mijdn
(1989) (5 p.); 30cm. (Para saxofén alto en mi bemol).

. - Mildn: Ed. Suvini Zerboni, 2003.

* Francisco Martinez: profesor de saxofén del RCSMM, jefe de departamento de viento madera
y coordinador del master de Creacién e interpretacién y nuevas tecnologfas.

! Existen dos transcripciones, una llevada a por Manuel Mijén para saxofén alto y otra por

Claude Delangle para saxofén barftono y ambas fueron realizadas en un corto espacio de tiempo.
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. - Manuscrito del autor de la transcripcién, Claude Delangle (1990) (10 p.); 35 cm.
(Para saxofén baritono o saxofén alto en mi bemol).

- El Alamo, Archivo de la Fundacién Sax-Ensemble (part. cdmara, carpeta 9).

.- Manuscrito del compositor de la primera versidén (1977); 30 cm. (Para clarinete en
si bemol o clarinete bajo y grabacidn en cinta, o dos clarinetes en si bemol o clarinetes
bajos).

.- Latina, Campus Internazionale di Musica, Archivo sin acceso al publico, no catalogado.
. - Saintes, Festival, 18.7.1978. Clarinete J. Villa Rojo (Ed. Suvini Zerboni, Mildn)

Ficha de catalogacién.

2.1. Contexto general de la obra

Luis de Pablo mantuvo en 1977 contactos con el clarinetista Jests Villa
Rojo para definir algunos proyectos compositivos que deberfan ser estrenados
por el Grupo LIM y también por el propio Villa Rojo como solista. De estos
contactos surgié la obra Oculto. La primera versién serfa para clarinete y cinta
magnética, y asi fue estrenada el 19 de julio de 1978 en el Festival de Saintes,
en Francia.’ Esta primera versién parece ser que no obtuvo la satisfaccién ni
del compositor ni del intérprete® y fue totalmente revisada y convertida en una
obra para clarinete solo.

Al respecto de cémo surgié la obra, Jesds Villa rojo nos comenta lo siguiente:

«En 1975 cuando se presentd el Grupo LIM en el Instituto Alemédn de
Madrid Luis de Pablo residia en Canadd, ejerciendo como profesor de la
Universidad de Mac Gill, en Montreal. Luis estaba al corriente de lo que
ocurrfa en Espafia, y debid recibir muy buenas informaciones de lo que habia
representado la presentacién de este grupo, puesto que incluso se puso en
contacto con nosotros desde el primer momento y se hizo una obra suya
en nuestro primer ciclo. A nivel personal, Luis de Pablo también estaba
informado del libro que yo habia presentado unos afios antes E/ clarinete y
sus posibilidades. [...] Cuando vino a Madrid quiso plantearnos obras suyas
por una parte para el LIM y por otra parte para que yo las estrenara. La
primera obra que surgié fue «Oculto». Esta obra en ningtin momento fue
pensada para que lo hiciera ningin otro instrumentista,® porque respondia
enteramente a los planteamientos que yo hacfa en mi libro. La obra se estrend
en el Festival de Saintes y se grabé para Radio Nacional de Espafa; creo
que no hubo una satisfaccién plena por parte del autor y del intérprete.

> Catalogo Generale 2005. Mildn, Edizioni Suvini Zerboni, 2005.

> ViLa Rojo, Jesds: Entrevista (realizada el 01/02/2011), disponible en Youtube: https://
youtu.be/CyJKoeqCj3M

* Garcfa del Busto, en la primera biografia sobre Luis de Pablo, comenta que la obra estaba
pensada para que la estrenase el clarinetista holandés Harry Sparnay (Garcia peL Busto, José

Luis: Luis de Pablo, Madrid, Espasa Calpe, 1979).
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Luis de Pablo vio que esa idea primera suya necesitaba un desarrollo y un
replanteamiento y entonces surgié la obra que fue editada en Suvini Zerboni,

y que también estrené en el clarinete soprano’».

Esta obra, y nos referimos a la versién definitiva y editada, aparenta ser
una improvisacién escrita para instrumento solo, pero una estructura en origen
numérica da forma a toda la obra, y melédicamente estd formada principalmente
por una célula intervdlica de 9 sonidos. La pieza fue adaptada para saxofén
alto solo por Manuel Mijén® quien llevarfa a cabo el estreno de la versién en
el Centro de Arte Reina Soffa de Madrid en febrero de 1989. En 1990, el
saxofonista francés Claude Delangle hizo una versién para saxofén baritono,’
que no tiene estreno conocido.

Luis de Pablo, en las notas al programa de un concierto comenta al res-
pecto de la obra:

«Es un pequefio juego, estd compuesta como si fueran dos obras su-
perpuestas; unos pasajes mds melddicos y liricos estdn superpuestos a otros
rigurosamente ritmicos y flexibles. Dicho de otra manera: tras un tipo de
musica aparente, se encuentra otro que estd oculto que es completamente
diferente®.

2.2. Andlisis interpretativo de la obra

Durante el andlisis de esta obra usamos habitualmente el termino «serie»,
pero nunca nos referimos a la concepcién de la musica serial o dodecafénica,
puesto que ya hemos dicho que esta pieza no lo es, como casi ninguna obra
de Luis de Pablo. Utilizamos el término en su definicién académica de «con-
junto de cosas que se suceden una tras otras y que estdn relacionadas entre
si». También aclaramos que utilizamos en este apartado de andlisis general la
versién original para clarinete y, la versién de saxofén cuando analizamos los
pardmetros técnicos de dicho instrumento. No obstante, también disponemos
del manuscrito de la primera versién para clarinete bajo, que nos servird para
comparar el origen del material temdtico de la versidon editada.

> ViLra Rojo, Jests: Entrevista, disponible en el siguiente enlace: https://youtu.be/ Cy]KoeqCj3M

¢ Con la aprobacién del autor, que mds tarde recomendd su edicién.

7 La versién de Delangle estaba destinada originalmente al saxofén baritono, aunque en la
partitura se lee pour saxophone baryron ou saxophone alto.

8 PaBro, Luis de: Notas al Programa. Programa de concierto. Diario Levante, 25 de abril de
1997. Valencia, p, 3.
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3. Esquema formal de «Oculto»

A9

B

C

Dos compases de introduc-
cién que suman siete tiem-
pos y una serie de 21 soni-
dos que en matiz p dialoga
contrastadamente con una
repeticion de 21 veces un
tnico sonido. El n° 7 y sus
multiplos forman parte de
las series numéricas que ori-
ginan la obra.

Se inicia también con un
compds de 3/4 y otro de 4/4
por lo que suman 7 tiempos;
pero el ndmero quince es
ahora protagonista mediante
la construccién de una serie
melddica de quince sonidos,
a la que se opone una nota
repetitiva quince veces.

Los matices se invierten y la
serie es en f'y las notas repe-

Dos compases en f como el
inicio de cada seccién, pero
que suman 7 tiempos si bien
con 5 notas diferentes.

A partir de aqui, series de 5
notas melddicas se alternan
compds a compds con series
repetitivas de 49 notas (7
grupos de 7 notas). Como
final de esta seccidn, la serie
inicial de 21 sonidos se repi-
te 3 veces

titivas en p.

22 compases

28 compases

21 compases

0

23

51

D

E

G

El nimero 6 aparece
cOmo nuevo genera-
dor.
Intervalos melddi-
cos de 2 notas re-
petidas tres veces se
alternan con grupos
de 6 notas repetidas.
La seccién termina
con la serie melddi-
ca original de nueve
sonidos que se pre-
senta con 12 soni-
dos melddicos y 10
sonidos repetitivos.

Seccién central con
series melédicas de 5,
6 y 7 notas; en nin-
gin momento hay
una repeticién de
nota de modo ostina-
to como en las demds
series. Las evolucio-
nes melddicas
siempre ascendentes
y descendentes y con
matices  aleatorios,
pero expresivos.

son

Inicio de la serie
melddica de la pri-
mera seccién de 9
sonidos. Sonidos en
fy p diferentes jue-
gos con grupos de
21 notas, sea con la
serie inicial o bien
con sonidos repeti-
dos con inflexiones
y contrastes dind-
micos.

Seccién final destina-
da a ensalzar el tema
repetitivo de la pri-
mera seccién en gru-
pos siempre ordena-
dos de 6,7 y 9 notas.
A partir del compis
189 aparecen grupos
de 21 notas repetidas
como en el principio,
en dindmica general
f Esta seccién fun-
ciona como coda fi-
nal de la obra.

47 compases

34 compases

27 compases

14 compases

72

119

153

180 194

La primera seccién comienza con una introduccién de ocho sonidos dis-
tribuidos en un compds de 4/4 y otro de 3/4 que suman un total de siete
tiempos. A continuacién, en un tnico compds se presenta la célula intervélica
generadora de 9 sonidos (fig. 1) sobre la que estd basada esta primera seccién

% Las letras son las diferentes secciones. Al ser este articulo un extracto de la tesis, siempre
faltan explicaciones de este tipo.
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y la mayor parte de la obra, en una sucesién o serie de 21 sonidos (repitiendo
notas de la célula, pero en diferentes octavas). La respuesta a esta serie son
21 veces la nota sol grave que comienza en ff hasta las ppp. El tempo es de
210 negras por minuto. Efectivamente, nuestro compositor estd jugando con
el ndmero 7. Tanto en la serie melédica que se expone enteramente tres veces
en esta primera seccién en los compases 3, 6 y 11 como en la respuesta ritmica
en los compases 5, 7 y 21, que se compone de 21 sonidos (fig. 2).

. | |
I 1 | |

DR

| 1801

Fig. 1. «Oculto». Célula intervdlica generadora de 9 sonidos de la primera seccién. Los sonidos se
han dispuesto en su orden de altura del mds grave al agudo y no en el orden de aparicién.

Ya desde un principio, Luis de Pablo nos deja entrever que esto es una
disposicién o estructura de composicién, pero que no se puede repetir muchas
veces una sucesién melddica o ritmica sin riesgo de que el oyente se aperciba
de la estructura y redundancia del material temdtico. Entonces es cuando los
recursos y la inventiva surgen a borbotones en la obra. Las tres octavas mds
tercera mayor del registro del clarinete bajo dan para mucho juego y, en las tres
veces que aparece la serie melddica de 21 sonidos, el orden nominal de sucesién
de los mismos es exacto pero el juego aleatorio que el compositor utiliza para
emplazarlos en una octava u otra los hacen completamente diferentes (fig. 2).

para Flarry Spaarnay
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SECCION A per clarinetto basso in si bemolle
o per clarinetto in si bemolle
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Fig. 2. «Ocultoy. Inicio de la obra, seccién A. La serie inicial comienza en el tercer compds.

Lo mismo ocurre con la serie ritmica de un tnico sonido. La primera vez
se presenta sélo en negras, y la segunda y tercera vez en juegos diferentes de
negras y corcheas. En cambio, la dindmica es lo tnico que se repite en am-
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bas series: la melddica siempre estd en ppp y la ritmica en fJf disminuyendo
progresivamente a ppp.

Esta estructura temdtica de serie melddica, serie ritmica y elementos de cohe-
sidén entre ambos discursos'® —que son desarrollados a partir de la introduccién
de siete tiempos— constituyen el material compositivo utilizado en la obra, si
bien tratdndolo de diferentes formas, con relaciones numéricas diferentes del
siete y también en formas aleatorias.

Por ejemplo, en el compds 18 de la seccidén A la serie estd incompleta,
pero respetando cada nota su posicién en el compds, segin aparece en la serie
original (fig. 3), y los silencios ocupan el lugar de las que faltan.

J= 210 e
= J);V&AM'\ b L:)
) aaaan ) H u
L AN £ E RN i %= ]
o=+ 1 —Tot——t —i= = — LM & x—+
1-/ |’4 T - . ‘I'l ‘{'ILI
F =TE P& = F= = f— 4 —

Fig. 3. «Oculto». Compds 18 de la seccién A. Compdrese con la primera serie de la figura 2.

El discurso compositivo de esta obra crea una dialéctica entre los elementos
melddicos y ritmicos. Esta dialéctica —o casi podrfamos llamar enfrentamiento
entre ambos elementos opuestos— tiene una presencia muy importante en toda
la composicién. Estos dos elementos tienen una ubicuidad equilibrada en las
secciones A y B.

La segunda seccién o seccién B comienza en el compds 23 con un elemento
neutro o de siete tiempos, como en la seccién A. Desde ese momento, la relacién
numérica es el 15 y, del mismo modo que en la primera seccidn, elementos
melddicos de 15 notas conversan con elementos ritmicos de 15 notas (fig. 4).
La serie de 15 sonidos estd elaborada a partir de una célula intervdlica de 10
sonidos diferentes y a veces se presenta completa, 0 en otras ocasiones como
en el compds 32, se presenta incompleta, ya que el compositor ha alternado
sonidos con silencios, pero respetando la nota de la serie que le corresponde a
cada tiempo en un compds de 15/4 (fig. 4).

!0 A partir de ahora llamaremos elementos neutros aquellos citados como elementos de cohesién.
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Fig. 4. «Oculto». Seccién B de la obra.

La seccién C (fig. 5) comienza con otro elemento introductorio o neutro
también de 7 tiempos. Cinco sonidos hay en los dos compases 51 y 52 y, a
continuacién, un elemento ritmico y a la vez melddico afianza la continuidad
de la obra: una serie de siete sonidos ocupa cada compds de 7/4, pero a su
vez cada sonido se descompone en 7 semicorcheas repetidas, por lo que cada
serie melddica a la vez se convierte en una serie melddica ritmica repetitiva de

49 notas o emisiones.!
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Fig. 5. «Oculto». Inicio de la seccién C.

Estas series estdn separadas por elementos ritmicos en f; pero a su vez
también melddicos, por estar compuestos de tres, cuatro y cinco sonidos

""" También el nimero siete es capital en las estructuras métricas propuestas por el autor,

como ocurre en casi toda la obra.
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respectivamente (compases 54 y 56). La seccién termina con la reexposicién
integra de la serie intervdlica de 21 sonidos (fig. 6) de la primera seccidn, tres
veces consecutivas, cada vez en figuracién mds rdpida: en corcheas, tresillos
y semicorcheas; pero, al mismo tiempo con un matiz inferior: p, pp y ppp
respectivamente. En esa dialéctica enfrentada entre los elementos melddicos y
ritmicos, la balanza en esta seccién se inclina hacia los primeros.
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Fig. 6. «Oculto». Fin de la seccién C.

La seccién D comienza en el compds 71 (fig. 7), y esta vez la relacién entre
elemento melddico y elemento ritmico se estrecha: los elementos ritmicos pasan
a ser de 6 notas en la mayorfa de los casos (compases 72, 74, 77 y 78), y el
elemento melédico pasa a ser de dos sonidos que forman grupos de 5, 6 u 8
notas respectivamente (compases 73, 75 y 76). Después de exponer tres veces
estas sucesiones como en las anteriores secciones, una parte mds libre da paso
a la nueva reexposicién de la serie inicial de 21 sonidos, esta vez en grupos de
dos notas, desde los compases 94 al 96.
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Fig. 7. «Oculto». Inicio de la seccién D.

Entre los compases 98 al 104 predominan los elementos melddicos de
seis y siete notas, y en el compds 106, otra vez aparece la serie inicial de la
obra de 21 sonidos. Esta vez parte de ellos en ordenacién melddica y, a partir
del compds 108, otra parte en sucesién ritmica repetitiva, apianando hasta el
méximo, dando la impresién de final de la obra (fig. 8).
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Fig. 8. «Oculto». Final de la seccién D.

En la dialéctica entre elementos melddicos y ritmicos de la seccién D, en
un principio parece que se recupera la alternancia, pero poco a poco la balanza
se inclina hacia las series melddicas, casi desvaneciéndose las notas repetidas,
que desaparecen por completo en la seccién F.

La seccién E comienza en el compds 120, esta vez con dos elementos
neutros, cada uno de ellos de siete tiempos. El matiz es fy los valores van
disminuyendo, dado que el tempo ahora es de . = 60. Hay respectivamente 23
y 24 sonidos en cada uno de los dos bloques neutros. Esta seccién es la mds
larga de la obra, pero no sélo por el mayor nimero de compases, sino por el
tempo, que es mds lento, como se ha explicado anteriormente. Asimismo, es
la mds libre respecto a la estructura presentada en las anteriores secciones. Los
primeros 17 compases después de los elementos neutros (del 124 al 140) estdn
construidos con un elemento derivado de los compases 73 y 74 de la seccién
D, jugando de una manera en cierto modo divertida y graciosa con los matices
en mpy p y con los intervalos (fig. 9).

SECCION E

K

15 )
Eﬁ%ﬁ

s mmet

D
Koo

Fig. 9. «Oculto». Elementos melédicos de la seccién E.

A partir del compds 141 aparecen elementos melddicos de grupos de semi-
corcheas ascendentes y descendentes. En esta seccién no se expone la serie me-
lédica de la seccidn A, y desaparecen casi por completo los elementos ritmicos.

La seccién F es un juego con los diferentes materiales empleados hasta ahora
en la obra, tanto la serie inicial desfigurada por dos notas repetitivas en fque la
seccionan en cuatro partes (fig. 10) , como elementos de 15 sonidos diferentes
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y cuarenta y nueve sonidos como en la seccién B, pero esta vez utilizando la
serie de 9 sonidos de la seccién A (compases 165 y 167) (fig. 11), elementos
repetitivos de 7 sonidos como los utilizados en las seccién B, en los compases
del 170 al 172 y nueva serie de 36 notas basada en una célula, esta vez diferente
a la inicial y que desemboca en la seccién G. En la batalla dialéctica entre
elementos melddicos y ritmicos, al final de esta seccién empiezan a aparecer
las notas repetidas, anunciando su vuelta en la préxima seccién.

SECCION F

folla RERN J=150
3,

Fig. 10. «Oculto». Serie m.

8 d= 210

oo a L e e R L e 1 f"’f' 5 /__\

Fig. 11. «Oculto». Seccién F, compases de 164 a 169.

La seccién G final de la obra (fig. 12 y 13) es una coda final brillante,
pero formada con un tnico sonido: el m7 grave del clarinete con series de 21
sonidos como en la seccién A. El autor, jugando con la dindmica, resuelve de
un modo jocoso y divertido, y a la vez potente sonoramente. Es una obra para
instrumento solo de las mds brillantes que Luis de Pablo ha compuesto para
instrumentos melédicos.
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Fig. 13. «Oculto», final de la obra.

En esa dialéctica entre elementos melddicos y ritmicos, sorpresivamente son
estos tltimos los que ganan la batalla, presentando un discurso mds potente, con
juegos dindmicos y a la vez diferentes a lo acontecido en las secciones anteriores,
mostrando con rotundidad un discurso muy conclusivo al final de la pieza.

2.3. Manuscrito de la primera versién

Como hemos anticipado en la introduccién, disponemos del manuscrito de
la obra, que fue el origen de la versién definitiva. Este manuscrito lo hemos
podido estudiar gracias al Campus Internazionale di Musica de Latina.” Esta
versién es para uno o dos clarinetes sopranos o clarinetes bajos y grabacién
en cinta.

Jests Villa Rojo comenta lo siguiente sobre la diferencia entre las dos obras:

«La imagen que se aprecia es que son obras completamente distintas,
la versién primera de “Oculto” es como un proyecto de obra compuesto
por eclementos aislados que hay que ir combindndolos y relaciondndolos
para concebir una obra completa en todos sus elementos. El proyecto
posterior es ya una obra acabada en la que el intérprete no tiene mds que

12 El Campus Internazionale di Musica de Latina, perteneciente a la Universidad «La Sapienza»
de Roma, adquirié todos los manuscritos de Luis de Pablo hasta los afios 80.

Sor



Francisco MARTINEZ

leer e interpretar todos los compases y todas las notas que estdn escritas de
principio a fin, por tanto, son versiones que podrfan ser obras distintas'.

Lo primero que llama la atencién en el manuscrito de la primera versién es
la diferencia de escritura, ya que el planteamiento es mucho més abierto y libre
de cara a la interpretaciéon del instrumentista. La obra permite la posibilidad de
ser ¢jecutada por un sdlo intérprete y la ayuda de una grabacién sonora, o por
dos intérpretes. La duracién es mucho mayor, ya que, si la versién editada dura
entre 8 y 9 minutos, esta primera versién se extiende hasta unos 18 minutos.

Interyreting the material

—1. ~ The work ccneiste of ten rages the order of wuc};—dererce
- ¢r. its randor cccurrence oo re tare. T

13. In the werk tnere are rc mucic staffs. Rather, the five
~ lines =rd four spaces represent trne rurge of tre irstrument -
as described in the fcl‘n'-:mb dizgrarc:

Range of the instrument: -
Fcr the bass clarinet,low, medium low,
mediur high, -righ, very high.

For the 3-flat clurinet, sare.
II. (2} Tke zone wround the first lire corresperds to the low rarge.

The zone arcund the gecornd line corresponds te the mediuvr-low
rarge, etc.

Fig. 14. «Oculto». Manuscrito, inicio de las instrucciones de interpretacién (el original no tenfa
mejor definicién).

Es de destacar el sistema que utiliza para ordenar la altura de las notas,
que son libres, pero dentro de unos rangos: divide la extensién del clarinete
en cinco regiones y cada una de ellas se le atribuye una de las cinco lineas del
pentagrama, segdn lo indica en las instrucciones previas (fig. 14).

La escritura estd compuesta por una serie de mddulos que el clarinetista debe
interpretar con continuidad una vez que la cinta le ha cantado la «nota eje» de
cada pdgina. El proceso necesita una grabacién previa de esas «notas eje» en
un equipo de cinta abierta (es lo que se disponia en la época de composicion
de la obra). El intérprete maneja el equipo durante el concierto —segin las
instrucciones del autor— simplemente subiendo y bajando el volumen, para que
la grabacion se escuche tinicamente al principio de cada una de las 11 paginas
de las que se compone la obra. Tras escuchar durante tres o mds segundos la
nota de la cinta, el interprete inicia su interpretacién con los grdficos escritos

'3 Entrevista grabada a Jests Villa Rojo en video, publicada en Youtube.
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con un orden prefijado, aunque si hay indicaciones metronémicas y ritmos
precisos, como podemos ver en el ejemplo de la pagina C (fig. 15)."

[RUSCTEN
[ &J,....m.r‘.m Lo~k o U, 'er e I iy,

Fig. 15. «Oculto». Manuscrito. Ejemplo de nota eje y de grafia de la tercera hoja.

Un minucioso estudio del manuscrito —que atn conserva tachones de
correcciones de tltima hora—, nos permite observar que la mayorfa de las
ideas musicales de la obra editada estdn en él; lo que el autor ha hecho es
seleccionarlas para confeccionar la versién definitiva, pero gran parte de la obra
es reconocible. En realidad, el proceso que realizé el autor en la obra, fue una
conversién en una pieza para instrumento solo, partiendo de materiales de la
primera versién, y eliminando cualquier posibilidad de interaccién por parte
del intérprete.
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Fig. 16. «Oculto». Manuscrito. Fragmento de la hoja A.

Si nos fijamos atentamente (fig. 16), el primer compds (nimero I de la
figura) es exactamente igual en cuanto a ritmo y matices que la versién edi-
tada (fig. 2). El nimero II no aparece en esta tltima, pero sf el nimero III,
coincidiendo en el planteamiento temdtico de un compds de 21 tiempos y
alternando una secuencia melddica con una secuencia ritmica en cada compds.

!4 Las pdginas estdn ordenadas por letras de la A a la J.
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También la dindmica es idéntica, solamente que en esta versién hay catorce
compases con esta idea y en la editada siete.

También los nimeros III y IV de la hoja A del manuscrito coinciden con
los primeros compases de la versién definitiva (fig. 17):

;sx,’;\ar JS: r:.:.:-— J:":P‘AEJ dJ. .-u»l?J 1 B34
3 SO RNl N
eI e
#e <
frp " e

Fig. 17. «Oculto». Manuscrito. Linea final de la hoja A.

Podemos comparar estos mdédulos con la versién editada (fig. 18) y
veremos que el primer compds de la siguiente figura tiene como nota base
el mi de médulo III, mientras que los tres grupos rdpidos del médulo IV
coinciden con el segundo compds que presenta tres médulos ascendentes de
21 notas cada uno de ellos:
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Fig. 18. «Oculto», versién editada, hoja 2.

Esta coincidencia transcurre durante toda la partitura, incluso al final de
la obra. En la figura siguiente (fig. 19) en el mddulo IV podemos observar
los tres grupos repetidos de 21 notas e incluso toda la parte final son notas
repetidas sobre el registro grave. La versién editada tiene el mismo final, con
los tres compases de 21 notas y un final sobre una nota grave larga, como en
la versién precedente (fig. 20).
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Fig. 19. «Oculto», manuscrito. Linea final de la hoja ]
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Fig. 20. «Oculto». Los cuatro tltimos pentagramas de la versién editada.

Hemos comentado al principio que esta versién que puede ser interpretada
por dos clarinetes. No es que uno de ellos sustituya a la cinta: en ambos
casos el procedimiento es el mismo y la cinta se debe emplear. Lo que ocu-
rre es que la obra estd pensada para que dos clarinetes simultdneos puedan
interpretar la partitura conjuntamente, pero no interpretando lo mismo. En
realidad, en cada una de las hojas hay dos o mds recorridos que son compa-
tibles simultdneamente y cada uno de ellos estd minutado, dentro de cierta
flexibilidad. Incluso puede darse el caso de que una pdgina disponga de un
recorrido mds largo (de 2 minutos) y de dos mds cortos (de 1 minuto), de
modo que se puedan hacer varias combinaciones, ya sea hacer una versién de
1 minuto utilizando los dos recorridos cortos, o de 2 minutos, haciendo un
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intérprete el recorrido largo y el otro los dos cortos sucesivamente. La versién
que vimos en Latina, estaba escrita con varios colores sobre papel transparente,
y los colores daban la impresién de querer distinguir los diferentes recorridos
para dos intérpretes, aparte de la posibilidad de poder proyectar la partitura.
Veamos como ejemplo la pdgina G del manuscrito (fig. 21):
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Fig. 21. «Oculto», manuscrito hoja G.

Segin se desprende de la figura anterior, un intérprete puede hacer el cuadro
de la izquierda y el otro el de la derecha, o un intérprete los dos cuadros de
arriba y otro el de abajo.

Como ocurrié en «Polar y en «Imaginario II», la libertad que tedricamente
ofrece esta graffa en Luis de Pablo estd muy estudiada y muy controlada. Todas
las combinaciones estdn probadas y ademds muy especificadas en cuanto a tiem-
pos, ritmos, compases y notas con el particular sistema de registros de esta obra.

Finalmente, segiin nos ha comentado Villa Rojo, la versién estrenada en
Saintes fue revisada con una escritura tradicional para convertirse en una pieza
para clarinete solo. Ocurrié lo mismo que en «Polar y su posterior revisién,
aunque esta fuera mds tardfa.

El control de los acontecimientos es una constante en Luis de Pablo y no
suele dejar nada al azar. También ha revisado muchas veces sus obras, como
lo demuestra la épera «El viajero indiscreto» que tuvo varias versiones previas
antes del estreno, y ha conocido una nueva versién en el afio 2010.
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2.4. Pardmetros técnicos e interpretativos del saxofén

Entre las dos versiones para saxofén, escogemos aqui, para el estudio de
los pardmetros técnicos, la de Claude Delangle, realizada con intencién de ser
interpretada con el saxofén barftono (fig. 22). En primer lugar por la fidelidad
del texto con la del clarinete y después por la claridad de escritura.

4 L/ ' SCIIUETR D, ltir ta Vbl
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Fig. 22. «Oculto». Versién de saxofén: inicio de la obra.

El primer pardmetro a tener en cuenta es que la obra en su versidn original
alcanza una extensién de tres octavas y media y esto hace que en el saxofén
haya que emplear una novena del registro armdnico para afiadir la extensién
necesaria. Esta circunstancia es la que précticamente la hace intocable para el
saxofdén baritono, no por el instrumento, sino porque los baritonistas no estdn
especializados en este registro armdnico con la dificultad, rapidez y delicadeza
que exige la obra, si bien a priori parece mds légico el adaptar una obra de
clarinete bajo a saxofén barftono," ya que aunque el autor proponga, en la
edicién, tanto el clarinete soprano como el bajo, es en éste tltimo donde la
obra se ha interpretado mds, convirtiéndose en un cldsico de su repertorio.

El saxofén alto en este caso es el mds adecuado, porque en el estudio
académico del instrumento ya se practica ese registro arménico afiadido (o
sobreagudo), que es patente en muchos pasajes, como en el compds 22 (fig.
23). En el saxofén alto, la dificultad de registro se torna mds amable y factible,

> El propio Claude Delangle nos comenté personalmente en el afio 2006, que nunca la
interpreté con el saxofén barftono por su dificultad.
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teniendo en cuenta esa extension en el registro armdnico de mds de una octava,
que estd patente durante gran parte de la obra.
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Fig. 23. «Oculto», versién de saxofén: pasaje con registro arménico de extrema dificultad.

Asi pues, esta obra que originariamente fue pensada para clarinete bajo se
ha convertido en una pieza de repertorio para el saxofén alto, porque cumple
con unos requisitos de extrema dificultad, brillantez y adecuacién para este
instrumento. Incluso es una obra muy apreciada pedagégicamente, no sélo por
el estudio del registro arménico que exige, sino también por el gran trabajo
de ataques (articulaciones en picado) que exige del intérprete. La versién de
barftono —que coincide totalmente con las notas'® de la obra para saxofén
alto, puesto que es una obra para saxofén solo—," nos interesa mds por la
coincidencia de la graffa con la de clarinete bajo, lo que hace mds factible las
posibles comparaciones.

Los pardmetros técnicos estudiados son los siguientes:

Ambito sonoro: sin duda es la obra para saxofén con més extensién en
cuanto a registros de Luis de Pablo por efecto de la transcripcién, porque pre-
cisamente, si por una cosa se caracteriza el compositor Luis de Pablo, es por
no salirse de los limites de registro tradicionales en los instrumentos de viento.
Una novena por encima del registro normal (fig. 24) es el trabajo de registro
que hay que hacer muchas veces en pasajes rapidisimos.
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Fig. 24. «Oculto». Versién de saxofén. Ambito sonoro del saxofén.

' No hay que olvidar que todos los saxofones se escriben transportados, a la facilidad de su

digitacién para el instrumentista, o sea, en clave de sol empezando en el primer S7 |, debajo del
pentagrama hasta dos octavas y media hacia arriba o una mds en caso de registro armoénico. Es
decir, cualquier saxofén tiene las mismas notas escritas igual en el pentagrama pero légicamente
son sus sonidos reales los que son diferentes por ser instrumentos transpositores.

17 Al estar los dos saxofones en la misma tonalidad de 727 bemol, las notas no cambian, aun-
que se piense en los sonidos reales. La diferencia tinicamente radica en la octava mds aguda del
saxofén alto respecto al barftono.
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El nivel de dificultad es muy alto: entre los pasajes mds complejos podemos
destacar el compds 22 (fig. 23) y el compds 165 (fig. 26).
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Fig. 25. «Oculto». Versién de saxofén: compases del 68 al 74.

La dindmica cubre todas las gamas: siete exactamente, como reflejamos en
el andlisis de la obra: ppp - pp - p - mp - mf - f~ ff Es muy frecuente tener
dos y tres dindmicas en una sola nota con cambios bruscos y rdpidos (fig. 26 y
27), lo que exige un estudio minucioso de los matices, tanto como de las notas.
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Fig. 27. «Oculto». Versién de saxofén: compases del 190 al 195.

Intervélicamente, dos octavas y una quinta disminuida es la mayor distancia
que aparece en la obra, concretamente en el compds 38 (fig. 22). Pero son
habituales saltos alrededor de dos octavas y por lo tanto la obra es compleja
en cuanto a intervdlica: véanse los compases 173 (fig. 29) y el 54 (fig. 30).
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Fig. 28. «Oculto». Versién de saxofén: compases del 37 al 39.
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Fig. 29. «Oculto». Versién de saxofén: compases del 173 al 180.

La velocidad inicial es de » = 210 y con este tempo se llegan a interpretar

corcheas lo mds rdpido posible en el compds 70 (fig. 25). Los pasajes de fusa a

. = 150 también son destacables en el compds 47 (fig. 30). La obra exige una

gran destreza en cuanto a la emisién y rapidez en la lengua, siendo en algunos
casos necesario el doble picado, como en los compases 53, 55 y 57. (fig. 30)

4

=3

t

—F

_
3 \
o=
— 48 Y oo
E oy =— s
=

" :
= 4

My=g=e f-_ t= " _

— PP

—2

= —
e—tpet)
53 T .
- ..o bassseee
¥ e
= | 1
Y 1
[a— T — —

52
... 54 z be
] —_— ) —3—— T~ tésbees T, F E - -
y! = 5 T 3T X =
A T ey = = — =
= T S s vese e e —— o r— > P
R — 1
T = T —= BN 8 Ty
1p, 4 el Y )
R s £
55 .=/ YUY
bk o —_—
—3— P — T ——% — FIFIFEFE NS, L
P = o e oo e . e e =l ey
ISR e e e O e e e e e e e e e e e e e
T e S L —

T os
s+ 52 ve 57‘§44;++‘+ Rrsoree
[ A F 5 PFEIEEE _FIIREEE {2\
S S=SI==—==—= = ————— e
TR T/ re "o

Fig. 30. «Oculto». Versién de saxofén: fragmento de los compases 47 a 57.
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Luis pe PaBro: «OcurTo»

Estructuras ritmicas: la variedad de estructuras es enorme, asi como de com-
pases diferentes, si bien hay un pulso de negra unitario a diferentes velocidades
en casi toda la obra. Las medidas mds complejas se encuentran en la seccién
D, desde los compases 80 a 97 (fig. 31).

Efectos sonoros: se puede considerar el registro arménico como un efecto
sonoro (fig. 31) por su timbre particular, y ademds el slap'® del compds 70
aportado por Manuel Mijdn en su versién, y que no figura en la de Claude
Delangle. Todos estos efectos son propios de la versién de saxofdén, ya que la
versién original para clarinete carece de ellos.
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Fig. 31. «Oculto». Versién de saxofén: compases del 79 a 97.

El tipo de escritura es tradicional, con muchos cambios de compases y
medidas irregulares. Es de dificil comprensién métrica y necesita un estudio
ritmico previo al estudio con el instrumento.

La dificultad técnica es muy grande y, si observamos la tabla de graduacién
de dificultad,” todos los pardmetros técnicos estdn en un grado de dificultad 6,

'8 Golpe de lengua en la cafia, produciendo un efecto percutido y sin apenas sonido.

! Esta tabla de graduacién de dificultad se expone en la metodologfa de la tesis y su objetivo
es medir la dificultad de los pardmetros técnicos e interpretativos del instrumento en una gradacién
de seis puntos.
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Francisco MARTINEZ

incluso el de efectos sonoros por la aparicién del slap a velocidad muy elevada.
Por tanto, el grado global de dificultad es el mdximo: el grado 6.

Pardmetros técnicos Grado1 | 2|3 |45 Media Arit. | Puntuacién

Ambito sonoro

Dindmica

Intervilica y articulaciones

Tempo y agdgica

Estructuras ritmicas

Fraseo

Efectos sonoros

AR R R R e R e

Escritura y notacién

TOTAL 6 6

Tabla de graduacién de dificultad de «Oculto».
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PROCESOS DE NORMALIZACION EN
LAS CLASES DE SOLFEO DEL REAL
CONSERVATORIO DE MUSICA Y
DECLAMACION MARIA CRISTINA
(1838-1854)!

2% Sara NAVARRO LALANDA*

Introduccién a los nuevos reglamentos y
disposiciones

a primera mitad del siglo XIX fue un periodo fundamental en el proceso

de democratizacién de la ensefianza musical.? Las capillas musicales que

en los siglos precedentes habfan forjado la educacién musical espafola

dejarfan paso a la difusién de escenarios musicales de dmbito recreativo® y fami-

liar, asi como a una progresiva normalizacién de la educacién profesional,* que

exenta del entorno religioso, en sus primeros afios serfa dependiente de la realeza.

Por Real Orden de 15 de Julio de 1830, Fernando VII dispuso que se

estableciera en la Corte un conservatorio de musica creado bajo la proteccién

de Marfa Cristina de Borbdn y con el titulo de Real Conservatorio de Musica
y Declamacién Marfa Cristina.

" Sara Navarro Lalanda es profesora de la Universitic Europea di Roma.

! La presente investigacién es fruto del Trabajo Fin de Master que tiene por titulo Fuentes
documentales para el estudio de la pedagogia del solfeo en el Real Conservatorio de Misica y Decla-
macién Maria Cristina (1831-1854), dirigido por la Dra. Esther Burgos y Dra. Alicia Arias, que
fue defendido en junio de 2012 para la consecucién del Mdster en Gestidn de la Documentacién
y Bibliotecas de la Universidad Complutense de Madrid.

2 Navarro Laranpa (2013), p. 591.

> Entre los posibles textos de referencia vid. Gallego (1991), pp. 13-31; Casares Rodicio-
Alonso Gonzélez (1995); Alonso Gonzdlez (1997); Cortizo-Sobrino (2001), pp. 11-16; La miisica
en Espaiia en el siglo XIX (2018).

* Robledo Estaire (2000-2002), pp. 13-26.
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La supervisién real del conservatorio fue constante durante esta primera
etapa. No sélo se procederfa a la revisién y aprobacién del primer reglamento de
la institucién;® asimismo, en el plano mds estrictamente pedagégico, tuvo poder
de decisién sobre la conformacién de la plantilla del profesorado y alumnado,
aprobacién de los métodos de ensenanza de la institucién y sobre la evaluacién
de los resultados de los alumnos a través de exdmenes publicos anuales.®

La armonfa en el centro durarfa pocos afios ya que la crisis espafiola, fruto
de las cruentas guerras carlistas,” conllevd problemas econémicos en el con-
servatorio®; basta observar los retrasos en los salarios desde inicios de 1834’
hasta 1839. Esta compleja situacién condujo a una reorganizacién general de
la institucién en los afios sucesivos, que generarfa, a su vez, una serie de trans-
formaciones en los planes de ensefianza, en particular, en la materia de solfeo.

En la época que estamos estudiando se comenzarfa a prestar mayor atencién
al plano logistico de la docencia asi como a la calidad de la misma, sobre todo
tras ser nombrados inspectores mensuales que vigilaban y proponfan las medidas
mds eficaces para el buen desarrollo pedagégico del establecimiento.'” Un ejem-
plo de estas medidas fue la disposicién redactada con el objetivo de regularizar
el nimero de alumnos en las clases, que pretendfa evitar la existencia de aulas
desprovistas de estudiantes con el fin de no resultar un gravamen infructuoso
al Estado. Esta resolucién serfa supervisada en su dimensién prictica por el
vice-protector José Aranalde (1792-1855), tal y como puede observarse en el
informe de 3 de noviembre de 1840:

> ARCSMM (Archivo del Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid), AHA (Archivo
Histérico Administrativo), Leg. (Legajo) 1/32, 28 diciembre 1830. Como se desprende de los legajos,
el reglamento interior del centro serfa aprobado el 9 de enero de 1831. ARCSMM, AHA, Leg. 1/41.

¢ Véanse las investigaciones referidas al estudio de la pedagogfa de algunas ramas instrumentales
como la clase de clarinete en los textos de Fernéndez Cobo (2007, 2009a, 2009b) y Donate
Corral (2010); en lo que se refiere a la clase de fagot, el estudio de Mas Soriano (2009); la clase
de piano en los estudios de Salas Villar (1998, 1999a, 1999b) o en lo que se refiere al solfeo el
estudio Navarro Lalanda (2018).

7 Navarro Laranpa (2013), op. cit. pp. 100-136.

8 Para profundizar en el estudio del Real Conservatorio de Msica y Declamacién Marfa Cris-
tina véase Subird (1923); Gémez Amat (1952); Sarget Ros (2001, 2002); Benard (2002); Montes
(2009, 2011); Navarro (1988); Magallanes Latas (2002).

? Estddiense los retrasos que tuvieron lugar en el pago de lo presupuestado para dicha insti-
tucién por parte del Real Tesoro en ARCSMM, AHA, Leg. 2-91, 2 febrero 1834 y la demora
del pago de los haberes a los profesores presente en el ARCSMM, AHA, Leg. 2-93, 8 febrero
1834. Para ampliar la temdtica de los problemas econémicos puede estudiarse Montes (2001),
pp. 127-132. Asimismo, obsérvese algunas de las causas existentes para tal crisis, entre las que
destacamos el encrudecimiento de la guerra entre 1835 y 1839 en el texto ya citado de Montes
(2001), p. 135, o la epidemia que asola Madrid en 1834, presente en Boissier, 1839, pp. 10-16
cit. en Montes, 2001, p. 136.

© ARCSMM,, Leg. 4-5, 3 noviembre 1840.
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He visto el reducido nimero de discipulos en la clase 12 de solfeo, y
preciso es examinar quienes de las otras dos se hallen adelantados y con
disposic[ié]n para pasar a aquella.

Encuentro también q° en la clase de canto no hay el ndmero
correspond[ien]te de alumnos y urge dotarla lo mejor posible, pasando a
ella con preferencia los q¢ presenten voz aventajada.

Todo esto ha de caminar a la vez, de modo q° los alumnos de ambos
sexos no se estanquen en las clases de solfeo, sino q° avancen progresivamente,
de modo que con su pase o adelantamiento dejen vacios q° llenaran los q°
han solicitado entrar en el conservatorio, y muchos otros que lo desearan
seglin se vean y hagan publicos los adelantos q° deben prometerse.'

La materia de solfeo era esencial en la institucién, por ser la base del sistema
formativo ya que permitia alcanzar los sucesivos niveles educativos y, en especi-
fico, la rama de especializacién, ya fuera instrumental o compositiva. Por ello,
esta asignatura manifesté una intensa regularizacién a través de nuevos planes de
ensefianza, entre los que destacamos el presentado el 21 de diciembre de 1842
por los maestros Francisco Frontera de Valldemosa (1807-1891) y Ramén Car-
nicer (1789-1855);'? dicho documento, redactado por encargo del director del
centro en fecha de 24 de noviembre de 1842, entre sus presupuestos generales,
trata tanto de la distribucién de profesores-alumnos como de la metodologfa
de ensefianza y de los tratados a utilizar en la ensefianza de dicha materia.'?

El plan de ensefanza precedente serfa complementado con una serie de
disposiciones organizativas fruto de la prdctica diaria, entre las que me parece
interesante resefiar la firmada el 31 de agosto de 1851 por la junta facultativa,'
que nos acerca, en su cldusula séptima, a la relacién existente en aquella época
entre la materia de solfeo y la prdctica coral:

72. Que los mismos Proffesores] de 12 y 22 clase de solfeo bajo la ins-
peccién de los de canto y composic[ié]n un dfa cada semana dediquen una
hora, ademds de las de clase, a ensefiar coro a su respectivo alumnado.”

Con el paso de los afios, encontramos un nuevo programa pedagdgico, en
este caso de cardcter general, propuesto por Juan Gil y Juan Rodriguez Cas-
tellano en 1854, que pretendia dar respuesta a la cuestién que se planteaba
a todos los ramos o disciplinas del conservatorio en relacién a cudntos afios

" Tbidem.

2 ARCSMM, Leg. 4-73, 28 enero 1843.
13 Jbid., 24 noviembre 1842.

' Junta presidida por Juan Felipe Martinez Almagro con asistencia de Baltasar Saldoni, Francisco
Frontera de Valldemosa, Juan Dfez, Carlos Latorre y José Garcfa Luna.

15 Libro de Archivos 173, fol. 68v.
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debia durar la ensefianza de cada materia, con el objetivo de fijar un plan de
estudios normalizado.'®

Debemos tener presente que este proceso de cambios no serfa dnicamen-
te interno sino que con los afios vendria impulsado por el Ministerio de la
Gobernacién. A modo de ejemplo, se puede hacer referencia a cémo en 1854
dicho ministerio ordend remitir a la mayor brevedad las reformas que hubiese
que hacer en el presupuesto del conservatorio con motivo del nuevo reglamento
que se habfa mandado redactar."”

Los reglamentos, planes de ensefianza y disposiciones antedichas nos llevan
a estudiar el proceso cambiante de la pedagogia del solfeo en el conservatorio
madrilefio a través de sus protagonistas (profesorado — alumnos — repetidores),
metodologias y evaluacién, puntos en que profundizaremos de forma indivi-
dualizada.

1. Agentes del proceso de ensefianza-aprendizaje

Como agentes del proceso de ensefianza-aprendizaje se han querido examinar
las figuras del profesorado, alumnado y alumnos asistentes, que en la época
eran denominados repetidores.

1.1 Plantilla de profesorado en la materia de solfeo

Como observamos en la tabla 1, hasta 1838 la plantilla de profesores
de real nombramiento del conservatorio, segin la reorganizacién dada a este
establecimiento en 1 de octubre de 1838, contaba en la 12 clase de solfeo con
Sebastidn Iradier, profesor que habfa sido nombrado el 4 de enero de 1839
con una asignacién mensual de 8000 reales; Juan Gil como profesor de 2° de
solfeo, nombrado el 23 de julio de 1839 con un salario de 4500 reales,”” y Juan
Pablo Hijosa, quien serfa nombrado como ayudante de profesor de solfeo el 1
de agosto de 1839, razén por la cual el musicélogo y critico musical Federico
Sopefia no lo considerard hasta 1852, afio en el que toma la plaza.”’

No encontraremos cambios significativos en el profesorado de solfeo hasta
1850 en que la junta facultativa fue informada de la intencién de la reina
de recomponer el conservatorio doténdolo de los profesores que necesitara.?!

© ARCSMM, Leg. 9-57, [11 junio 1854; 12 julio 1854].
7 ARCSMM, Libro de Archivos 173, fol. 91v-92r.
'8 Véase el apéndice documental.

¥ ARCSMM, Leg. 5-24. ARCSMM, Leg. 5-60, 28 mayo 1845. Este tltimo legajo corrobora
la misma designacién de profesorado en la disciplina del solfeo.

2 SoreNA IBAREZ, Federico (1967), p. 248.

21 ARCSMM, Libro de Archivos 173, fol. 66v.
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Considerando lo antedicho, se acordd, en junta el 31 de mayo del citado afio,”

que convenfa proponer el aumento de un profesor de canto, el restablecimiento

de la clase de clarin y cornetin y, en la disciplina que nos atafie, el solfeo, el
aumento de un profesor con el objetivo de establecer el sistema Wilhem.?

La introduccién del sistema Wilhem serfa presentada por Joaquin Espin,

quien ofrecié dicho método traducido, asi como su disponibilidad a la hora

de ponerse en marcha en el conservatorio,* como propuesta elevada al director

del centro:

En mi opinién, creo conveniente, de primera necesidad, la creacién de

dos clases, que tan intimamente se enlazan con la ciencia musica en general.

Estas clases son: 12. la clase de armonfa-prictica, o sea acompafiamiento sobre

el bajo numérico; utilisima a los compositores, cantores y pianistas. 22 la

clase de ensefanza simultdnea por el solfeo nuevamente inventado por M.

Willem [sic], y adoptado por los conservatorios de Parfs, Viena, Mildn, etc.”>

No contamos con evidencias de la implementacién del método Wilhem en
el conservatorio pero de lo que no hay duda es que Isabel II instituyé en 1852
una serie de plazas de nueva creacién,” cuyos nombramientos se efectuaron en
las personas de Juan Hijosa, Antonio Aguado, Francisco de Asis Gil y Juan
Castellano.”

En este sentido, en lo referente al profesorado de solfeo, Juan Castellano,
repetidor que era de solfeo en el conservatorio, pasaria a desempefiar desde el
1 de enero del afio siguiente la plaza de profesor de la 12 clase de solfeo, con
una dotacién de 4000 reales anuales, vacante que dejarfa Juan Pablo Hijosa al
ser nombrado profesor de la clase 32 preparatoria de canto, puesto que tendria
una dotacién de 6000 reales anuales.?

1.1.1 Sebastidn Iradier: profesor conflictivo dentro y fuera de las aulas

A comienzos de 1839 Baltasar Saldoni (1807-1889), quien habfa sido el
primer profesor de la clase de solfeo para canto del establecimiento, pasé a ocu-
par la plaza de maestro de canto. Su vacante fue otorgada a Sebastidn Iradier,
compositor alavés promotor de la cancidon y la musica de salén en la Espafa
de la primera mitad del siglo XIX, quien fue nombrado profesor primero de

* Junta presidida por Juan Felipe Martinez Almagro, vice-protector, y con asistencia de Ramén
Carnicer, Pedro Albéniz, Baltasar Saldoni, Francisco Frontera de Valldemosa, Juan Diez, Carlos
Latorre y José Garcfa Luna.

% ARCSMM, Libro de Archivos 173, fol. 67r.

2 ARCSMM, Leg. 6-36, 20 octubre 1846.

» ARCSMM, Leg. 6-18, 6 julio 1846.

% ARCSMM, Leg. 8-76. [11 diciembre 1852].

27 Ibidem.

8 [bidem.
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solfeo del Real Conservatorio de Musica y Declamacién Marfa Cristina por
Real Orden de 4 enero de 1839.% Este no serfa el tnico puesto que desarro-
llarfa Iradier en el dmbito pedagégico, ya que fue vicedirector de la Academia
Filarménica Matritense, socio de mérito en la clase de maestro compositor y
consiliario del Liceo Artistico y Literario de Madrid, catedrdtico de armonia y

composicién del Instituto Espafol, profesor del Colegio Universal de Madrid

30

y socio de honor de la Academia Filarménica de Bayona,® entre otras activi-

dades que le permitieron introducirse en los circulos aristocrdticos recreativos
e instituciones publicas pedagdgicas del momento.

Este profesor tuvo altas aspiraciones al menos durante los primeros afios que
ejercié en el conservatorio; muestra de ello es la instancia redactada a Marfa
Cristina de Borbdn para que se le nombrase individuo de la junta facultativa
del establecimiento como sucesor de Baltasar Saldoni en la plaza de maestro de
solfeo, a lo cual la reina resolvié que, no haciéndose la designacién de indivi-
duos de la expresada junta por razén de la plaza que ocupaban los profesores,
no tenfa razén de ser la citada peticién;*' decisién que fue undnimemente
respaldada por la junta facultativa del conservatorio.*

Si nos adentramos en el expediente que suscité Iradier como profesor de
solfeo en el conservatorio descubrimos a un personaje conflictivo.”® Son diversas

¥ ARCSMM, AHA, Expedientes personales de profesores, Sebastidn Iradier, 8 enero 1839.

¥ «Sebastidn Iradier Salaverri» (1999-[2002]): Diccionario de la miisica espaiola ¢ Hispanoamé-
ricana. Dir. Emilio Casares Rodicio. Madrid: Sociedad General de Autores y Editores, p. 462. La
fecha exacta en que finaliza su cargo como profesor es posterior a la indicada, ya que encontramos
documentacién de su actividad y permisos en su expediente personal de época posterior (ejemplo:
peticién de licencia en el afio 1852).

3 ARCSMM, AHA, Expedientes personales de profesores, Sebastidn Iradier, 3 junio 1840.

3 Ibid., 19 abril 1840. Debe considerarse que, en primer lugar, el reglamento sélo admitia
como vocales de aquella junta al maestro de composicién, al de piano y al de violin mds el director
como presidente, disposicién que posteriormente se modificé con la reorganizacién, aumentando
el nimero de vocales con otros maestros del establecimiento. En el caso particular de Iradier, la
junta no consideré oportuna su inclusién, ya que ni su antigiiedad en el conservatorio ni el breve
tiempo activo en el establecimiento garantizaban en aquel momento que pudiera acreditar por una
parte sus conocimientos, presentando a examen a sus discipulos, y por otra su celebridad, pues
atn no habfa publicado ninguna obra que estableciera el crédito de un profesor; al interesado no
obstante no se le discute su laboriosidad, aptitud, y adn se le juzga por tener conocimientos muy
buenos para el corto tiempo que puede llevar de estudio. Por todo ello, son propuestos por la
junta como proveedores a la preferencia, por contar con las caracteristicas citadas con anterioridad,
los profesores José Alvarez, Magin Jardin y Manuel Silvestre.

% Véase la carta enviada al Ministro de la Gobernacién en fecha de 8 de diciembre de 1852
informando de que dicho profesor, a quien se le instrufa causa por sospechas de hurto, en ese
momento no se encontraba desempefiando su cargo por contar con una licencia para tomar bafios,
segin permiso solicitado en 7 de julio del afio citado; véase: /bid., 8 diciembre 1852; 22 marzo
1852; 31 marzo 1852. La fecha de 7 de julio podria ser errénea ya que la solicitud del interesado
que encontramos en el expediente es del 7 de junio, véase: Ibid., 7 junio 1852.
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las prevenciones realizadas por la junta tanto por haber actuado inadecuadamente
favoreciendo a algunos de sus estudiantes®® como por haberse inmiscuido en los
conocimientos que dichos alumnos tenfan sobre otras materias.®

Pero, no acabarfan aqui los contratiempos con este profesor. Abundando
en la complicada presencia de Iradier en el conservatorio, no puede pasar
desapercibido el gran nimero de licencias de larga duracién que solicité dicho
profesor® (cuyas suplencias serfan efectuadas por alumnos o antiguos alumnos
del establecimiento como Joaquin Espin,”” Rafael Hernando,”® Lorenzo Zamora®
o Ldzaro Robles),” ni las criticas que aludfan a su labor pedagdgica. Puede men-
cionarse, a modo de ejemplo, el juicio de valor del examen de solfeo realizado
en 1851 en que se expone que sus alumnos habfan empeorado la afinacién,
aspecto sobre el que se le habfa llamado la atencién en ejercicios anteriores,
razén por la que la junta facultativa acordé lo siguiente:

el Proffeso]r de Composic[id]n D. Ramén Carnicer durante el término
de un mes se encargue de vigilar la instruccién que se les da en esta clase
y que pasado dicho tiempo vuelva a verificarse otro examen p* acordar
lo conveniente y proponerlo al gobierno de S.M. en su caso en vista del
resultado de aquel y del informe del expresado Profr.*!

* ARCSMM, AHA, Leg. 4-17, 22 mayo 1841.

» ARCSMM, AHA, Expedientes personales de profesores, Sebastidn Iradier, 28 mayo 1841.

% Entre los permisos otorgados pueden destacarse: la concesién de una licencia de dos meses
para restablecer su estado de salud tomando bafios de mar en Bilbao (12 julio 1840), que concluyé
los dfas siguientes a la fecha de 2 de octubre de 1840; licencia para restablecerse de su salud (26
octubre 1842); licencia de 15 dfas no llevada a cabo por las desfavorables condiciones climdticas,
se pretendfa salir de Madrid a fin de restablecer su salud (30 noviembre 1842); contamos, a su
vez, con la peticién de dos licencias para tomar bafios durante el periodo de vacaciones de 2
de julio de 1843 (resolucién positiva de 4 julio 1843) y de 1845 (3 julio 1845); licencia para
perfeccionarse en su arte en el extranjero (1 septiembre 1845), de la cual regresé el 21 de diciembre
de 1845; licencia de un mes para tomar bafios (1 septiembre 1849); concesién de dos meses de
licencia para tomar bafios (28 junio 1850); licencia concedida por todo el tiempo que duren las
vacaciones para tomar bafios de mar y poder restablecer su quebrantada salud (30 junio 1851);
concesién de 10 dias de licencia para restablecer su salud (8 diciembre 1851).

% Ibid., 2 octubre 1840. Espin expuso que se encargarfa de la clase de Iradier con la condicién
de que no se dijera que suplia a este dltimo sino que servia a la junta (/bid., 14 julio 1840; 15
julio 1840 y 30 octubre 1840).

38 Ibid., 14 octubre 1842.

¥ Ibid., 21 septiembre 1845 y 30 septiembre 1845. En este tltimo legajo se puede observar
tanto el agradecimiento del interesado por la confianza depositada en él como su confirmacién en
el desempefio de la labor de suplencia del profesor Iradier.

0 ARCSMM, AHA, Libro de Archivos 173, fol. 81r-81v.

1 ARCSMM, AHA, Expedientes personales de profesores, Sebastidn Iradier, op. ciz., 13
septiembre 1851; ARCSMM, AHA, Libro de Archivos 173, fol. 70v.
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Tras el citado mes, la junta facultativa recomendé muy particularmente al
profesor Iradier que en lo sucesivo vigilara con mayor asiduidad la ensefianza,
tanto en la parte tedrica como en la prdctica, en los siguientes aspectos:

que los alumnos pronuncien claras y limpias las vocales, poniendo la boca
segin cada letra requiere, no permitiendo por ningtn estilo que saquen la
voz gutural y si de pecho, no disimulindoles nada tocante a la afinacidn,
y acostumbrdndoles a que todas las notas salgan iguales, es decir, con igual
volumen de voz y que conozcan cuando deban tomar los alientos.*

Si analizamos con detenimiento las recomendaciones expuestas con an-
terioridad, observamos que se refieren en exclusividad a la técnica vocal,
aspecto que, debido a la clase que este profesor impartia, solfeo para canto,
era considerada materia esencial y preliminar para acceder a la de canto, que
no podrian cursar si antes no habian vencido y corregido los defectos citados
por la junta.®®

La reina dispuso que cesara en su empleo el 31 de diciembre de 1852,%
nombrando en su lugar a Mariano Martin.®® Tras dicha resolucién, Iradier
solicitdé en 1853, que se le devolviese el destino de profesor en el conservatorio
en atencién a haber cesado las causas que motivaron su separacién tras trece
afios de servicio, peticién que no tuvo un dictamen efectivo.

1.1.2 Los profesores alumnos de Baltasar Saldoni: Juan Gil y Rubia, Juan Pablo
Hijosa y Juan Rodriguez Castellano de la Parra

Entre los alumnos de Baltasar Saldoni en la disciplina de solfeo para canto
en el Real Conservatorio de Musica y Declamacién Marfa Cristina encontramos
a Juan Gil y Rubia,”” quien fue nombrado el 23 de julio de 1839 profesor de

2 ARCSMM, AHA, Expedientes personales de profesores, Sebastidn Iradier, 15 octubre 1849.

S Ibidem. Véase la importancia otorgada a la voz en el razonar nacionalista de Soriano Fuertes
(2007), p. 327. Nétese, asimismo, la relacién del Conservatorio espafiol con la escena italiana en
Montes (1997), pp. 467-478 y Navarro Lalanda (2014), pp. 18-44.

“ Existe una carta de Sebastidn Iradier en la cual expone que fue declarado cesante de dicho
empleo por Real Orden de 11 de diciembre de 1852, fecha en la que el interesado recibe la noticia
(ARCSMM, AHA, Expedientes personales de profesores, Sebastidn Iradier, 21 octubre 1853 y 31
diciembre 1852). En realidad, al vice-protector del conservatorio se le comunica por real orden el
26 de diciembre de 1852 (/bid., 9 marzo 1853).

# [bid., 31 diciembre 1852.

“ ARCSMM, AHA, Expedientes personales de profesores, Sebastidn Iradier, 21 octubre 1853.
En la presente stplica se declara la determinacién de cesarle en su empleo al existir una causa
criminal, suponiéndole autor de excesos, a lo cual Iradier se defiende indicando como prueba de
ello el haber salido de la causa absuelto.

7 Juan Gib. (1999-[20021): Diccionario... ap. cit. pp. 603-604.
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solfeo;®

en 9 de marzo de 1857 se le otorgé el titulo de profesor de solfeo
para canto, puesto que desempefé hasta el dfa 28 de febrero de 1882 en que
cesé por jubilacion.

El director del establecimiento expuso el 9 de marzo de 1882 que «duran-
te los cuarenta y dos afios y meses que ha sido profleso]r de esta escuela, ha
venido desempefiando la clase sin interrupcién de un solo dfa».#” No podemos
olvidar que Juan Gil junto con Justo Moré y Cudolar, también profesor del
conservatorio, publicd un Método de solfeo que fue aprobado por la junta de
maestros del establecimiento el 30 de septiembre de 1870 y premiado en la
Gran Exposicién Internacional de Parfs de 1878.%°

En segundo lugar, debe destacarse la labor del profesor Juan Pablo Hijosa,
quien como alumno tuvo un proceso evolutivo constante en el que destacd
como tenor en todas las funciones que se ofrecfan en el citado establecimiento,”
hecho que le llevé a ascender progresivamente pasando de ser ayudante de
profesor de solfeo el 1 de agosto de 1839 a ser profesor de solfeo (1 diciembre
1851), consiguiendo la plaza propia de profesor de 3?2 clase preparatoria para
canto el 11 de diciembre 1852.

Aunque no nos ocuparemos en el presente estudio del periodo posterior a
1854, podemos resefiar que este profesor continuarfa su labor docente hasta que
fue declarado excedente en virtud de las reformas efectuadas en el conservatorio
(15 diciembre 1868). Posteriormente volveria a ser profesor de ndmero de solfeo
preparatorio para canto (16 agosto 1881),* hasta su cese por enfermedad pocos
dfas antes de su fallecimiento.”

Encontramos, para finalizar con la exposicién de los profesores expuestos
por Federico Sopefia, a Juan Rodriguez Castellano de la Parra, quien realizé sus
principales estudios en el conservatorio, siendo, a su vez, alumno de Baltasar
Saldoni en la clase de canto. Este alumno, que se distingufa por su aplicacién
y adelantos form¢ parte de algunas funciones publicas del conservatorio en

% ARCSMM, Expedientes personales de profesores, Manuel Moya, 1 agosto 1839. En esta real
orden se expresa que el nombramiento de Juan Gil se realiza como consecuencia del reemplazo de
Manuel Moya en esta 22 clase de solfeo.

“ ARCSMM, Expedientes personales de profesores, Juan Gil, 9 marzo 1882.

0 Juan Gib. (1999-[2002]): Diccionario ... op. cit., pp. 603-604.

°! «Juan Pablo Hijosa», en Saldoni, B. (1995): Diccionario biogrdfico-bibliogrifico de efemérides
de miisicos espafioles. Valencia: Librerfas «Parfs-Valencia», tomo I, p. 581.

2 ARCSMM, Expedientes personales de profesores, Juan Gil, 14 febrero 1882.

3 Ibid., 1 y 6 mayo 1884; «Juan Pablo Hijosa», en Saldoni, B. (1995), p. ciz., pp. 581-582.
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calidad de baritono y ejercié la plaza de profesor de solfeo desde el afio 1851,
hasta su fallecimiento el 22 de enero de 1860.

1.2 Alumnos asistentes de profesores: repetidores

El gran niimero de estudiantes de determinadas clases hizo necesaria la pre-
sencia de alumnos asistentes, denominados repetidores en la época, para ayudar
a los profesores de piano y solfeo, existiendo en el presupuesto perteneciente al
capitulo del personal una partida para remunerar en concepto de gratificaciones
a los alumnos de ambos sexos dedicados a este ejercicio.”

La necesidad de estos puestos se solia fijar en las juntas facultativas del Real
Conservatorio de Musica y Declamacién Marifa Cristina. Por ejemplo, en la
junta celebrada el 4 de noviembre de 1849 se acordd que los alumnos Rosalfa
Ferndndez, Genaro Pérez y Manuel Mata, en calidad de repetidores, repasasen,
respectivamente, ella a las alumnas de la clase de piano y ellos a los de la 12 de
solfeo, siendo notificado tanto para el conocimiento de los respectivos profesores
como de los citados alumnos.”

Las funciones de los repetidores se limitaban, segin anotaciones de época,
a la ensefianza de los conceptos tedricos y de las vocalizaciones preparatorias
al canto, notdndose en esta afirmacién la importancia otorgada a la ensefianza
vocal, que se conferfa entre los deberes principales del profesor de solfeo:

30 Que los Srs. D. Juan Gil y D. Juan Castellanos se encarguen de
los alumnos y alumnas de sus respectivas clases que presenten disposiciones
para el canto, quedando al cuidado de los repetidores y repetidoras bajo la
vigilancia de los mismos profesores la ensefianza de la parte de teorfa. [...]

6° Que los profesores D. Juan Pablo Hijosa y la repetidora D.2 Encar-
nacién Lama se encarguen exclusivamente de la vocalizacién preparatoria
para el canto.’®

La posicién de repetidor eran considerada un paso intermedio a la vida
laboral, siendo habitual el abandono de dicha plaza al encontrar trabajo en los
escenarios espafioles, como fue el caso de Estefana Corona, alumna y repetidora

> Sopefia Ibafiez, op. cit., p. 248. La citada informacién no ha podido ser contrastada por no
haberse localizado, hasta ahora, el expediente ni informacién relativa a este profesor en los legajos.

*> Juan Rodriguez Castellano de la Parra, en SaldoniSaldoni..., gp. ciz., p. 188.

> Véase al respecto el informe enviado al director de la contabilidad del Ministerio de
la Gobernacién, indicando una partida de 2.500 reales en el afio 1853 para efectuar dichas
remuneraciones. ARCSMM, Leg. 8-80. [28 enero 1853].

7 ARCSMM, Libro de actas de la Junta Facultativa, 1838, p. 65. También la disposicién
del 13 de septiembre de 1851 en ARCSMM, Libro de Archivos 173, fol. 71r. Véase, asimismo,
Montes (2009-2010), pp. 39-113.

8 [bid. fol. 86v art. 3 y 6.
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de la clase de solfeo desde el 28 de enero de 1853, puesto que abandoné en
septiembre del mismo afio, al haber sido contratada por el Teatro de Granada
(posteriormente fue sustituida por Antonio Sos).”

El 14 de agosto de 1853 se aprobarfan una serie de puntos en relacién
con la figura de repetidor. Destacamos una de las normas que, con los afios,
serd lidia continua con los alumnos del conservatorio, el trabajar fuera del
establecimiento. Si, por lo general, era mal visto que un estudiante trabajara
en teatros y sociedades, todavia serfa de mayor gravedad si se trataba de un
alumno repetidor, debido a las obligaciones con la clase, tal y como se observa
a continuacion:

1°. Mediante a que D. Amalia Ramirez, ha hecho su ajuste en el Teatro
del Circo sin consentimiento del E. S. Vice-Protector y, sin conocimiento
de la Junta, se acordd que esta alumna cese en el cargo de repetidora de las
clases de canto, distribuyendo los dos mil reales que le estaban asignados
anualmente, en los repetidores de la clase de solfeo, por no ser compatible
que la dficJha D.2 Amalia Ramirez preste a la vez sus servicios al Con-
servatorio y al Teatro del Circo: ddndose cuenta inmediatamente al E. S.
Ministro de la Gobernacién.®

La legislacién antes mencionada, que prohibe trabajar mientras se estd estu-
diando, y la obligacién, tras terminar la carrera, de asistir a todos los actos que
se realizaran en dicho establecimiento, con el tiempo se erigié como articulo
de la siguiente forma:

8° Que se pasen comunicaciones al gobierno para que los alumnos del Conserva-
torio se obliguen a no contratarse sin orden expresa del E. S. Vice-Protector interin no
hayan concluido su carrera y, atin terminada que sea, no puedan tampoco verificarlo
en seis meses después: circulando al efecto ordenes a los Gobernadores de provincias
a fin de que las empresas no puedan contratarlos [...]

Y finalmente que los alumnos que hayan concluido su carrera, estdn obligados a

asistir a todos los actos y funciones que se dispongan en el Conservatorio.”!

1.3 Alumnos en clases y secciones

El nuevo plan de ensefianza de 1842 establecid la diferenciacién de los
alumnos en tres clases de solfeo:

*» ARCSMM, Leg. 9-26, 9 septiembre 1853.

% ARCSMM, Libro de Archivos 173, fol. 86. Nétese la resolucién tomada respecto al particular
anterior: para no dejar a los alumnos sin repetidora, las discipulas pasaron a dar leccién, como
medida temporal, con Josefa Santafé, la alumna con quien compitié Amalia Ramirez en el concurso
de oposicién por la plaza de repetidora.

U Jbid., fol. 8Gv. art. 8.
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12 clase: Juan Pablo Hijosa

2a clase: Juan Gil

32 clase (solfeo para canto): Sebastidn Iradier. Los alumnos que conforman
este grupo proceden de las clases 12 y 22 que se hallasen adelantados por su
aplicacién y tuviesen disposicién para el canto.*

La clasificacién en tres clases, mostrada con anterioridad, fue realizada por
los maestros de canto, cuidando que fuera efectuada por los inspectores, a través
de una prueba de voz. De esta forma, los alumnos que se hallasen con mayor
disposicién serfan destinados a la clase de solfeo para canto a cargo de Iradier
y los que carecfan de esta aptitud eran destinados a las respectivas clases de
solfeo a cargo de los profesores Gil e Hijosa.®® Para pasar de un determinado
nivel al siguiente, el estudiante debfa realizar un examen en presencia de los
inspectores de mes a propuesta de su respectivo maestro.*

La divisién anterior fue, igualmente, llevada a cabo con la intencién de divi-
dir las clases segin el sexo, siendo la 12 clase tinicamente de alumnos, mientras
que la 22 clase serfa de alumnas; asimismo, la 32 clase, a la que denomina de
solfeo o canto, serfa mixta, realizindose la diferenciacién al asistir un dia los
alumnos y el otro las alumnas, como ya se habfa venido haciendo en el centro.®

En este sentido, a modo de extracto del ndmero de alumnos que asistian
a las tres clases de solfeo segtin el plan de ensefianza de 1842 mostramos la
siguiente tabla:

ALUMNOS | ALUMNAS TOTAL
Primera de solfeo. Juan Pablo Hijosa 40 - 40
Segunda de solfeo. Juan Gil - 41 41
Tercera de solfeo. Sebastidn Iradier 13 23 36
TOTAL 53 64 117%

A su vez, las clases se dividian en secciones, como ya se venia realizando,
pudiéndose diferenciar cuatro grupos segtin el nivel del alumnado.” Las seccio-
nes se establecerfan de menor a mayor conocimiento del alumnado:

12 Seccién: alumnos principiantes

22 Seccién: alumnos capaces de leer y entonar las lecciones por si solos

2 ARCSMM, Leg. 4-67 y 4-73, art. 1y 2.
8 Ibid., art. 4.

% Ibid., art. 7.
% Jbid., art. 5.
% ARCSMM, Leg. 4-73, 21 diciembre 1842.

¢ ARCSMM, Leg. 4-67 y 4-73, art. 6.
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32 Seccién: alumnos con conocimiento de todas las llaves y que ejecutan
las lecciones en toda clase de accidentes.®
42 Seccién: alumnos capaces de ejecutar toda clase de combinaciones que se
les ponga en la pizarra, en una palabra, que sean solfistas consumados.
La localizacién fisica de los alumnos en el aula tenfa, igualmente, un senti-
do, establecido por la progresién o evolucién de cada individuo en la materia,
pudiendo ser modificado dicho puesto por su actuacién en cada clase:

Los Sres. M[aest]ros llevardn un escalafén de los alumnos que compon-
gan cada seccién, del grado de talento de cada uno a fin de que los que
estén mds adelantados sean los que formen inmediatos al Mro., pero el
que pierda aquel puesto honorifico, no podrd volverle a ocupar sin haberlo
ganado de nuevo. Las lecciones empezardn a tomarse por la 12 seccién o
sea la de los principiantes, y seguirdn las demds por su orden.”

El aprendizaje del instrumento, dentro del cual se inclufa la disciplina del

canto,”’

se emprenderfa una vez ya comenzada la formacién en el solfeo, de-
biéndose hallar como minimo en la 32 seccién de solfeo” y, siendo obligatorio
el continuar su formacién en este campo hasta hallarse en estado de que el
maestro pudiese declararlo como «solfista consumado», lo que se verificaba a
través de un examen con presencia del director e inspectores, tras el cual se
entregaba al alumno, una vez superada esta prueba, un documento firmado por
el jefe del establecimiento que lo acreditaba;* de este modo, a los alumnos
que estaban en disposicién de emprender el estudio de un instrumento, se
les aconsejaba con el fin de que decidiesen el instrumento en el que tuvieran
mayor aficién y disposicién.

El articulo 9 de dicho plan de ensenanza implicaba que los maestros incul-
caran en los alumnos la importancia de elegir correctamente el instrumento.

 FEl término «accidente» se refiere a la armadura.

& Ibid. art. 16.

7 Jbid., art. 10. El canto, por tanto, era considerado un instrumento mds, diferenciado de la
clase de solfeo para canto.

"V Ibid., art. 8 ARCSMM, Leg. 5-3. En este legajo se puede constatar como el profesor de la
12 clase de solfeo debia realizar una nota de aquellos alumnos que en su opinién podfan pasar a
las clases de instrumento. Asimismo, se indica que los alumnos tendrfan presente que las clases de
piano y violin se hallaban muy cargadas mientras por el contrario faltaban alumnos en las clases
de instrumentos de viento, violoncello y contrabajo. ARCSMM, Leg. 5-70, 30 noviembre 1845.
Véase cédmo vuelve a encargarse al profesor de la 12 clase de solfeo que previniese a los alumnos,
que considerase en disposicién de dedicarse a un instrumento, a decidirse por uno de viento por
contar esta clase con un insignificante ndmero de discipulos; los inspectores mensuales cuidarfan
tuviese cumplido efecto esta disposicién y harfan la observacién de que los alumnos que pasasen
a estas clases de la de solfeo no necesitarfan ser repentistas ni maestros.

72 Ibid. art. 9.
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De acuerdo con lo expresado, se instaba a mostrar que todos los instrumen-
tos son buenos, utiles y necesarios para la organizacién de una orquesta y
cémo, por lo tanto, los alumnos debian procurar escoger aquel por el que
tuvieran mayor predileccién y que les ofreciera una mayor probabilidad de
poder llegar a dominarlo con perfeccidn, siempre que su constitucién fisica
no se opusiera.”” De igual modo, en el caso de que la eleccién del alumno
fuera iniciar sus estudios en la clase de composicién, debia presentar para
tal efecto el documento citado con anterioridad, en que le declaraba como
solfista consumado.”

Como se ha reflejado mds arriba, la disposicién de regularizar el nimero
de alumnos en funcién del de profesores no debidé de ser ficil de establecer.
Encontramos multiples propuestas y referencias al respecto: del proyecto de
reglamento redactado por Escudero (1833), a la Real orden de 1 de octubre de
1838 y al Plan de Ensefianza de 1842 de Valldemosa y Carnicer; pero, a pesar
de las proposiciones indicadas, la cuestién no serfa resuelta definitivamente ya
que, tanto en 18427 como en 1846, el director interino, Ramén Carnicer,
pondria nuevamente en conocimiento de los profesores la disposicién de 1838,
mostrando un especial interés en el paso de los alumnos de la clase de solfeo
a las respectivas clases instrumentales:

espera que todos los Sres. profesores p[o]r cuantos medios juzguen con-
venientes procuren dotar sus respectivas clases de un nimero de discipulos
suficiente a evitar los disgustos que no hacerlo podrdn sobrevenir [...] En su
consecuencia examinaran las clases de solfeo para sacar de ellas los alumnos
que crean estar en disposicién de pasar a las suyas con alguna probabilidad
de adelanto, ademds de proponerme cualesquiera otros medios que sean a
propésito al objeto.””

Estudiando la evolucién de este particular, encontramos una reglamentacién
interna del centro estipulada el 12 de enero de 1850, que traté de regularizar
que los pasos de clase se desarrollaran siguiendo unos plazos fijados de ante-
mano.”®

73 Ibid., art. 3.
7% Ibid., art. 11.
7> ARCSMM, Leg. 4-62, 12 octubre 1842.

76 ARCSMM, Leg. 5-85, 11 febrero 1846.
77 Ibid.
78 Véase el expediente ARCSMM, Leg. 9-38 en que se muestra el visto bueno a una serie de

solicitudes de cambio de nivel y disciplina de estudio.
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2. Plan de ensefanza de la clase de solfeo

El método utilizado durante los primeros afios del conservatorio en las clases
de solfeo fue el creado por Saldoni; manual que fue empleado, incluso, tras
dejar la cdtedra dicho profesor, siendo sintomdtico de ello la peticién de nuevos
ejemplares del texto enviada al presidente de la junta facultativa del conservatorio
por parte de Ramén Carnicer, Pedro Albéniz, Juan Diez y Baltasar Saldoni:”

Habiéndonos manifestado el Sr. Ayudante q¢ a causa de los pocos
ejemplares q° hay del método de solfeo, los cuales pasan de una a otra
mano por las clases, resulta q° muchos de ellos estdn ya estropeados, y
ademds el que se extravian como ha sucedido diferentes veces, creemos q°
se deben tomar ejemplares del referido método para todas las clases a fin
de q° cada maestro pueda responder del ejemplar q° se le entregue, y para
que no resulte un gasto muy subido se pueden tomar solam[en]te las partes
tedricas y las voces sueltas para todas las clases, excepto la de canto y las
tres de solfeo, pues para estas es indispensable la parte del acompafiamiento.
No sabemos a puesto fijo cuanto podrdn importar los métodos que faltan,
pero creemos que no pasardn de 600 a 800 r[eale]s v([ellé]n; y de todos
modos nos parece q° un establecimiento como este no debe carecer de lo
mds preciso como son método de solfeo. Dios gulard]e a V. S. m[ucho]
s a[fio]s. Mad[ri]d 17 de Mayo de 1841. Ramén Carnicer. Pedro Albéniz.
Juan Diez. Baltasar Saldoni.®

El nuevo plan de ensefianza de 1842, de Francisco Frontera de Valldemo-
sa y Ramén Carnicer, aportarfa la novedad de indicar por escrito el proceso
metodoldgico a desarrollar en las clases del solfeo por parte del profesor; en
este sentido, a través del articulo 15, que se muestra a continuacién, podemos
observar una metodologfa competitiva en el proceso de ensefianza, creada, segin
sus autores, con el fin de estimular a los alumnos:

el Mlaest]ro colocard cada seccién en dos alas al frente de la pizarra
partiendo de derecha a izquierda del Mro. el que estard sentado en el piano
para dar el tono y alguna que otra postura para que los alumnos sostengan
la entonacién, pero de ningtin modo les tocard con el piano la cantinela
que hubiesen de cantar; La cabeza de estas dos alas la formardn los mds
adelantados de la seccién por su orden, a fin de que los mds atrasados estén
mds inmediatos a la pizarra . El Mro. escribird una leccién en ella, y hard
q° entre los alumnos, es decir de uno de puesto inferior a otro de puesto
superior salgan en competencia, el demandante cantard primero la leccidn,

7 Obsérvese que el conservatorio en 1841, afio en el que ya ha sido exiliada Marfa Cristina
de Borbén, ha perdido el calificativo de su fundadora.
8 ARCSMM, Leg. 4-16, 17 y 18 mayo 1841.
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el Mro. observard las faltas que cometa, pero sin corregir ninguna; inme-
diatamente el demandado tendrd que repetir la leccidn, el Mro. observard
la misma conducta. Después el Mro. hard las correcciones de las faltas que
cada uno de los dos hubiere incurrido, y caso que el demandado hubiese
cometido una sola falta mds que el otro, deberd aquel ceder el puesto a éste.
En caso de que hubiesen salido empatados, se quedardn como estaban, y lo
mismo si el demandante lo hubiese hecho peor.*!

Si a los tres meses de asistencia a las respectivas clases de solfeo los alumnos
no daban muestra de disposicién o aplicacién, los maestros debfan desengafar
a los estudiantes para que no perdiesen el tiempo inttilmente y dar parte al
director por conducto del inspector de mes y si éste lo crefa conveniente se
procedia a darles de baja.®

Otro de los articulos citados en el mismo reglamento expone una meto-
dologfa de trabajo diferente que podria, asimismo, haber sido utilizada en las
tres clases de solfeo citadas con anterioridad. Esta metodologfa consistia en
escribir en la pizarra una leccién sacada de los métodos,* que serfa copiada por
los alumnos en sus respectivos cuadernos. Tras la explicacién del maestro, un
alumno empezarfa a cantarla siendo sustituido al tercer o cuarto compds por
otro alumno, y asi sucesivamente; al concluirla el maestro corregirfa los fallos
cometidos haciendo que otros alumnos la repitiesen.*

En este proyecto se entrevé, a su vez, una ejercitacién que no ha sido ob-
servada, al menos bajo este calificativo, hasta el momento; me estoy refiriendo a
la improvisacién, cuya prdctica desconocemos cdmo se llevaba a cabo, contando
tnicamente en la actualidad con referencias como la que sigue:

4° Que los alumnos de la 12 clase de solfeo que se hallen mds adelan-
tados concurran a los ejercicios de improvisacién.®

Un aspecto peculiar que traerfa consigo la aceptacién del nuevo plan para
la ensefianza de solfeo de 1842 fue la necesidad de contar con una gran colec-
cién de estudios a fin de variar las lecciones y que no fuera fécil conservarlas
en la memoria:

a fin de que los alumnos puedan consultar y conocer el estilo de
otros varios métodos que no dejen de tener cosas ttiles y buenas, deben

81 ARCSMM, Leg. 4-67 y 4-73, art. 15.

8 Ibid., art. 12.

8 Véase NAVARRO LALaNDA (2012), pp. 115-141 asi como los métodos presentes en el primer
inventario del conservatorio en Navarro Laranpa (2015), pp. 195-211.

% ARCSMM, Leg. 4-67 y 4-73, op. cit., art. 14,

% ARCSMM, Libro de Archivos 173, op. cit., art. 4.
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adoptarse ademds del método del Sr. Saldoni, Sobejano, Maximino, los del
Conservat[ori]o de Paris y cuantos otros salgan a luz y sean dignos de la
atencién publica.*

Esta exposicién no convencié al autor del método vigente en este momento
en el conservatorio, Saldoni, quien rechazarfa, especialmente, la adopcién del
método de solfeo de Paris.”

A modo de reflexién, hemos podido advertir la apertura de nuestras fronteras
a tratados y métodos de ensefianza extranjeros, prictica que, aunque ya se venfa
entreviendo, en este momento se expuso de forma manifiesta en el plan de
ensefianza de 1842. En este sentido, la adopcién de textos fordneos se convirtié
paulatinamente en una praxis habitual, como se deduce, por ejemplo, de la
aprobacién del método Wilhem®® o de la adopcidn, por parte de la junta,* de

las vocalizaciones de Bordesse y Bordogni.”

3. Sistema de evaluacién y pruebas de examen
de los alumnos de solfeo

La evaluacién de los alumnos en este periodo puede analizarse a través de las
menciones de exdmenes de solfeo presentes en las actas de las juntas facultativas.
Como ejemplo de ello, podemos mostrar las actas que tuvieron lugar en fecha
de 13 de septiembre de 1851°' en las que se recoge el juicio sobre la clase 32
de solfeo a cargo de Iradier, exponiéndose, como ya hemos comentado con
anterioridad, la falta de afinacién de los alumnos que concurrfan a esta clase;”
a dicho examen seguirfa el realizado a la 22 clase de solfeo, siendo expresada la
complacencia de la junta con las siguientes palabras: «fue examinada la segunda
clase de solfeo, la que encontré la Junta en el mejor estado».”

Al tpo de evaluacién anterior, que era el que se venfa realizando desde
la apertura del conservatorio, se afiadirfa desde el 30 de enero de 1844 y por
expresa orden del director, José de Aranalde, la realizacién de partes mensuales
de los profesores, que serfan mds especificos, indicando entre otros aspectos, el

% ARCSMM, Leg. 4-67 y 4-73, art. 13.
8 ARCSMM, Leg. 4-73, 9 enero 1843.
88 ARCSMM, Libro de Archivos 173, fol. 67r.
8 Junta presidida por el Vice-Protector, con asistencia de Ramén Carnicer, Baltasar Saldoni
y Juan Diez.

% Ibid., fol. 85v.

o' Vid. supra nota 9.

%2 [bid., fol. 71r.

% Ibid.
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ndmero de lecciones efectuadas, asi como las faltas de asistencia, adelantos y
disposicién de los alumnos.”

El sistema de partes mensuales de las clases seguirfa modificindose hasta
encontrar su normalizacién en 1846, en que se redactaron las siguientes dis-
posiciones para su cumplimentacién:

1°. Anotar con toda exactitud el nimero de dfas de clases que ha habido
en el mes, y los q[u]e han tenido de leccién

20, Sin disimulo ni consideracién de ninguna especie las faltas de asis-
tencia de los alumnos, su conducta y aplicacién

3. Poner nota a aquellos alumnos que por opinién del profesor deben
ser dados de baja.”

Para poder dar una mayor precision a estos partes se ordend la realizacion
de un ejercicio mensual por parte de los alumnos,” siendo divididas las clases
en tres secciones. Obsérvese la presencia del departamento de solfeo en dichas

pruebas:
12 Seccién. Domingo 2 de |22 Seccién. Domingo 22 de | 32 Seccién. Domingo 20 de
octubre septiembre diciembre
1°. Clase de solfeo de Hijosa | 1°. Clase de solfeo de Gil | 1°. Clase de solfeo de Ira-
20. Alumnas de la clase de | 2°. Clase de trompa dier
piano 30. Alumnos de la clase de | 2°. Clase de violin
30. Clase de flauta piano 30. Clase de fagot
4. Clase de violoncello 4. Clase de oboe 4. Clase de trombdn
5¢. Clase de canto de Valde- | 5°. Clase de contrabajo 5¢. Clase de composicién
mosa [sic] 6°. Clase de clarinete 6°. Clase de italiano
6°. Clase de Declamacién | 7°. Clase de canto de Sal- | 7°. Clase de declamacién de
de Latorre doni Luna.”

Estos ejercicios acarrearfan unos gastos extraordinarios que serfan sufragados
en una cantidad fija anual por la reina.”

Para finalizar, queremos mostrar que en el conservatorio se realizarfan, asi-
mismo, pruebas individualizadas, denominadas repasos mensuales, en las cuales

% ARCSMM, Leg. 5-10, 30 encro 1844.

» ARCSMM, Leg. 6-13, 30 abril 1846.

% ARCSMM, Leg. 6-30, 22 septiembre 1846. Véase Navarro Lalanda (2015), pp. 1-16; Nétese
que estos conciertos y ejercicios mensuales eran diversos de los realizados en instituciones externas
al centro pedagégico, investigados en Navarro Lalanda (2012b), pp. 1008-1023.

7 Véanse los ejercicios mensuales planificados por secciones de los meses de octubre, noviembre
y diciembre de 1846. ARCSMM, Leg. 6-31.

% ARCSMM, Leg. 6-40, 12 diciembre 1846. Nétese que la cantidad ofrecida por la reina
servirfa, asimismo, para sistematizar la utilizacién del método de solfeo de Wilhem.
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la clase de solfeo participd, en alguna ocasién, en formacién de coro, como
figura en el siguiente programa:

1. Repaso mensual del dia 27 de Noviembre de 1853
1o. Ejercicios de improvisacién [...]

2. Dto de dos violines con acompafiam[ien]to de piano por los alumnos
D. [N.?] Garcia y Gomez

[Observaciones:] Bien los dos

3. Duo de la Gazza Ladra, Seii[ori]ta Lopez y Sr. Cortabitarte

[Observaciones:] Bien

4. Linda de Cianumi, Aria, S[efiori]ta Lezama

[Observaciones:] Muy bien

5. Duo del Belisario, S.* Millera y Castellano

[Observaciones:] Bien

6. Aria Torcuato Taso, S.* Lépez

[Observaciones:] Bien

7. Declamacién 1° y 2°¢ acto del Cuarto de hora, Sras. Hijosa, Ramos,
Fer[ndnd]ez, Sres. Juncos y Lopez

[Observaciones:] Bien todos

8. Coro de mujeres de la Saffo por las alumnas de la 22 de solfeo

[Observaciones:] Bien.”

Conclusiones

El periodo estudiado, 1838 a 1854, se caracteriza por la normalizacidn tanto
a nivel institucional como en lo que se refiere a la disciplina del solfeo. A través
del estudio de fuentes documentales de archivo se ha podido recomponer la
plantilla de profesores y alumnos que formaron parte de dicha institucién asi
como su distribucién en clases y secciones diferenciadas. Entre los ensefiantes
hemos advertido a Sebastidn Iradier y, con posterioridad, Juan Pablo Hijosa,
quienes serdn los sucesores de Baltasar Saldoni en la asignatura del solfeo para
canto; asimismo, Juan Gil, Juan Pablo Hijosa y, ulteriormente, Juan Rodriguez
Castellano, todos ellos alumnos de Saldoni, impartieron la clase de solfeo para
instrumento. Junto a estos maestros han sido mencionados de forma somera
los profesores suplentes y alumnos asistentes —los denominados repetidores—,
que ayudaban en las funciones de docencia.

Este estudio nos ha permitido, a su vez, observar las diversas metodologfas
propuestas en los planes de ensefianza asi como la tdctica de premiar la compe-

» ARCSMM, Leg. 9-33.

§r2r



SARA NAVARRO LALANDA

titividad y excelencia de los alumnos en funcién del conocimiento, progresién
y evolucién de cada uno de ellos, lo que determinaba, incluso, su posicion
dentro de la clase.

En cuanto al sistema de calidad de la formacién del alumno, se desarrollé
un sistema de evaluacién individualizado con gran atencién a la técnica vocal
y, progresivamente, al estudio ritmico de influencia francesa, fruto de una
mayor apertura hacia los métodos franceses. Las pruebas y plan de estudio de
la materia de solfeo se normalizarfa en estos afios. Entre las consecuencias de
este proceso, encontramos no sélo las disposiciones relativas a los profesores
y alumnos, a su distribucién, metodologia y evaluacién, sino, asimismo, la
configuracién del documento acreditativo de ser solfista consumado; certifica-
cién que se obtendrfa tras superar un examen en presencia del director y los
inspectores y permitirfa emprender el estudio de un instrumento o bien iniciar
los estudios en la clase de composicién.

El estudio de la materia del solfeo en el Real Conservatorio de Musica y
Declamacién Marifa Cristina abre diversos dmbitos de investigacién tan sélo aquf
apuntados y permite vislumbrar, incluso, estudios biogréficos del profesorado a
través de los expedientes personales, ademds de profundizar en la documentacién
de unos alumnos que, con el paso de los afios, se convertirfan en profesionales
de los teatros, sociedades, iglesias e instituciones varias de la corte espafola.
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Apéndice

Figura 1. Andlisis evolutivo de la plantilla del profesorado (1830-1854).

En la tabla hemos indicado tanto los profesores con cdtedra como los alum-
nos que realizaron suplencias a profesores, siendo en la mayorfa de los casos
alumnos aventajados los que se ocupaban de dichas suplencias:
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UN ADELANTO EN
LA INTERPRETACION, UNA VIDA
UNIDA AL VIOLONCHELO

2® Tagoba FANLO*

...Jla musica estd hecha para hablar al corazén del hombre, y eso es
lo que trato de conseguir, si estd a mi alcance. La musica desprovista de
sentimiento y de pasién es insignificante, de lo que nada puede conseguir
sin los intérpretes. Es preciso que exista cercanfa entre estos y el autor; de-
ben sentir interiormente todo lo que ¢l ha escrito, unirse, ensayar, indagar,
estudiar finalmente la intencién del autor para ejecutar la obra. Entonces si
que llegan casi a hurtarle el aplauso al compositor, o al menos a compartir
la gloria con él, mientras que, si la recompensa es escuchar el comentario
«jqué bella obral», me parece que tendria mds sentido afiadir: «oh cudn
angelicalmente la han interpretadol» (Labrador, 2011, pp. 117-118).

on esta cita, en la que el propio Luigi Boccherini se dirige a Marie-

Joseph Chénier el dia 8 de julio de 1799, podemos apreciar la devocién

con la que todavia este compositor, ya en los tltimos afios de su vida,
se dirige hacia su profesién, hacia la pasién que ha movido su trayectoria vital,
la musica.

Boccherini puede ser considerado el iniciador de la escuela moderna del
violonchelo, un puesto en la historia que ¢l alcanza gracias a la singular con-
juncién de dos facetas, la de excepcional virtuoso del violonchelo y la de gran
compositor (Arizcuren, 1992, p. 27). Ambas facetas alimentan un virtuosismo
en la musica que concede una renovada importancia al violonchelo, y lo pre-
senta como un instrumento pleno de registros musicales poco explorados en
su momento. El resultado para Boccherini es el reconocimiento de su obra y
de su interpretacién; y el aplauso en las cortes europeas.

Desde los inicios de la prictica instrumental con el violonchelo como
medio de expresién musical, la utilizacién del dedo pulgar de la mano iz-
quierda sobre el diapasén supone un salto adelante en la consolidacién de
dicho cordéfono como instrumento solista. Gracias al empleo de la posicién
de pulgar, impulsada por las obras de los primeros virtuosos del siglo XVIII

* Jagoba Fanlo es profesor de violonchelo del RCSMM.
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como Luigi Boccherini, Jacob Klein o Jean-Pierre Duport y Jean-Louis Du-
port, los compositores de la época y posteriores dedican una parte importante
de sus composiciones para solista a este instrumento. El aprendizaje del
violonchelo pasa a convertirse en una parte cada vez mds importante en los
métodos de la técnica instrumental especifica. Desde el primer método de
Michel Corrette en 1741 hasta muy avanzado el siglo XVIII, estos trabajos
incorporan cada vez mds referencias a la técnica necesaria y a los ejercicios
especificos para su aprendizaje. Luigi Boccherini demuestra en sus obras el
conocimiento de una avanzada y novedosa técnica de dedo pulgar (Arizcu-
ren, 1992). Tanto es asi que, respecto a los métodos y obras publicadas por
sus contempordneos, la aportacién de Boccherini constituye un significativo
desarrollo de este recurso.

Los primeros virtuosos del violonchelo de finales del siglo XVII y del pro-
pio siglo XVIII proceden en su mayor parte de Italia (Arizcuren, 1992). Sin
embargo, es Francia la pionera en la academizacién no solamente de la ense-
flanza musical, sino en la formacién de una excelente escuela de violonchelo.
Este proceso se consolida con la constitucién en Parfs, en 1795, del primer
conservatorio de musica, en el sentido académico moderno de la palabra. A
esta institucién es presuntamente invitado el propio Luigi Boccherini como
profesor titular. El conservatorio de musica de Paris refleja la necesidad de la
época de ofrecer un marco adecuado a una ensefianza que se va revelando cada
vez mds compleja y necesitada de una formacién especifica mds cualificada. Es
una consecuencia natural la publicacién, a partir de esta época, de una gran
cantidad de métodos especificos, todos ellos sorprendentes por su nivel alto
educativo e interpretativo

Luigi Boccherini, el gran intérprete de violonchelo y compositor del siglo
XVIII, resume en su arte todo el conocimiento violonchelistico conocido hasta
su época (Arizcuren, 1992, p. 30). Pero ademds, este autor descubre la manera
de llevar al violonchelo a un nuevo y muy superior nivel tanto interpretativo
como de composicién. Para lograrlo, Boccherini utiliza un novedoso recurso
técnico que posibilita sus objetivos. En primer lugar, desarrolla un recurso
instrumental que se demuestra definitivo para alcanzar sus metas. Este recurso
es la llamada posicién de pulgar que, si bien es conocida ya por sus contem-
pordneos, sin embargo, no se utiliza con el alcance que Boccherini imprime
a la técnica necesaria para interpretar sus obras para violonchelo. Este punto
es contrastable al comparar las obras para violonchelo de Jean-Louis Duport
o Jacob Klein con las del propio Boccherini. En ellas, desde la experiencia
interpretativa, la propia tesitura musical resulta de manera regular mds aguda
que en el resto de compositores. A partir del uso de la posicidén de pulgar, la
técnica del violonchelo se ve enriquecida, pues esta posicién no solo permite
alcanzar un nuevo nivel en la interpretacidén, sino que perfecciona las técnicas
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ya existentes. De este modo, el violonchelo adquiere nuevos sonidos, algunos
de ellos irrealizables exclusivamente con las técnicas anteriores.

Las necesidades artisticas, tanto de intérpretes como de compositores,
generan procesos de investigacién para hacerlas realidad. En consecuencia, se
llega a nuevos sonidos instrumentales que posibilitan los logros pretendidos en
interpretacién y en composicién. No solo eso, pues la misma evolucién en la
construccién de los instrumentos musicales se debe a esta bisqueda de nuevos
objetivos artisticos.

En el caso de Boccherini, sus hallazgos no llevardn a mejoras sensibles
para el violonchelo en el campo de la luterfa, cuyas caracteristicas fisicas estdn
ya fijadas desde hace tiempo (Micheletti, 2014, p. 41). Hablamos de mejoras
sensibles en la construccién del instrumento, aunque carecemos de noticias que
afirmen esta posibilidad. Sin embargo, la aportacién de Boccherini ayuda a que
el instrumento cobre una notoriedad en el panorama instrumental desconocida
hasta la fecha. Es decir, el violonchelo era un instrumento considerado capaz
de desarrollar menos cometidos que el violin, por ejemplo, puesto que aquel se
limitaba a hacer el bajo de la musica. Por tanto, Boccherini eleva la categorfa y
las funciones de su instrumento de manera dréstica, pues la técnica de pulgar
permite al violonchelo desempefar papeles melédicos y de acompafiamiento
a la vez, lo que le da gran relevancia en los conjuntos instrumentales hasta
convertirlo en el instrumento indispensable que es hoy. Esto queda patente en
el amplio ndmero de publicaciones realizadas con posterioridad a la obra de
Boccherini y hasta nuestros dfas, como conciertos y sonatas, donde el violon-
chelo es el instrumento principal.

Preguntado sobre quién consideraba que era el mejor violonchelista del
pasado, Pyatigorsky afirmé: «Para mi solo hay un supremo gran violonchelista
de todas las épocas y, en la misma persona, un gran compositor para este
instrumento. Ese era Boccherini» (Ginsburg, 1983, p. 258).

Gregor Piatigorsky, violonchelista ucraniano de amplisima carrera inter-
nacional, ingresa como primer violonchelo de la Orquesta Filarménica de
Berlin en 1924. Es precisamente este violonchelista, solista que actué a lo
largo de su vida en los mds importantes escenarios del mundo, quien sugiere
a Germaine de Rothschild, su suegra, que emprenda investigaciones sobre la
trayectoria vital de Boccherini. Como fruto de esas investigaciones, Germaine
de Rothschild (ALB, 2010) publica en 1962 el libro Luigi Boccherini. Sa vie,
son oeuvre (Tortella, 2008).

De vuelta a la precisién en el uso de las digitaciones del violonchelo, Lev
Ginsburg, (1983, p. 25) menciona cémo el gran violonchelista B. Romberg
consigue utilizar de manera magistral, para sus propias composiciones, el de-
sarrollo de los logros de Boccherini y Jean-Louis Duport, al crear digitados
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especificos para el violonchelo. Con seguridad se refiere al empleo del dedo
pulgar de la mano izquierda, dedo que para un violonchelista tiene, en princi-
pio, dos posiciones para la correcta prdctica instrumental. Son, a saber, debajo
y encima del diapasén.

En los principales métodos para violonchelo publicados en Francia durante
el siglo XVIII, la utilizacién del dedo pulgar sobre el diapasén, atin una nove-
dad en la interpretacién del violonchelo, es sorprendentemente tratada en un
inicio de forma muy limitada. La utilizacién del dedo pulgar se aborda poco a
poco de manera mis extensa a medida que las obras del repertorio de la época
adquieren mayor dificultad. La toma de valor que el violonchelo protagoniza
durante la segunda mitad del siglo XVIII hace que con el tiempo la literatura
especifica sea mds extensa en cantidad, y mds intensa en calidad.

La relevancia que adquiere el violonchelo, tanto como instrumento solista
como miembro de la orquesta o dentro de la musica de cdmara, produce en
los métodos una creciente extensién en el tratamiento del conocimiento del
proceso interpretativo de la técnica de pulgar, técnica que no era de uso habi-
tual en los intérpretes menos avezados. La importancia de este proceso reside
en la posibilidad de alcanzar, sin extensiones ni cambios de posicién de la
mano, mediante la alternancia de cuerdas, el desarrollo de una octava o mds
de registro en todas las tonalidades, al igual que en el violin. La posicién de
pulgar impulsa de forma notable las posibilidades expresivas del violonchelo
(Micheletd, 2014, pp. 47-48).

Mientras tanto en Espafia, como muestra de la preocupacién de la época y
caracteristica del Siglo de las Luces, aparece en 1796 de la mano de Pablo Vidal
(Bassal y Tortella, 2015, pp. 12-13), un método de su factura: Una escuela
de violonchelo con todo el arte del instrumento. Transcurrido un afio, el mismo
autor escribe una primera revisién recogida bajo el titulo de Arte, rudimentos
y escuela de milsica para tocar el violonchelo con perfeccidn y utilidad segiin el
estilo moderno. Posteriormente, Pablo Vidal —primer violonchelo del Convento
de la Encarnacién de Madrid— denomina a la dltima versién conocida de su
método Arpegio arménico del violonchelo y baxo (Gosélvez, 1997).

En esta busqueda del aprendizaje del violonchelo hallamos, en un anuncio
de la Gaceta de Madrid de 1797, unos Principios fundamentales del violonchelo
baxo en los que se hacen ver con la mayor facilidad los pasos de las manos, com-
puesto por el Sr. Duport, que, segtin el rotativo, estd a la venta en la librerfa
Campins de la capital. Esta referencia a la publicacién de un método del Sr.
Duport es anterior, en cualquier caso, a la publicacién de su célebre método
en Parfs en torno al afio 1806. Asimismo, en la primera mitad del siglo XIX
destaca la figura de Francisco Marfa Brunetti, primer profesor del Conservatorio
de Madrid, de quien conocemos un método y diversas partituras. Asi llega-
mos a la primera obra diddctica impresa en nuestro pafs, Mérodo elemental de
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Cosme José de Benito, publicado alrededor de 1870. Hay que esperar al siglo
XX para que surjan las dos figuras espafiolas mds importantes del violonchelo
a nivel mundial, los catalanes Pau Casals y Gaspar Cassadé. La grandeza de
la trayectoria musical y personal de ambos maestros merece un estudio aparte.
La trayectoria y los consejos docentes del gran maestro Pau Casals quedan
reflejados en el método publicado por Diran Alexanian, discipulo del mismo.
De esta manera, durante el siglo XIX, el nimero de métodos crece de forma
importante, y llega a consolidar un volumen importante a disposicién de los
intérpretes. Y llegados ya al siglo XX, se menciona en el método de D. Alexa-
nian, con prefacio de P. Casals, que la antigua leyenda negra de la utilizacién
del dedo pulgar debe desaparecer al enumerarse las ventajas de su utilizacién
(Alexanian, 1922, p. 125).

Luigi Boccherini, maestro compositor de la segunda mitad del siglo XVIII,
admirado en toda Europa, es posiblemente el musico mds influyente en la
historia del violonchelo, como hemos visto en palabras de G. Piatigorsky. Esta
afirmacién viene avalada por sus aportaciones que nacen de la doble faceta mu-
sical del maestro: compositor y violonchelista. Como compositor, se encuentra
entre los que mds repertorio han aportado a la literatura de este instrumento
(Lambooij y Feves, 2007). No sélo por los conciertos que compuso para este
instrumento, doce en total, o por las numerosas sonatas, cerca de cuarenta,
sino por las innumerables pdginas de musica de cdmara, asi como por toda su
produccién de quintetos con dos violonchelos. Como intérprete, su virtuosismo
en la ejecucién de la musica para violonchelo pone de relieve el amplio registro
musical de un instrumento que, hasta la época, no goza de la atencién que
si disfrutan otros instrumentos como el violin o el clave (Micheletti, 2014).

Virtuosismo, destreza, inspiracién y una técnica depurada de composicién
crean una sinergia especial que tiene su mds directo reflejo en una musica para
violonchelo, la de Boccherini. La novedad que aporta Boccherini reside tanto
en la frecuencia del uso, como en la intensidad y en la exclusividad. Cowling
(1975) cita literalmente:

He represents in the history of the cello the only high-class talent as a
composer combined with the talent as cello virtuoso (p. 115).

El potencial de la colocacién del dedo pulgar sobre el diapasén del instru-
mento es aplicado por el propio Boccherini a sus obras, en base a probables
aportaciones anteriores de las que no sabemos si pudo tener conocimiento.
Prueba de la existencia de este saber podria ser por ejemplo el hecho de que
Jacob Klein ya utiliza este recurso en sus sonatas. Wakelkamp (2007) cita tex-
tualmente, desde el original de la portada de la versién facsimil de la sonata I
en si bemol mayor 0p.6 de J. Klein, tal y como sigue:
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Se ha indicado para los aficionados, sobre algunas notas los nimeros
1.2.3.4 para indicar el primero, segundo, tercero y cuarto dedos, y para el
pulgar un 0, con la intencién de indicar el movimiento de la mano, y sobre
los susodichos ntimeros I II III y IIII cuerda (p. 1).

La novedosa posicién del dedo pulgar sobre la tstiera del violonchelo
constituye un recurso altamente especifico para la época. En consecuencia,
a nivel interpretativo, aumenta el virtuosismo necesario para la correcta eje-
cucién de la partitura. Un bucle a partir del cual el propio autor, a lo largo
de toda su obra y durante toda su vida, explora las nuevas oportunidades
que se abren ante si de la conjuncién entre composicién y ejecucién. De este
modo, se puede decir que Luigi Boccherini se constituye en un impulsor de
un verdadero salto hacia delante respecto a los métodos y a la musica para
violonchelo escritos hasta la época. De esta manera, se revela como poten-
ciador de un modelo que deriva en el protagonismo que otros compositores
otorgan al violonchelo a partir de las ideas que inspira su musica. Por tanto,
distinguimos sin duda a Luigi Boccherini como uno de los pilares de la es-
cuela moderna de violonchelo. Esta distincién cuenta seguramente entre uno
de los méritos que aglutina Boccherini para validar la afirmacién del ilustre
Piatigorsky. ;Cémo llega Boccherini hasta aqui?

Rodolfo Luigi Boccherini, nacido en la ciudad italiana de Lucca en 1743,
recibe el bautismo en la misma ciudad el dia 22 de febrero en la parroquia de
San Salvatore in Mustolio —actual iglesia de la Misericordia— (Tortella, 2002).

Luigi Boccherini tiene a su padre, Leopoldo di Antonio Boccherini —
contrabajista de formacién, nombrado en 1747 contrabajista supernumerario
de la Capilla del Estado de Lucca y violonchelista ocasional— como primer
maestro. Su padre le transmite los primeros conocimientos musicales. Poste-
riormente, continda su formacién en el seminario arzobispal de San Martino
de su ciudad natal, con el reconocido abad Vannucci. Allf se inicia, ademds,
en la armonfa y la composicién. La influencia artistica del padre también
tiene un reflejo en el hermano de Luigi, Giovanni Gastone, quien, ademds
de bailarin, es escritor de libretos que entre otros han de servir a A. Salieri
y J. Haydn.

La familia del joven Luigi, entusiasmada con sus progresos y consciente de
su talento, le envia en 1753 a Roma. Asi, a la edad de diez afios, continda sus
estudios bajo la direccién de G. Constanzi, violonchelista de prestigio. Bocche-
rini asimila rdpidamente las ensefianzas de su nuevo maestro lo cual, unido a
sus aptitudes, supone que alcance un alto grado de virtuosismo.

Unos afios después alterna temporalmente su residencia entre Turin y
Milén en compaififa de su amigo F. Manfredi, destacado violinista alumno
de P. Nardini. Asi, la gira que ha de emprender junto a F. Manfredi,
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supone un punto de inflexién y ya nunca mds vuelve en vida a Lucca.
Gracias a las numerosas amistades de Manfredi (miembro de la masonerfa)
y al virtuosismo del ddo, la gira es un éxito.

G. Cambini cita en sus memorias las horas felices pasadas en compaififa
de Nardini, Manfredi y Boccherini, con el propio Cambini a la viola, en las
que se interpreta musica de cdmara con el que se puede considerar uno de los
primeros cuartetos de cuerda de la historia, si no el primero. Tanto Cambini
como Nardini son discipulos del reconocido violinista italiano G. Tartini.

El 30 de agosto de 1766 muere a los 54 afios de edad, el padre de Boc-
cherini, Leopoldo, victima de unas fiebres malignas que dejan a Luigi en una
importante turbacién. Leopoldo, ademds de su padre, habia sido consejero y
compafiero hasta ese momento. Todos los viajes los habfa realizado con él y
todos los compromisos habfan sido consultados con su padre.

Los éxitos y el escaso interés que existe en Italia por la musica instru-
mental, llevan a estos dos jévenes musicos a Francia. En esa misma época,
en Parfs, se publica el gp.1 de Luigi Boccherini, una motivacién mds que
les incita a desplazarse hasta esta ciudad en 1767. Cuando finalmente, el
ddo Manfredi-Boccherini llega a Paris en ese afio y actiia en el marco del
ciclo de la capital gala de los Concerts Spirituels, las criticas que reciben de
la revista Le Mercure de France' resultan bastante adversas (Tortella, 2008,
pp. 291-292).

Durante su etapa en Parfs, introducidos por el editor L.-B. La Chevardicre,
Manfredi y Boccherini conocen a Jean-Pierre y Jean-Louis Duport, violon-
chelistas hermanos que forman parte de la elite musical francesa y europea
de finales del XVIII e inicios del XIX. De la misma forma, en los salones de
Parfs tienen la oportunidad de conocer a grandes compositores como J.-M.
Leclair o C. Stamitz e instrumentistas como G. Pugnani o J.-F. Gossec. Alli
comprueban que el mdximo reconocimiento para un artista es verse incluido
en los programas de los Concerts Spirituels.* Esta era una temporada de con-
ciertos que desde 1725 iluminaba la vida musical francesa con obras de los
mejores autores del momento, y donde Gossec y Duport eran solistas titulares.

' Le Mercure de France era una revista mensual que se empezé a publicar en Paris el afio
1672 bajo el titulo de Le Mercure Galant y que mds adelante cambié su nombre. La temdtica
era fundamentalmente literaria pero poco a poco comenzd a verter criticas y articulos de opinién
sobre todas las artes (Turina, 2016, p. 21).

2 Concerts Spirituels: Institucién musical parisina fundada en 1725 por el también parisino
compositor y obofsta Anne Danican Philidor (1681-1728), con el fin de presentar musica emi-
nentemente sacra, evolucionando después hacia actividades mds generales, como la programacién
de piezas instrumentales, sobre todo orquestales (conciertos y sinfonfas), aunque también recitales
solistas. Cerré sus puertas en 1791 (Tortella, 2008, p. 159).
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Igualmente, en aquel momento, el embajador de Espafia® en Parfs, cautivado
por el talento del violonchelista, anima a Boccherini a trasladarse a Madrid.
No queda constancia de cémo el propio Boccherini entra en contacto con el
Infante Don Luis, hermano menor de Carlos III. No obstante, Boccherini
es consciente de que la Corte espafiola retdne en aquellos dias un interesante
grupo de excelentes musicos donde destacan D. Scarlatti, Farinelli, G. Brunetti,
F. Corselli... y disfrutan de una excelente consideracién. Allf, un compositor
como Boccherini y un virtuoso como Manfredi tendrfan el marco adecuado
para componer ¢ interpretar, asi como para optar a las ventajas de residir en la
Corte espafiola. De esta forma, en la primavera de 1768 Boccherini emprende
viaje a la Corte de Madrid y Manfredi lo hace a lo largo del verano de ese
mismo afio.

Boccherini se instala en Madrid y desarrolla una impresionante actividad en
Espaa entre los afios 1768 y 1805. El amplio reconocimiento de su virtuosismo
convierte a Boccherini en un violonchelista altamente admirado y respetado
en las cortes europeas. Un claro ejemplo de este reconocimiento lo constituye
el ofrecimiento que Federico Guillermo II de Prusia hace a Boccherini a la
muerte de su protector, el Infante D. Luis. El entonces monarca prusiano ya
contaba con Jean-Pierre Duport entre sus protegidos. No obstante, seguramente
aconsejado por el propio Duport, ofrece a Boccherini un puesto importante en
su corte y le nombra «compositor de cdmara» a fin de desahogar su situacién
econdémica (Tortella, 2008, p. 180).

Hay un vacio sobre la relacién entre Duport y Boccherini puesto que no se
conserva ningdn documento que la acredite. En su trabajo titulado La musica
en torno a los hermanos Duport, Guillermo Turina (2016) afirma que:

No existe constancia ni documentacién que acredite que los hermanos
Duport y Boccherini se encontraran en Parfs. No hay pruebas de que los
franceses viajaran a Madrid a visitar a Boccherini entre 1770 y 1772 aunque
absolutamente todas las biografias lo aseguren (p. 30).

Es probable, cita Turina, que una resefia del bidgrafo F.J. Fétis induzca al
error. No obstante, José Carlos Gosdlvez afirma que el hecho de que existan
en la biblioteca del Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid unos
manuscritos de seis sonatas de J.P. Duport —sobre papel espafiol de esa época—
mantiene las incertidumbres al respecto. Sin embargo, resulta imposible imaginar
que en la posible gira de conciertos que realiza Duport por Espafia en los afios
70, estos dos grandes violonchelistas, Duport y Boccherini, no se encuentren

% Joaquin Atanasio Pignatelli de Aragén Moncalvo, conde de Fuentes, embajador espafol en

Paris de 1763 hasta 1773
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o0 actden juntos en alguna ocasién. Siendo Boccherini como es, ademds de un
activo intérprete —se conocen actuaciones suyas en el Teatro de la Corte o en
el Palacio de la Cuesta de la Vega de los duques de Osuna-Benavente—, un
diletante como abonado a los conciertos del madrilefio teatro de Los Cafios del
Peral, el encuentro entre ambos parece algo mds que probable (Tortella, 2002).

Otra muestra del interés que levanta la figura de Boccherini en el entorno
cultural europeo de la época es el ofrecimiento que recibe en sus tltimos
afios por parte del entonces director del conservatorio nacional de Paris.
Aunque finalmente declina la oferta, Luigi Cherubini —como director que
llega a ser de este mismo centro parisino— le propone impartir clases en el
que entonces es el mds prestigioso centro de musica de la época (Arizcuren,
1992, p. 30). Esta anécdota viene suscitada por Boccherini y Calonje, que
en cierto modo lo vincula con Luciano Bonaparte, de quien se supone que
podria haber surgido la idea de invitar a Boccherini tras su visita a Espafia.
Después, Rothschild se hace eco y afiade que la oferta le llega a Boccherini
a través de Chénier. Por su parte, Della Croce y Biagioni también dan por
buena la idea y sitdan igualmente la supuesta oferta tras la estancia de Luciano
Bonaparte en Espana (1801).

Sobre los dfas finales de Boccherini se ha generado cominmente la idea
de que fallece en la miseria o, como describe E. Arizcuren (1992, p. 30), si
no en la miseria, s{ en una honesta pobreza. No obstante, investigaciones mds
recientes corrigen esta idea, y como menciona Tortella (1998, p. 165):

...no es arriesgado afirmar, primero, que el origen de la leyenda de la
pobreza carece de valor histérico y, segundo, que todos los datos que he-
mos reunido aqui muestran que, a pesar de que Boccherini sufrié un cierto
quebranto econémico en los afios finales del siglo, nada permite afirmar
que murié en la miseria.

Una vida dedicada a la musica, el mds alto reconocimiento en su época, y
un importante impacto en la literatura y en el virtuosismo de un instrumento
al que dedicé su vida, el violonchelo.
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METRICA Y RITMICA: UN ANALISIS
COMPARATIVO ENTRE MUSICA
CLASICA Y ROCK PROGRESIVO

DE LOS ANOS 70

2® Tduardo MADRID MOLINA* **

on el presente articulo se pretende poner de manifiesto alguna de las

muchas semejanzas compositivas entre dos estilos musicales que a simple

vista pudieran parecer muy dispares: la muisica cldsica' y el rock progre-
sivo de los afios setenta. Dichas similitudes fueron percibidas inicialmente de
forma intuitiva, pero mds tarde, gracias a incontables horas de estudio, escucha y
andlisis llegaron a convertirse en el cuerpo tedrico de la tesis doctoral’ de quien
escribe estas lineas. En este articulo trataremos la métrica y la ritmica referidas
a ambos tipos de misica desde un punto de visto analitico.

Pero qué es exactamente el rock progresivo? Eduardo Garcfa, en primer
lugar, sitta su inicio y desarrollo entre los afios 1967 y 1977 y, aunque no
da una definicién explicita (pues habla del género desde diferentes puntos de
vista), su idea acerca de en qué consiste el rock progresivo queda expresada de
la siguiente manera:

El eje comprendido entre 1969 y 1973 resulta fundamental para la
consolidacién de un lenguaje progresivo, definido sonoramente, a partir de
grupos y discos hoy concebidos como cldsicos segin la critica especializada
[...]. En estos dlbumes se pueden encontrar una serie de recursos formales
reconocibles a varios niveles (melédico, arménico, ritmico, timbrico, estruc-
tural, textural, textual, visual, etc.), convirtiendo lo «progresivo» en sinénimo
de cierta complejidad.’

* Eduardo Madrid Molina es doctor por la Universidad de Alcald de Henares.
** Vid. Las referencias bibliograficas de este articulo se encuentran en la p. 325.

! Utlizamos el término «musica cldsica» haciendo referencia a [a musica «académica» occidental
desde [a Edad Media hasta la época actual. Es importante hacer esta aclaracién para evitar confundir
con la «misica pertencciente al periodo cldsicor o «musica del Clasicismon.

2 Maorip, Eduardo: Misica clisica y rock progresivo de los asios 70: un enfoque funcional e
innovador para la ensefianza de musica en Secundaria (Tesis doctoral). Madrid: UAH. 2017.

> Garcta, Edvardo: Nuevas recnologias, experimentacion y procesos de fusion en el rock progresivo de la
Espania de la Transicion: el eje novoeste (Tesis doctoral). Oviedo: Universidad de Oviedo, 2014, p. 64.
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Edward Macan (1961-), autor de reconocidas obras sobre rock progresivo,
ofrece también una cuidada definicién del género, apuntando lo siguiente:

Este estilo, que surgié en la estela de la contracultura, es hoy recordado
por sus colosales espectdculos, su fascinacion por las cuestiones de temdtica
épica extraidas de la ciencia ficcién, la mitologfa y la literatura fantdstica, y
sobre todo por sus intentos de combinar el sentido del espacio y el alcance
monumental de la musica cldsica con el poder y la energfa en bruto del rock.*

En este trabajo, baséndose en las muchas horas de escucha activa, andlisis y
en la literatura escrita acerca de este género, se propone la siguiente definicién:
el rock progresivo es un tipo de musica que se comenzé a desarrollar a finales
de los afios sesenta por grupos anglosajones. Tiene sus rafces en la musica
psicodélica, pudiendo verse como una evolucién de la misma. Algunos de los
artistas que comenzaron a generar este tipo de rock fueron The Beatles, The
Moody Blues y Frank Zappa. Lo caracteristico del rock progresivo radica en que
fue un paso mds alld en cuanto a la utilizacién de elementos musicales como
la armonia, la forma y la métrica y el ritmo, adquiriendo en muchas ocasiones
técnicas compositivas provenientes del mundo de la musica cldsica. Este tipo
de rock tuvo su apogeo durante la década de los afios setenta, comenzando su
declive a finales de la misma. Como tantas veces ha sucedido en la historia de
la musica, el rock progresivo fue destituido por un tipo de musica totalmente
contraria en estilo e intenciones: el punk.

Compases de amalgama e irregulares

Podemos decir que los compases utilizados pricticamente en la totalidad
de la musica cldsica hasta principios del siglo XX son los binarios, ternarios y
cuaternarios de subdivisién binaria o ternaria. Fue entonces cuando compositores
como Igor Stravinsky (1882-1971) o Béla Barték (1881-1945) comenzaron a
incluir en sus obras compases de amalgama e irregulares rescatados de la mu-
sica folklérica europea, complicando y enriqueciendo la métrica musical. Esta
complejidad métrica suele estar basada en la utilizacién de compases de cinco
pulsos, de siete pulsos, combinaciones de compases regulares y de amalgama,
de compases irregulares y compases regulares, etc. Aaron Copland (1900-1990)
nos lo recuerda asi:

* Macan, Edward: Rocking the classics: English Progressive Rock and the Counterculture. Nueva
York: Oxford University Press, 1997, p. 3. «This style, which emerged in the wake of the counter-
culture, roday is best remembered for its gargantuan stage shows, its fascination with epic subject matter
drawn from science fiction, mythology, and fantasy literature, and above all for its attemps to combine
classical music’s sense of space and monumental scope with rock’s raw power and energy».
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[...] Tchaikovsky aventura, en el segundo tiempo de su sinfonfa «pa-
tética» un ritmo compuesto de esos dos: UNO-dos-UNO-dos-tres, UNO-
dos-UNO-dos-tres. O, para decirlo con mds exactitud: UNO-dos-TRES-
cuatro-cinco, UNO-dos-TRES-cuatro-cinco. Sin duda que Tchaikovsky, al
igual que otros compositores rusos de su tiempo, no hizo sino utilizar las
fuentes de la cancién popular al introducir ese metro insdlito.’

Debido a que ambos conceptos, compases de amalgama e irregulares, en-
trafian en ocasiones una cierta dificultad terminolégica, procederemos ahora a
hacer una breve aclaracién sobre el significado de cada uno de ellos.

Los compases de amalgama son aquellos que surgen de la unién de dos
o mds compases binarios, ternarios o cuaternarios. De esta manera tenemos
compases de cinco pulsos, de siete, de once, etc. Por ejemplo, un compds
de dos pulsos mds uno de tres pulsos dan lugar a uno de cinco pulsos, y un
compds de tres pulsos mds uno de cuatro o dos de dos dan lugar a un compds
de siete pulsos. En estos compases de amalgama no hay una acentuacién de
pulsos predefinida. Se podrfa decir que ésta depende de cémo se organicen los
compases que conforman el compds de amalgama,® o al revés: es la distribucién
de acentos la que determina de qué compases estd constituida la unién.

:
[

Y

I

Fig. 1: compds de cinco pulsos en el que la distribucién de acentos consiste en un 3+2, es decir, los
pulsos acentuados son el primero y el cuarto.

A continuacién podemos ver un par ejemplos de canciones de rock pro-
gresivo en las que son utilizados compases de amalgama, siendo ésta una muy
breve muestra del total de canciones en las que aparecen este tipo de metros.
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Fig. 2: motivo inicial de «Black cat», perteneciente al dlbum «Acquiring the taste»,” de Gentle Giant.

> CorranD, Aaron: Cémo escuchar la miisica. Trad. Jesas Bal y Gay. Madrid: Fondo de Cultura
Econdémica, 1988, p. 38.
¢ Si es que se puede hablar de «compases dentro de compases».

7 GeNTLE GIANT: Acquiring the taste, Vertigo, 1971.
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i WP T T

2

Fig. 3: ostinato ritmico de la caja de «The devil’s triangle», perteneciente al dlbum «/n the wake
of Poseidon»,® de King Crimson.

Por otro lado, los compases irregulares son aquellos en los que la distribucién
de pulsos acentuados y no acentuados difiere de la estipulada para los compases
cuaternarios, ternarios y binarios. Por ejemplo, un compds de 4 cuya figuracién
ritmica es la que sigue ya no tendrd acentuados el primer y el tercer pulso:
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Fig. 4: ejemplo de compds irregular.

Seguidamente mostramos algunos ejemplos de piezas de rock progresivo que
presentan compases irregulares de diferentes maneras.

.+ eléctrico AR —F —
Bajo eléctrico — S e ‘.t#j | - !
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Fig. 5: transcripcién del compds que suena en el minuto 00:28 de «La pila del pato», perteneciente al
dlbum «Alameda»,’ del grupo de igual nombre.

En este ejemplo podemos ver cémo un compds de 12/8 cambia la que serfa
su acentuacién habitual, simulando un compds de 6/8 seguido de uno de 3/4.

A I Sagaagie

Fig. 6: ostinato ritmico de la caja en la pieza «Tank», perteneciente al dlbum «Emerson, Lake &
Palmer»," del grupo de mismo nombre.

8 King CRIMSON: [n the wake of Poseidon, Island Records, 1970.
° ALaMEDA: Alameda, Epic, 1979.
10 EMERSON, LAKE & PALMER: Emerson, Lake ¢ Palmer, Island Records, 1970.
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Pero los compositores no sélo se conformaron con utilizar estos tipos de
compases de los que hemos hablado hasta ahora. Algunos fueron un paso mds
alld en el campo de la métrica musical y empezaron a combinar en sus com-
posiciones compases de diversos tipos, creando asi una mayor riqueza ritmica.
Gustav Mahler (1860-1911), en el tercer movimiento de su sexta sinfonfa,
0 Modest Mussorgsky (1839-1881) en «Cuadros de una exposicién», como
podemos ver a continuacién, son una muestra de ello.
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Fig. 7: inicio de «Cuadros de una exposicién» de Mussorgsky.

Y lo que es mds interesante ain y viene a evidenciar la complejidad com-
positiva del rock progresivo: no sélo los compositores cldsicos han intercalado
compases de diversos tipos en sus obras. También los grupos de este tipo de
rock de los afios setenta han hecho uso de este recurso, como podemos ver en
los siguientes ejemplos:
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Fig. 8: cambios de compds utilizados en el minuto 01:03 de la grabacién original de «Guinevere», del

dlbum «Myths and legends of King Arthur and the knights of the Round Table» de Rick Wakeman.!!

" Rick WAKEMAN: Myths and legends of King Arthur and the knights of the Round Table,
A&M Records, 1975.
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Fig. 9: extracto de la parte A de «Som ezt klarblast klot» del dlbum de Solar Plexus «Solar Plexus»."*
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Fig. 10: extracto de la parte B de «Som ett klarblatt klov» del dlbum de Solar Plexus «Solar Plexus».
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Fig. 11: extracto de la parte C de «Som ett klarblatr klor> del dlbum de Solar Plexus «Solar Plexus».

Esta cancién presenta una estructura en tres partes, destacando en cada una
de ellas la utilizacién de diversos compases. La primera parte (A) estd basada en
compases de amalgama de cinco pulsos, que se pueden entender tanto como
tres mds dos como dos mds tres; la segunda (B) en compases de amalgama de
siete pulsos, compuestos por un cuatro mds un tres; y la tercera (C) en compds
cuaternario de subdivisién binaria.

Por lo tanto, tal y como se puede observar, se trata un recurso musical
que aparece en composiciones de los siglos XVIII y XIX, y que también lo
hace en canciones de rock progresivo de los afios setenta. Como es 1gico, no
podemos saber a ciencia cierta, salvo en casos concretos," si los grupos de rock
progresivo se inspiraron en la musica cldsica o la imitaron. Lo que sf estd claro,
no obstante, es que en ambos estilos se hace uso de este recurso musical, asf
como de otros, y que por ello estdn relacionados al menos en este aspecto.
Por el contrario, en otros estilos de musica es muy dificil, por no decir casi
imposible, encontrar esta riqueza ritmica.

"> Sorar Prexus: Solar plexus, Odeon, 1972.
3 Es decir, preguntando directamente a los miembros de los grupos.
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Es posible encontrar una todavia mayor riqueza métrica y ritmica, utilizando
otros recursos mds complejos, también provenientes de la musica cldsica. Es lo
que en este articulo hemos denominado «complejidades ritmicas y métricas».

Polimetria y polirritmia

Un paso mds alld en la complejidad y el enriquecimiento musical consiste
en el uso de la polirritmia y de la polimetrfa. Ambos conceptos encierran una
gran dificultad a la hora de ser interpretados en musica, pero también a la hora
de hablar de ellos. No obstante, la definicién de cada uno resulta sencilla si se
presta atencién a su etimologfa.

La polimetrfa es la utilizacién de compases diferentes en diversas voces.
Como su propio nombre indica, hace referencia a multiples metros o compases.
En ella, cada voz o instrumento estd escrito en un compds determinado y la
primera parte de cada uno coincide con la del otro, segtin el minimo comun
multiplo del ndmero de pulsos de ambos compases.

rp % = P —— = - P — — = = = |
Flauta | o, W 1 - 1 T T 1 T 1 T T T T T |
72 T T T T T T T T T T T T T T 1
. | I | I ) I d I L ¥
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Fig. 12: ejemplo de polimetria.

Grosvenor Cooper (1911-1979) y Leonard B. Meyer (1918-2007) nos ha-

blan acerca de esta cuestién, aunque sin hacer referencia al término «polimetrfar:

Pero en buena parte de esta musica, el cruce métrico de las voces es
un hecho tan habitual que aunque la barra de compds indique el compds
de una voz, no lo hace en otra. Los compositores han escrito incluso los
compases de diferentes voces empleando diferentes indicaciones de compds
(como hace Barték en su cuarteto de cuerda n°® 3, compases 370-380)."

Por otro lado, Aaron Copland utiliza una terminologfa algo diferente para
hacer referencia al mismo fendmeno musical. Afirma que «son dos o mds
ritmos con primeros tiempos que no coinciden lo que realmente produce
ritmos incitantes y fascinadores [...] Recuérdese que los polirritmos realmente
independientes se producen sélo cuando 7o coinciden los primeros tiempos».'’

4 Coorer, Grosvenor y MEYER, Leonard B: Estructura ritmica de la miisica. Trad. Paul Silles.
Madrid: Mundimdsica Ediciones, 2007, p. 128.
"> CorLaND, Aaron: op. cit., p. 41.
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Asi, a aquello que Copland denomina «polirritmos independientes» nosotros
—junto con Cooper y Meyer— lo llamamos «polimetrfa». Ambos conceptos
hacen referencia a la no coincidencia de los tiempos fuertes entre los diferentes
compases de las distintas voces —salvo llegado el minimo comtn multiplo entre
ambas—. No obstante nos parece mds adecuado denominar este fenémeno
«polimetrfa», ya que la propia palabra lo define con mds claridad y simplicidad.

Edward Macan escribe de forma no del todo exacta acerca de la polirritmia,
definiéndola como «dos metros distintos yuxtapuestos simultdneamente en dos
partes diferentes».'®

La polirritmia es la utilizacién de diversas formas ritmicas, con diferentes acen-
tuaciones, superpuestas o combinadas en varias voces o por varios instrumentos.
Como su propio nombre indica, hace referencia a multiples ritmos. En ella pueden
darse varios casos. Suponiendo que haya sélo dos voces: o bien que ambas voces
estén escritas en el mismo compds, o bien que los compases sean distintos. Aun-
que en esta tltima modalidad hay diversos compases,"” en ambas el primer pulso
de cada compds de una voz coincide con el primer pulso de cada compds de la
otra voz, que es el elemento clave para diferenciar entre polirritmia y polimetrfa.

il R O 0 O A (R N A O

Cencerro

ST T T T r 1 T 1T

Fig. 13: polirritmia con igual compds.
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Fig. 14: polirritmia con compases diferentes.

Algunos compositores de musica cldsica, como Igor Stravinsky y Béla Bar-
tok, comenzaron a interesarse por la notacién de la musica tradicional de los
pueblos a los que pertenecfan y de sus alrededores. Estas musicas posefan una
interesante riqueza ritmica y melddica. Sucedié ademds algo curioso: mientras
que las canciones populares eran ficiles de interpretar por el pueblo, su escritura

' Macan, Edward: op. cit., p. 49.[..] two distinct meters juxtaposed simultaneously in two
different parss |...].

7 En este caso, el efecto que se consigue es parecido a la utilizacién y contraposicién de
dosillos, tresillos, etc.

S144



METRICA Y RITMICA: UN ANALISIS COMPARATIVO ENTRE MUSICA CLASICA Y...

no resultaba tan ficil y en muchas ocasiones menos atin su interpretacién por
musicos cldsicos a partir de esa escritura.

Este hecho demuestra una vez mds que la prictica musical precede a la
teorfa, pues esta dltima nace de la primera.

En «Petrushka», el compositor, Igor Stravisnky, nos muestra, desde los pri-
meros compases, un interesante uso del ritmo y el metro. Podemos observar
cémo el compositor enfrenta compases de siete pulsos con compases ternarios
de subdivisién binaria:
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Fig. 15: «Petrushkar: c. 25 y ss.

Los pulsos fuertes cada compds de la flauta piccolo coinciden con los pulsos
fuertes del resto de instrumentos'® aunque se encuentren en diferente medida.
Por esta razén decimos que nos encontramos ante un caso de polirritmia y
no de polimetria.

De manera parecida encontramos polirritmia, es decir, varios ritmos simultd-
neos, en la cancién de JethroTull «And the mouse police never sleeps» del dlbum
«Heavy horses»," a la que pertenece el siguiente ejemplo:

Aol N J N [
Guitarra actstica #ﬁﬁﬁ't_‘ﬁ:_‘:‘

A il iapiagaad

Charles Hi g ‘ | ‘ | ‘ { ‘ |

Palmada [ gr7|—r7r|r7rr7r}

Fig. 16: polirritmia en «And the mouse police never sleeps».

'8 En el ejemplo hemos decidido incluir dnicamente los instrumentos: piccolo, fagot y contra-
fagot, para facilitar la comprensién del mismo.

Y Jernro TurL: Heavy horses, Chrysalis, 1977.
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En ella se escucha claramente cédmo la guitarra y las palmas marcan un
compds binario de subdivisién ternaria con dos pulsos, como es obvio. Por otro
lado el charles de la baterfa, sin llegar a salirse del compds, marca negras, lo que
hace que quede dividido en tres partes iguales sin que dejen de coincidir las
partes fuertes. No obstante surge una duda al respecto: podria pensarse que el
charles se encuentra en un compds de tres por cuatro mientras todo lo demds
sigue en compds de seis por ocho. Esta duda queda disipada si tenemos en
cuenta que, al menos en musica, la explicacién mds sencilla suele ser la més
vélida. En este caso consiste en pensar que todo sigue en el mismo compds,
aunque el charles marque negras, en lugar de interpretar que hay dos compases
funcionando simultdneamente.

También encontramos polirritmia en el minuto 02:44 de «The march of the
Black Queen», del dlbum «Queen II» del grupo Queen.” Podemos verlo en la
siguiente transcripcién de las partes de voz, bajo eléctrico y bateria de los dos
primeros compases a partir de ese mismo minuto:
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Fig. 17: polirritmia en «The march of the Black Queen.

Mientras que el bajo y la baterfa marcan muy claramente los cuatro pulsos
del compds cuaternario, la voz marca acentos cada tres corcheas —salvo en las
cuatro ultimas corcheas—, como indican las ligaduras expresivas.

También dentro de la mdsica cldsica, algunos compositores del siglo XX
dan muestras de uso de la polimetrfa. Es el caso del conocido compositor de
obras para guitarra Reginald Smith Brindle (1917-2003). En su obra «Music
Jfor three guitars» encontramos un claro uso de la polimetria en el compds 38
y ss., en los que cada guitarra va cambiando de compds independientemente
del resto, como podemos ver a continuacién:

2 QueeN: Queen II, Elektra, 1974.
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Fig. 18: compases 38 y siguientes de «Music for three guitars».

También encontramos polimetrias en canciones de rock progresivo. Uno
de los ejemplos mds famosos de ello es la cancién «Kashmir», perteneciente al
dlbum «Physical graffiti» del grupo inglés Led Zeppelin.?' En ella se puede oir
c6mo la métrica de la guitarra y la de la baterfa son independientes, ya que la
primera marca compases de tres pulsos y la baterfa de cuatro pulsos sin que
coincidan los pulsos fuertes entre ambas. Estos coinciden, por lo tanto, cada
doce pulsos de ambos instrumentos:
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Fig. 19: polimetria en «Kashmir».

Otro ejemplo de este tipo de complejidad métrica lo encontramos en la
pieza titulada «Himno del sapo», presente en el dlbum «Valle del Pas» del
grupo espafiol Granada.?? El inicio de esta pieza presenta una compleja mezcla

2! LEp ZEPPELIN: Physical graffiti, Swan Song, 1975.
** GraNaDa: Valle del Pas, Movieplay, 1978.
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de compases sonando de forma simultdnea en varios instrumentos que, como
en tantas otras ocasiones, da lugar a varias interpretaciones.

En los primeros segundos de la cancién se puede escuchar una guitarra
eléctrica tocando acordes en un compds cuaternario de subdivision ternaria.
Esta guitarra sigue tocando sola durante cuatro compases, y es en el dltimo
pulso del cuarto compds donde entra una gaita tocando una melodfa. Esto
normalmente deberfa considerarse una anacrusa, pero, y es aqui donde co-
mienza lo interesante, la melodfa completa consta de nueve pulsos en total.
Esto es ya un indicador de que el metro de la guitarra eléctrica y el de la
gaita no son el mismo.

Al haber empezado la gaita en el cuarto pulso de un compds de la guitarra,
su siguiente melodia —que es una repeticién exacta de la primera— comienza
coincidiendo con el primer pulso de uno de los compases de la guitarra. En
el siguiente esquema se aprecia mejor:

lIlIIIIIIIIIIIIII

Fig. 20: esquema métrico de «Himno del sapo».

Como se puede ver, el dnico momento en el que coincide el inicio de la
melodfa de la gaita con un pulso fuerte —marcados con barras largas— de la
guitarra es en el comienzo de la repeticién de la melodfa. Si en la melodia inicial
sobraba un pulso al principio—que podia ser entendido como anacrusa—, en
la segunda melodfa sobra un pulso al final.

Se aprecia ademds que cada una de las melodias —que como ya hemos
apuntado son repeticiones exactas, constando de nueve pulsos en total,— no
estd formada por compases regulares ternarios, sino que se divide en dos agru-
paciones de pulsos de cinco mds cuatro.

Basdndonos en esta interpretacién y esperando clarificarla, proponemos la
siguiente transcripcién de estos primeros compases de la pieza:

» Tan complejas resultan la escritura y la interpretacién de esta pieza, que su transcripcion
serd la tnica que presentemos de forma manuscrita.
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Fig. 21: transcripcién de los primeros compases de «Himno del sapo».

Después de que la gaita interprete la melodia por segunda vez, se vuelve
a repetir dos veces mds, pero en esta ocasion transportada una segunda mayor
ascendente. Es justo aqui donde volvemos a encontrar otra particularidad. Como
vimos en los esquemas anteriores, la segunda vez que la gaita toca la melodia,
ésta acaba en el que serfa el primer pulso del compds de la guitarra, en lugar de
hacerlo en el cuarto pulso cerrando el compds, que serfa lo habitual. No obstante,
al empezar por tercera vez la melodfa, la guitarra, la gaita y el bajo eléctrico —que
se incorpora en ese preciso instante— comienzan en la parte fuerte del compds
todos ellos. Para ello la guitarra necesita afadir tres corcheas suplementarias,
justificdindolo mediante la adicién de un compds de tres por ocho, tal y como
se aprecia en el inicio del tercer sistema de nuestra transcripcion.

Por consiguiente, estos primeros compases de «Himno del sapo» presentan
polimetrfa entre varios de sus instrumentos. Mientras que la gaita ejecuta
compases de cinco por cuatro y doce por ocho, la guitarra y el bajo ejecutan
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compases de doce por ocho. Para resolver los desajustes que se producen con
respecto a las partes fuertes entre los diferentes instrumentos, la guitarra y el
bajo afiaden un compds de tres por ocho.

No obstante tienen cabida multiples formas de entender la métrica en esta
pieza. Una de ellas consiste en suponer que no hay polimetrias, sino modifi-
caciones en la acentuacién de la melodia de la gaita. De esta manera todos los
instrumentos estarfan escritos en compds de doce por ocho, con la particularidad
de que la primera vez que la gaita interpreta su melodfa, habrfa que considerar
un pulso de anacrusa. En cambio, la segunda vez que la gaita interpreta su
melodfa lo hace como un comienzo tético.*

La siguiente partitura se corresponde con esta forma de entender métri-
camente el comienzo de «Himno del sapo», habiéndose escrito, esta vez si, a
ordenador debido a que la ausencia de polimetrias hace mds fécil esta labor:

Pt
Mt
Pt
"

Gaita  fey—f

Guitarra eléctrica

Bajo eléctrico

0
G.
D)
5
L ()
7
G.E oy
o
3 o
B.E 35 - - - - #
= Y
G.
G.E
B.E

Fig. 22: transcripcién alternativa de los primeros compases de «Himno del sapo».

" Ambas interpretaciones tienen cabida, debido a que en la grabacién original, la interpretacion
de ciertos acentos en la melodfa de la gaita, resulta ambigua. Este es uno de los aspectos a tener
en cuenta cuando se elaboran transcripciones de musica grabada: la interpretacién que se escucha
puede ser mds o menos fiel a la partitura original, si es que la hay, o a la idea original.
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Atn teniendo en cuenta estas consideraciones, la guitarra y el bajo eléctrico
deberfan afiadir tres corcheas al final de la segunda repeticién de la melodfa
de la gaita.

[lusiones métricas

Debido en parte a la complejidad métrica y ritmica que se puede alcanzar
con los cambios de acentuacién, los compases pueden llegar a parecer lo que
no son. Un clarfsimo ejemplo de ello lo encontramos en el cuarto movimiento
de la novena sinfonfa de Beethoven, concretamente en el Allegro assai vivace,
alla Marcia en 6/8.

En esta seccidn, fagot y contrafagot inician el acompafiamiento entrando
siempre dnicamente en el segundo pulso del compds. Pero como nuestro oido
siempre tiene tendencia a buscar la explicacién mds sencilla, parece o da la
sensacion de que el segundo [elsegundo, en la versién maquetada] pulso, que
en realidad deberfa ser el pulso débil, es el primer pulso o pulso fuerte.

Allegro assai vivace . =84
alla Marcia

Fagot A S e e ]

M
N
Mt

LN
Nl
'l
LNl
L'

LNl

L 188
M

| 150

L 188

[ 158
Pet

L 158
-

<+
Contrafagot =5~

Q|
N
e

Fig. 23: inicio de la seccidn Allegro assai vivace, alla Marcia de la novena sinfonfa de Beethoven.

Lo mismo ocurre con la flauta piccolo. Esta entra con el tema principal
transformado en 6/8 y desplazado también medio compds; es decir que las
notas acentuadas en el tema caen en el segundo pulso del compds (que deberia
ser parte débil), lo cual no hace mds que reforzar la idea, errénea, de que el
pulso que suena acentuado es el primero de cada compis.

Fig. 24: entrada del piccolo en el Allegro assai vivace, alla Marcia de la novena sinfonfa
de Beethoven.
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No obstante, serfa un despropdsito continuar con este desplazamiento
métrico durante toda la seccién. Acerca de estas situaciones, Fred Lerdahl
(*1943) y Ray Jackendoff (*1945) escriben que «una vez que se ha establecido
un esquema métrico, el oyente sélo renuncia a ¢l si se encuentra con pruebas
que lo contradigan fuertemente».”> En este caso, algunos instrumentos nos
proporcionan pistas verdaderas acerca de en qué pulso se encuentra la parte
fuerte real. Es el caso del tridngulo, que si hace su entrada en la parte fuerte
de cada compds, y del tenor, con el que ya queda totalmente claro el compds:

-

Iﬂ v | Ny
T
T

I I I
T T - F: F' T
| T 1 I T T ]
N 1 i e 1 — T — 1 |
V T T T T L.
Froh, froh, wie sei - ne Son - nen, el - ne Son - nen

Fig. 25: entrada del tenor en el Allegro assai vivace, alla Marcia de la novena sinfonfa
de Beethoven.

Es con la entrada de este dltimo con la que el oyente se da cuenta del
juego métrico que propone el compositor.

Algo parecido sucede con la cancién «Slip kid», perteneciente al dlbum
«The Who by numbers» del grupo britdnico The Who.* En ella se escucha
una introduccién, a cargo de diversos instrumentos de percusién, que parece
estar en un compds cuaternario de subdivisién binaria con una anacrusa de
semicorchea.?” Si sélo escuchamos los dos primeros compases, la transcripcién
serfa la que sigue:

Cencerro 1];: - |- r .TE i g F |— .?F ¥ g

4

e Sl ddgdddgddd dddgidddg dddgddd g

el e A e

Timbal |44 3 o , -

N /11 S SR

Fig. 26: hipétesis de transcripcion de los primeros compases de «Slp kid».

» LerDAHL, Fred. y JACKENDOFF, Ray: Teoria generativa de la miisica tonal. Trad. Juan Gon-
zdlez- Castelao. Madrid: Akal, 2003, p. 19.

* Tue WHo: The Who by numbers, Polydor, 1975.

¥ Suponiendo que el compds sea de 4/4, ya que si fuera de 4/8, siendo todavia un compds
cuaternario de subdivisién binaria, la anacrusa se considerarfa de fusa.
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No obstante, una vez iniciado el tercer compds, se oye de fondo una voz
contando pulsos subdivididos, que no cuadra con la idea métrica que se habfa
formado en nuestra mente. La voz que cuenta los pulsos va exactamente una
corchea por detrds del que parecfa pulso inicial del tercer compds, o mejor
dicho: la idea métrica que se habfa formado en nuestra mente durante los dos
primeros compases va una corchea, o medio pulso, por delante de los pulsos
verdaderos, que son los que marca la voz. Al terminar ésta de contar, el 7ff
principal de la cancién hace su entrada, encajando perfectamente con este
conteo de pulsos. Por lo tanto, la anacrusa que se escucha al principio de la
introduccién no es de una semicorchea, sino de una corchea con puntillo. As,
los dos primeros compases quedarfan de la siguiente manera:

e ol i~ - o
-7

24 1720 G AR v v 1 A/ A

Cencerro

il L s gl ddd ddda g dd dgddagiddd g dddgddd g ddy

Palmada

o A o

3 , i . . [ '] . Sl e . L% . .
il L 1 A £ 2 A 1)
Fig. 27: transcripcion real de los primeros compases de «Skp kid».

Se trata por lo tanto de una ilusién métrica, consistente en inducirnos a
contar pulsos de una manera determinada y errénea para, posteriormente dejar
clara cudl es la métrica verdadera. Como se puede ver, es algo sumamente pare-
cido a lo que hace Beethoven en el cuarto movimiento de su novena sinfonia,
mencionado mds arriba.

Cambios de compds camuflados

Por otro lado es digna de mencién la pista «77y again» del primer dlbum
del grupo Supertramp.”® En ella, durante el solo central de guitarra acontece
un cambio de compds de una manera ciertamente interesante. Los cambios de
compds tienen lugar, por lo general, sin estar preparados. No obstante, aqui

% SuperTRAMP: Supertramp, A&M Records, 1970.
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la guitarra anticipa ritmicamente el compds nuevo en el minuto 06:02 de la
grabacién original, como vemos a continuacién:

B e o s i o i o e ot et et o i
Guitarra eléctrica % i =
T T T T

Bateria HF—4—— i
i3 T

Fig. 28: transcripcién de los compases correspondientes al minuto 06:02 de «77y again».

Como se puede apreciar, la melodfa de la guitarra se basa en un motivo
formado por una semicorchea y una corchea. Este motivo se repite numerosas
veces, dando lugar a sincopas que generan una cierta inestabilidad métrica, ya
que se enfrentan con el ritmo que marca la baterfa. De esta manera podriamos
decir que nos encontramos frente a un ejemplo de polirritmia.

Pero lo realmente interesante tiene lugar en el cuarto compds desde que
empieza esta polirritmia. En él, la baterfa pasa de marcar un compds cuater-
nario de subdivisién binaria a marcar un compds cuaternario de subdivisién
ternaria, ajustindose de esta manera a la ritmica de la guitarra, que continta
ejecutando incansablemente el motivo de semicorchea y corchea, como a con-
tinuacién vemos:

==
hiy
[

Fig. 29: transcripcion de los compases correspondientes al minuto 06:02 y siguientes

de «Try again».

De esta manera, se aprovecha la polirritmia para introducir un cambio de
compds.
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Desplazamientos sobre acentos

Otra de las particularidades ritmicas y métricas dignas de mencién en este
articulo es el desplazamiento de acentos en motivos musicales. Estos desplaza-
mientos, que ni siquiera poseen una terminologfa propia, no son muy comunes
a pesar de su interés, musicalmente hablando. Uno de los ejemplos mds claros
lo encontramos en la famosa cancién «Black dog» del grupo Led Zeppelin en
su dlbum «/V».* En la parte inicial de la cancién escuchamos unos fragmen-
tos cantados por Robert Plant, seguidos de la parte instrumental a modo de
pregunta-respuesta.’’ Es esta parte instrumental la que nos interesa. La guitarra
responde de la siguiente manera a los fragmentos cantados por Plant:

== F - =

—
-
£ -

) " = — e

Fig. 30: primeros compases de la guitarra eléctrica en «Black dog».

Como se puede observar, estas respuestas a la parte vocal son ya sufi-
cientemente complejas por si mismas, debido a su variedad ritmica y métrica
—anacrusa, tresillo, cambio de compds, etc.—. Pero lo realmente interesante
empieza con la dltima de las respuestas a cargo de la guitarra, como vemos a
continuacién:

Fig. 31: transcripcién de los compases correspondientes al minuto 00:37 y siguientes en «Black dog».

» Lep ZeppeLIN: [V, Atlantic, 1971.
% La rftmica y la métrica de estos fragmentos se aprecian mejor en las versiones en directo que

en la version de estudio, ya que esta ultima es algo mds libre en lo concerniente a la interpretacién
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Después de presentar la tltima respuesta, la cabeza de la respuesta, subraya-
da, se repite varias veces de una manera singular. La duracién de este motivo
repetido es menor que la duracién completa de un compds. Ello, sumado a que
no se afiaden silencios suplementarios® entre repeticién y repeticién, provoca
un desplazamiento de los acentos redondeados sobre el motivo® incidiendo
respectivamente sobre la cuarta, la tercera, la segunda y la primera notas de
dicho motivo.

Estos desplazamientos de acentos sobre el motivo o, mejor dicho, despla-
zamientos del motivo sobre los acentos, no son ilusiones métricas propiamente
dichas. No llegan a engafar del todo al oyente, pero si parece que crean algo
de confusién en el mismo (o al menos en nuestro caso ha sido asi hasta que
nos hemos propuesto estudiarlo) al cambiar la acentuacién de un motivo ya
oido tantas veces en tan poco tiempo —hasta cuatro veces en dos compases—.

A modo de conclusién

Ciertos elementos métricos y ritmicos, altamente interesantes desde el punto
de vista de la composicién, son utilizados tanto en la musica cldsica como en
el rock progresivo de los afios setenta. No obstante, este hecho no presupone
el de sugerir que la musica cldsica haya influido directamente en los grupos
de este estilo. Lo tnico que podemos afirmar con total seguridad es que tanto
la musica cldsica como el rock progresivo poseen en numerosas ocasiones un
lenguaje compositivo similar en complejidad —y a veces incluso podrfamos
decir que es similar en intenciones—.

Como es 16gico, la tinica manera de saber si los grupos de rock progresivo
trataban de imitar a los compositores de musica cldsica serfa preguntdndoles de
forma directa. Pero sea como sea, la relacién entre ambos es evidente.

Habiendo presentado tinicamente unos pocos ejemplos, cabria la opcién de
preguntarnos en cudntos aspectos mds se pueden encontrar similitudes entre
ambos tipos de musica, a simple vista tan dispares. Melodfa, armonia, desa-
rrollo del motivo y del tema, etc., son sélo unos cuantos de los campos cuya
explicacién y andlisis nos deparan algo de gozo.

' La ultima figura de la cabeza de la respuesta es una corchea. En las repeticiones es sustituida
por una semicorchea y un silencio de semicorchea, por cuestiones de fidelidad a la transcripcién.
Al ser una corchea equivalente a dos semicorcheas, consideramos que no se afiaden silencios en
las repeticiones

32 Los acentos se desplazan sobre el motivo y no sobre el compds, ya que con respecto al
dltimo se mantienen en el primer pulso y el tercero.
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LAS DOS VOCES EN EL SEGUNDO
MOVIMIENTO DEL CONCIERTO

DE VIOLA DE BELA BARTOK: UN
ENSAYO NARRATIVO Y PERFORMATIVO

2% Alan KOVACS*

1. Introduccién
En la revista Miisica tuve ocasién de publicar anteriormente un articulo’

sobre el segundo movimiento del Concierto de viola de Béla Barték
(1881-1945) en el que analicé las diferencias, de tipo formal y temporal,
entre el manuscrito y las reconstrucciones publicadas por Tibor Serly (1949),
Peter Bartdk (1995) y Csaba Erdélyi (2002). Quiero centrar este trabajo en otro
aspecto del mismo movimiento, el performativo, aportando algunas ideas basadas
en aspectos compositivos, detalles biogréficos y del ideario del gran compositor
magiar, que pueden servir para disefiar estrategias de ejecucién instrumental.
Es ampliamente conocido el hecho de que el manuscrito de este concierto
es un bosquejo inconcluso. En él, solo las notas de la parte de viola solista
estdn completadas; el acompafiamiento de la orquesta se encuentra solamente
esbozado a veces, mientras que faltan, entre muchas otras cosas, los nombres de
los movimientos. En la reconstruccién de Serly este movimiento figura como
Adagio religioso. Este, realmente es el nombre del segundo movimiento del
Concierto de piano N° 3 que Bartdk escribié simultdneamente con el de viola
y que si pudo terminar. Lo mds probable es que Serly decidiera, al faltar la
indicacién en el manuscrito, repetir en el Concierto de viola el mismo nombre
del Concierto de piano. Pero el interrogante que planteo es el siguiente: ;se
justifica que el movimiento lento del Concierto de viola también lleve este
nombre tan significativo, que Barték anteriormente nunca habifa utilizado? Mi
respuesta es afirmativa e intentaré explicarla en este trabajo, y de qué manera

* Alan Kovacs es profesor de viola del Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid.

! Kovacs (2016).
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los contenidos narrativos que asocio con este movimiento pueden conducir a
estrategias performativas.

2. El contexto del movimiento lento del
Concierto de viola

Este movimiento es una musica tan especial, dentro de toda la obra bar-
tokiana, que Csaba Erdélyi (2002, 5) en la introduccién de su reconstruccién
del Concierto de viola escribié:

Es una oracién cantada en la noche hingara, invocando lo celestial, o
atormentada por lo diabdlico. En toda la obra de Bartdk, esta melodfa no
tiene parangén.’

Erdélyi denomina este movimiento simplemente Lenzo; sin embargo, no
puede evitar el mencionar la «plegaria», lo «celestial» y lo «diabélico», situdndolo
en un contexto de ideas religiosas y de voces opuestas.

¢Qué tiene de particular este movimiento? En cuanto a la textura composi-
tiva, se trata de un disefio exclusivamente melddico en la viola solista, quasi un
recitativo, sin otros de los recursos instrumentales habituales de los conciertos,
como podrian ser dobles cuerdas, acordes, bariolages, etc. El acompafiamiento
de la orquesta se limita a unas armonfas. Comparado con el resto de la obra
bartékiana, resulta cercano a la textura del comienzo del tercer movimiento,
Non troppo lento, del Cuarteto N° 4, donde el chelo desarrolla una extensa
melodia rapsédica magiar imitando un #rogard,® sobre unas tenues armonias del
resto del cuarteto. Es curioso que al final del solo de chelo, grave y majestuoso,
aparece, sorpresivamente, como si fuera el piar de un pajarito, la voz del primer
violin. Volveré mds adelante sobre la presencia de pdjaros en el Concierto de
piano N°3, como también en el Concierto de viola.

Otra obra que necesariamente hay que mencionar en este contexto es el
segundo movimiento del Concierto de piano N° 3. Varios musicélogos, como
Jdnos Kovécs (1972) o Maria Anna Harley (1994) han sefalado cierta analogfa
entre los comienzos del Adagio Religioso del Concierto de piano y el del Adagio
molto del Cuarteto op. 132 de Beethoven, subtitulado Heiliger Dankgesang eines
Genesenden an die Gottheit.* En el aspecto compositivo, si observamos la parte
de los primeros violines del Adagio religioso, vemos que se trata de una melo-

2 It is a prayer, sung in the Hungarian night, calling on the celestial, yet tormented by the diabolic.
In Bartdk’s entire oeuvre, this melody stands without equal. Traduccién del autor.

% Se trata de un instrumento popular hingaro, una especie de saxofén primitivo de madera.

* Sagrada cancién de agradecimiento de un convaleciente a la Divinidad. Traduccién del autor.
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dfa suave y calmada que abarca el dmbito de una escala pentaténica. De igual
modo, el primer violin en el Molto Adagio beethoveniano traza una melodfa
tranquila, también en un espacio pentatdnico:

Adagio religioso del Concierto de piano N°3

L escala pentatonica
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Molto Adagio del Cuarteto op.132 de Beethoven .
escala pentatonica

0 |
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Figura 1. Comparacién entre el comienzo del Adagio religioso del Concierto de piano N° 3 y el

Adagio molto del Cuarteto op. 132 de Beethoven.

La analogfa entre ambos movimientos no se limita a lo compositivo; tam-
bién la encontramos en la situacién personal en la que fueron escritas ambas
partituras. Beethoven compuso este movimiento después de recuperarse de una
infeccién intestinal muy severa. Y Bartdk estaba padeciendo leucemia al escribir
el Concierto N° 3 de piano y el de viola, siendo consciente de la gravedad
de su situacion.

El Adagio religioso del Concierto de piano tiene forma de Lied (A-B-A’).
El movimiento comienza con una melodfa tenue en la cuerda y desde un
punto de vista narrativo me sugiere, por el ritmo acompasado y sus armonfas
suaves, la imagen de la Naturaleza. La introduccién orquestal, después de un
cambio arménico inesperado en los bajos, se detiene para dar paso al primer
solo del piano. Este, que consta de una serie de acordes de gran simpleza
y profundidad, narrativamente me sugiere una plegaria, coincidiendo con el
adjetivo «religioso» que Bartdk asigna al movimiento. En la seccién central
se escuchan intervenciones de las maderas (oboe, flauta y clarinete), como
si fueran cantos de pdjaros. Segun el testimonio de su hijo Peter, el com-
positor habfa anotado, el verano anterior, en sus paseos por los bosques de
Asheville, Carolina del Norte, el canto de varios pdjaros que le llamaron la
atencién. Maria Anna Harley (1994) ha realizado un estudio muy interesante,
que precisamente llama «Birds in Concert», donde identifica algunos pdjaros,
comparando las intervenciones de las maderas de la orquesta con el canto
de las aves de esta regiéon. Por ejemplo, uno de ellos es el rascador pinto
oscuro (Pipilo erythrophthalmus).

Harley traza un paralelismo entre la Naturaleza, con su gran riqueza de
objetos y fendmenos, entre los que estd el canto de los pdjaros, y el concepto
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medieval de natura naturans, que Baruch de Espinosa’ (1632-1677) en su Etica
asocia con el concepto de Dios (1975, p. 83):

Por Natura naturans debemos entender aquello que es en si y se concibe
por si, o sea, los atributos de la substancia que expresan una esencia eterna
e infinita, esto es, Dios.

En otras palabras, existe una analogfa, segin Espinosa, entre la naturaleza en
cuanto a su esencia eterna e infinita y la idea de Dios. Volviendo a lo expre-
sado anteriormente sobre el comienzo de este movimiento, se puede entender
como un didlogo entre Dios, representado por la naturaleza descrita por la
orquesta, y el Hombre, simbolizado por los acordes del piano. Curiosamente,
en el movimiento lento del Concierto de viola de Barték también se puede
identificar un didlogo entre dos voces.

Antes de tratar este tema, ya que he mencionado un posible significado
simbdlico y narrativo en el Concierto de piano, creo conveniente dedicar unos
pdrrafos al aspecto narrativo en la interpretacién musical.

3. Lo narrativo en la musica

Generalmente, los intérpretes no suelen hablar sobre el aspecto narrativo de
la interpretacién musical, tal vez porque es algo muy personal y pertenece al
mundo de la fantasfa. Sin embargo, en la prictica docente siempre compruebo
la gran diferencia que hay entre una ejecucién en la que el estudiante estd pen-
sando solamente en la correccién de las notas, o por el contrario, cuando éstas
sugieren una imagen, un gesto o tienen una historia para narrar. El psicélogo
cognitivista Jerome Bruner (1915-2016) habla de dos aspectos del pensamiento
humano que son complementarios e irreductibles. Por un lado, la modalidad
que él denomina paradigmdtica o 1dgico-cientifica (1988, pp. 24-25): «que
trata de cumplir el ideal de un sistema matemdtico, formal, de descripcién y
explicacién». Por otro, la modalidad narrativa: «que produce, en cambio, buenos
relatos, obras dramdticas interesantes, crénicas histéricas crefbles (aunque no
necesariamente ‘‘verdaderas”)».

Las asignaturas tedricas de la musica, como el andlisis armdnico, contrapun-
tistico, formal, etc., se refieren principalmente al pensamiento paradigmdtico vy,
desde luego, tienen mucho valor para entender los diferentes aspectos racionales
de la musica; sin embargo, considero que en la interpretacién performativa, es

> Muy conocido también como Baruch Spinoza; extraigo la cita de la edicién del catedrdtico
Vidal Pefia, lo que explica la versién castellana del apellido del célebre filésofo
¢ La cita figura en el capitulo 1, proposicién 29, escolio.
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el modo narrativo el que complementa al conocimiento tedrico, enriquece y
permite interpretaciones mds interesantes y convincentes. Al respecto cito un
pdrrafo de mi tesis (Kovacs, 2013, p. 10):

Bruner explica que no tiene sentido evaluar un relato, o en nuestro caso
la parte narrativa de una interpretacién, con el criterio matemdtico de falso
o verdadero, en cambio considera que es su verosimilitud lo que le otorga
validez [...] En este contexto también cita a Aristdteles que compara la
diferencia entre el historiador y el poeta: «No es oficio del poeta el contar
las cosas como sucedieron, sino como debieran o pudieran haber sucedido,
probable o necesariamente».”

Por tanto, las ideas que expongo en este trabajo no pretenden ser una verdad,
en el sentido paradigmdtico de Jerome Bruner, sino que pertenecen al dmbito
de lo narrativo y lo poético. Su verosimilitud y su eficacia a la hora de crear
estrategias performativas son las que le otorgardn un valor.

4. La idea de las dos voces

La idea de las dos voces en el segundo movimiento del Concierto de viola,
desde un punto de vista compositivo, se reconoce con facilidad. En la fig. 2
estdn sefaladas la voz superior y la inferior y se observa, no solo la diferencia
de tesitura entre las dos voces, sino que también la orquesta cambia radical-
mente de registro, acentuando de esta manera la diferencia entre ambas voces:

voz superior

voz inferior

Viola
Orquesta
s — | —
% 0o o o
4o o O @ o o o -
= 3
o o o 2=
\\_/\¥/

Figura 2. Comienzo del 2° movimiento del Concierto de viola de Bartok.®

7 Aristdteles: El arte poética (11.7), citado por Bruner (1988, p. 62)

8 La reproduccién de los fragmentos del Concierto de viola de Barték cuenta con la autorizacién
de la editorial: © Copyright 1949 by Boosey & Hawkes Inc. Reproduced by permission of Boosey
& Hawkes Music Publishers Ltd.
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No es posible, por razones de espacio, reproducir todo el 2° movimiento
con su acompafiamiento, pero si se consulta la partitura general se comprobard
que cada vez que cambia la voz, también cambia el registro de la orquesta.

Cuando estudié el Concierto de viola de Béla Barték con Rainer Moog, mi
profesor de viola en la Musikhochschule de Colonia, él fue quien me explicé que
no solo se pueden identificar dos voces sino que podrian tener un significado
narrativo. Un didlogo entre la voz superior, que se podria imaginar como una
voz celestial, y la voz inferior como la del ser humano.

El movimiento lento tiene, igual que en el Concierto de piano N° 3, una
estructura formal A-B-A’. En la fig. 3 estdn senaladas las dos voces en toda
la seccién A:

Voz inferior

30

i ’ g
] o s B 2
== 1

Figura 3. Seccién A del segundo movimiento del Concierto de viola
de Barték con la anotacién de las dos voces.

Solamente un pasaje, el de los compases 9 al 11, presenta variantes en
cardcter y disefio respecto del resto de los de dos voces; también es el dnico
pasaje en el que la orquesta no acompafia con sus acordes a la viola solista.
Personalmente, y desde una perspectiva narrativa, los dos primeros compases
de este pasaje me sugieren el canto de un pdjaro, con su trino incluido, y la
breve escala de los cc. 10 y 11 como si fuera el vuelo elegante de un ave que
se posa en una rama. Por otra parte, es interesante que para muchas culturas
antiguas los pdjaros eran los encargados de trasmitir los mensajes de los dioses.
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La explicacién de las dos voces me la trasmitié Rainer Moog en los afios
80 y la fui aplicando, de una manera més bien intuitiva, cada vez que he inter-
pretado este movimiento. Treinta afios mds tarde, con motivo de mis estudios
académicos sobre Bartdk, lei que ¢l utilizaba un sistema de clasificacién de las
canciones populares ideado por el musicélogo finlandés Ilmari Krohn (1867-
1960). Este sistema consiste, entre otras cosas, en transcribir las canciones de
tal manera que todas concluyan con la misma nota, y se denomina ronus finalis.
Un dfa se me ocurrié aplicar el concepto del ronus finalis a la idea de las dos
voces de la siguiente manera: por un lado, definir el intervalo que se establece
entre la dltima nota de la voz superior (tonus finalis) y la primera nota de la
voz inferior; por otro, comparar estos intervalos. En la fig. 4 se encuentra un
cuadro con los diferentes intervalos que se establecen entre las dos voces:

Compds Notas’ Intervalo
3-4 mi5-mi3 quincena
11-12 do#5-s0l#3 undécima
20 do4-re4 segunda
25-26 re4- re4 unfsono

Figura 4. Cuadro comparativo entre la dltima nota de la voz superior
y la primera de la voz inferior

Se observa en la fig. 4 como los intervalos entre ambas voces se van redu-
ciendo, desde la gran distancia de una quincena que separa la voz superior de
la inferior en la primera aparicién (cc. 3-4), hasta el final (cc. 25-26), donde en
el unisono ya no hay diferencia entre ambas notas. Ademds, también se puede
observar la tendencia de la voz superior a ir descendiendo en sus diferentes
intervenciones, y el ascender de la voz inferior.

Continuando con el andlisis de la seccién B, se observa que ya no es un
didlogo. La voz inferior, en solitario, asciende desde el registro grave, un mis3,
hasta el sobreagudo 74,6, (ver en c. 29 en la fig. 3), y se mantiene en este
registro sobreagudo hasta el c. 37.

° En este cuadro y en el resto del texto se utiliza la nomenclatura internacional para identificar
la altura de las notas, en la cual el do central equivale a do4.
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Figura 5. Seccién B del 2° movimiento del Concierto de viola de Bartdk.

El motivo principal de la seccién B es la tercera menor do- mi)-do. Este
intervalo se expande' en el transcurso de esta seccién desde la tercera menor
hasta la cuarta aumentada (do-fat) en los cc. 31-32. Es interesante constatar
que el motivo principal se repite cuatro veces en los cc. 37-38 y en cuatro
registros diferentes. Esta modalidad, la repeticién en diferentes registros del

mismo motivo, es una caracteristica que se encuentra en todos los movimientos
del Concierto de viola.

Adagio Voz superior
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Figura 6. Seccién A’ del segundo movimiento del Concierto de viola de Barték.

En la recapitulacidn, el didlogo entre ambas voces es diferente. La voz
superior vuelve a exponer el tema inicial de la seccién A. Sin embargo, la

! La expansién de los intervalos es un procedimiento compositivo presente en todo el Con-
cierto de viola.
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quinta ascendente mi-si (c. 1), se ha convertido en una cuarta descendente en
la seccién A’ (c. 40), y la extensién del tema inicial también se reduce de tres
a dos compases en la seccién A’:

Comienzo de la seccién A

Adagio

Y
.. TN S\

5 £ e b £ 2 oy, e 2
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Comienzo de la seccion A'
TN
!@)) = | | L 5, © ]

Figura 7. Comparacién entre el comienzo de la seccién A y el de la seccién A’.

Por otra parte, la voz inferior repite tres veces el tema de la seccién B: do-
mih-do. En cuanto al desarrollo compositivo de las dos voces en esta seccidn,
se observa lo siguiente: la voz superior mantiene su recorrido descendente, al
igual que en la primera seccién, mientras que la voz inferior contesta con el
motivo de la seccién B, con prolongacién del 7i , como caracteristica especial.
En el c. 64 es una blanca, en el c. 67 es una blanca con puntillo y en el c.
71 es una redonda. No creo que esto sea una casualidad.

Al didlogo de la dos voces le sucede el rizornello' en el c. 72, y asi concluye
el movimiento lento.

Teniendo en cuenta que Barték escribié simultdneamente los Conciertos de
viola y de piano N° 3, cuyo segundo movimiento contiene también un didlogo,
titulado por el autor como Adagio religioso, considero que el movimiento lento
del Concierto de viola, segtin un criterio narrativo, también tiene un significado
simbdlico y religioso. Para poder situar mejor la idea de las dos voces en este
contexto, conviene conocer el pensamiento de Béla Bartdk sobre la religién.

5. Barték y la religién

En una carta a su amiga Stefi Geyer del 6 de septiembre de 1907, su gran
amor de juventud y a quien dedicé su primer Concierto de violin, Barték
escribe «que hasta la edad de 14 afos era, por ser admirador de la autoridad,

' Para mayor informacién sobre el ritornello se puede consultar mi articulo sobre la problemdtica

formal del movimiento lento del Concierto de viola de Barték (Kovacs, 2016).
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un devoto catdlico, y recibi una educacién religiosa muy estricta» (Demény,
1960, 64 y 70). Y continda de manera irénica:

El empefio de nuestro maestro produjo el brillante resultado que a partir
de ahi en principio ya no soy catdlico... Cuando me liberé de las ataduras
del colegio con 18 afios, tuve tiempo de leer también otros libros... y cuando
cumplf los 22 afios, fui un hombre nuevo — un ateo."?

El escrito es muy extenso, ocupa ocho pdginas en el libro con cartas de
Barték editado por Jdnos Demény, en el que explica y justifica con mucho
detalle su postura ideoldgica. Ya sobre el final declara:

Si me tuviera que persignar, dirfa: «En el nombre de la naturaleza, el
arte y la ciencia...»."®

Su atefsmo, proclamado con juvenil vehemencia, se fue transformando con
el tiempo. En 1907 conocié la Iglesia Unitaria en Transilvania y en 1916,
junto a su hijo Béla, se convierte formalmente al Unitarismo. ;Qué motivos
pudo haber tenido el compositor, para pasar de un atefsmo tan convencido a
la conversién a dicha Iglesia? Béla, el hijo del compositor, escribié mds tarde
que su padre se unié a la fe unitaria (Huges, 2001):

...principalmente porque €l la consideraba la fe mds libre y humanista.
Aunque Barték no era convencionalmente religioso, era un amante de la
naturaleza: siempre menciond el orden milagroso de la naturaleza con gran
reverencia.

Jaume de Marcos Andreu, un referente intelectual del Unitarismo, ahonda
en los principios de esta creencia:

El movimiento Unitario Universalista es un conjunto de grupos,
tradiciones y prdcticas, cuyos origenes se remontan al ala mds radical de
la Reforma y que afirma la libertad de todo ser humano de investigar y
decidir sobre sus creencias religiosas. Desde el respeto a todas las culturas y
tradiciones, afirma que ninguna religién o filosoffa tiene el monopolio de
la Verdad y que la respuesta tltima acerca de Dios, el Universo, la muerte
y el sentido de la existencia es un misterio que no puede encerrarse en un

2 Der Eifer unseres Lebrers fiibrte zu dem glinzendem Ergebnis, dass ich von da an im Prinzip
nicht mehr katholisch bin... Als ich mit 18 Jahren von den Fesseln der Schule befreit war, fand ich
Zeit auch andere Biicher zu lesen...und als ich mein 22. Lebensjahr vollendet hatte, war ich ein neuer
Mensch — ein Atheist. La traduccién es del autor.

3 Wenn ich mich zu bekreuzigen hitte, wiirde ich sagen: «Im Namen der Natur, der Kunst und

der Wissenschaft... Traduccién del autor.
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credo o unos dogmas que deban creerse de forma ciega o sometiéndose a
una autoridad externa.

Entre los unitarios mds célebres se encuentran Isaak Newton (1643-1727),
John Locke (1632-1704), Ralph Waldo Emerson (1803-1882), Edward Grieg
(1843-1907) y los espafioles Miguel Servet (1509-1553) y José Marfa Blanco
White (1775-1841). Resumiendo, el Unitarismo tiene una postura nada dog-
mdtica respecto a los temas centrales teoldgicos, como son la idea de Dios, el
Universo y la muerte y seguramente fue esa libertad y el «enfoque personalizado
de la espiritualidad» la que atrajo a nuestro compositor.

La idea de un didlogo entre una voz celestial y otra, humana, a cuya altu-
ra desciende aquella, es mds verosimil en un contexto de libertad ideolégica,
como la que Barték encontré en la iglesia Unitaria. Hago hincapié en este
dato porque en la mayorfa de las biograffas del compositor (Szabolesi, 1957;
Moreux,1956; Stevens, 1964) figura la carta a Steffi Geyer y su ateismo de-
clarado; sin embargo, en ninguna se menciona que ¢l anuncié publicamente
en 1916 su conversién a la Iglesia Unitaria.

Este ensayo no pretende especular sobre lo que Barték pudo haber pensado
al escribir este movimiento; esto nadie lo puede saber. Simplemente expongo
unas ideas que deduzco del andlisis musical y compruebo que éstas no se con-
tradicen con la fe unitaria que profesaba el compositor. A continuacién paso a
explicar c6mo estas imdgenes se pueden transformar en estrategias performativas.

6. La interpretacién performativa

En la interpretacién performativa del segundo movimiento del Concierto de
viola intento diferenciar instrumentalmente el cardcter de las dos voces. Cuando
la voz superior comienza el movimiento, en los cc. 1-3, toco con un sonido
sul tasto, un vibrato poco amplio y con dulzura. Busco cambios de posicién
perfectos y sin glissandos, y un fraseo lo mds sencillo y noble posible, es decir,
que la interpretacién transmita una imagen sonora de algo lejano y hermoso,
como una visén celestial.

Por otra parte, diferencio la voz inferior de la superior, con todos los
elementos técnicos: un sonido mds profundo, generoso, un vibrato amplio y
«humano», agrego algin glissando cuando el momento se presta para ello, y el
fraseo es mds libre y rubato.

La primera semifrase, en la que se exponen las dos voces, concluye en la
nota Re del c. 7, y, por tal motivo, antes de continuar hago una pequefia res-
piracién. Las siguientes tres negras son un puente que lleva a la siguiente frase.

Comentaba mds arriba que Barték incluyé en el Adagio religioso del Con-
cierto de piano N° 3 el canto de pdjaros. Me gusta pensar que el compositor,
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que estaba escribiendo simultdneamente ambos conciertos, quiso introducir
también un pdjaro en el movimiento lento del Concierto de viola. Es cono-
cido que Bartdk evitaba repetir dos veces lo mismo. En el Adagio religioso se
reproduce literalmente el canto de algunos pdjaros, como ha mostrado Ana
Maria Harley en el estudio citado." En el Concierto de viola, en cambio, es
un canto imaginario. También se observa en la partitura que este pasaje, que
yo identifico narrativamente con el canto de un ave, es el tinico que no tiene
acompafiamiento de orquesta, como si el autor quisiera conceptualmente dife-
renciarlo del resto del didlogo entre las dos voces.

Por tanto, intento darle al c. 9 un cardcter de «canto de pdjaro», y la escala
del c. 10, a pesar de la figuracién de fusas, la toco con cierta calma, como si
fuera el elegante vuelo de un pdjaro que se posa en una rama.

La voz inferior retoma el didlogo en el c. 12, en un pasaje mds extenso e
intenso, que concluye en el fzz del c. 17. También aqui, para diferenciar las
dos voces, hago una clara respiracién entre la tltima nota de la voz inferior del
c. 17, y la voz superior del c. 18. Ademds, intento buscar el contraste entre el
sonido intenso y molto espressivo de la voz inferior, y por otro lado, en la voz
superior que contesta, un sonido cdlido, su/ tasto, como si de la aparicién de
un ser superior, pero al mismo tiempo cercano, se tratara...

En el pasaje de la voz inferior, en la segunda mitad del c. 20, toco nueva-
mente con un sonido mds presente, un vibrato cdlido y un fraseo con cierta
libertad en el tempo. La alternancia entre corcheas y tresillos en el c. 21" habla
también a favor del fraseo un poco rubato y més humano. La siguiente frase de
la voz superior, c. 23, la comienzo con el color tenue de la anterior interven-
cién en el c. 18, y por eso sugiero tocar este 7¢5 como arménico en la cuerda
de re. Sin embargo, se observa que este pasaje tiene mayor desarrollo,'® sobre
todo en el segundo compds, como si hubiera una transformacién de aquella
aparicién etérea de la intervencién anterior, hacia una expresién mds humana
y cercana. Esta idea narrativa la intento expresar con el fraseo, el sonido y el
vibrato, concluyendo esta frase con una suave expresividad.

Los compases 25-26 tienen para mi un significado muy especial ya que es
en este momento cuando el fonus finalis de la voz superior se pone al mismo
nivel de la primera nota de la voz inferior. Por su parte, el compositor tam-
bién se encarga de diferenciar ambas voces con las armonias, como podemos
ver en la fig. 8:

" Harley, 1994.

> En la fig. 3, c. 21, reproduzco el manuscrito, donde las tltimas cinco notas son un tresillo
y dos corcheas, y no la versién de Serly, en la cual figura un quintillo.

' También en el c. 24 reproduzco el texto original del manuscrito y no la versién de Serly,

ya que éste cambia las dos corcheas de la tercera parte por un tresillo.
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vOZ superior voz inferior
Viola

Sva ]

% % o o O Thao——h
= 3 La La Le->4 Y
Orquesta \/r

va ———— 8
O /- 8 o rtl
A% 2 o
N X% T =
ANV 3 I { 1 o
o =3 =24 boo

Figura 8, cc. 23-28 del segundo movimiento del Concierto de viola de Bartck.

La voz superior concluye en el c. 25 con un sol-re y la orquesta acompafa
con un acorde de so/ mayor en segunda inversién. A causa de la tesitura aguda
y del propio acorde, se establece una sonoridad pura y brillante. En cambio, en
el c. 26 la orquesta toca un acorde en un registro grave, con una disposicién
relativamente cerrada, do-fa-siy-do, creando una sonoridad ligubre y oscura, a
la que se suma el re de la voz inferior en la viola.

Instrumentalmente, intento tocar el re del c. 26 con la misma sonoridad
que el re anterior pero, en la medida que el disefio de la melodfa desciende,
también cambio el color del sonido oscureciéndolo, otorgdndole mds densidad
y un vibrato mds intenso. Csaba Erdélyi (2002, p. 28) en su reconstruccién
afiade también en el c. 26 a la parte de viola el comentario scuro («oscuro» en
italiano). Este es un ejemplo de que la intuicién narrativa no es tan personal:
muchas veces los intérpretes coincidimos, con pequefias variantes, en las imd-
genes o los colores que nos sugiere la musica.

A continuacién, en el c. 29, la voz inferior asciende con un pasaje de se-
micorcheas desde esa zona grave, sombria y de poca intensidad. En la medida
que va remontando crece de volumen hasta el mi,6 sobreagudo del c. 30, que,
por el contrario, es muy intenso y brillante y da lugar a la seccién B. Para
preparar este Agitato también se acelera el pulso durante el c. 29, para llegar
a este nuevo tempo.

El do-miy-do se establece como célula ritmica a partir de la anacrusa del
c. 31. Serly (1949, p. 24) agrega en esta seccién el comentario piangendo
(dllorando» en italiano). Y Csaba Erdélyi, en su reconstruccién del Concierto
(2002, p. 28) también mantiene el mismo comentario. Es como si en el plano
intuitivo ambos coincidieran en cuanto al dramatismo y afliccién que transmite
esta seccion.

Personalmente, el cardcter de la fusa del motivo me sugiere no tanto el
llanto sino la furia y rebeldia. Tengo siempre presente la enfermedad termi-
nal que padecfa el compositor mientras escribfa este Concierto. Incluso unas
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curiosas anotaciones en los mdrgenes del manuscrito, en las que Barték apun-
taba la temperatura de la fiebre que lo aquejaba en esos dfas, dan cuenta de
ello.” En un plano narrativo, entiendo esta expresién de furia y rebeldia en
la seccién B como una reaccién natural de enojo y desesperacion frente a su
enfermedad mortal.

Por esta razén, toco el motivo con un cardcter muy ritmico, un vibrato
nervioso y agitado, incrementando la tensién hacia la expansion en el c. 32.
Mantengo este cardcter furioso también en las cuatro repeticiones del motivo
en los cc. 37-38.

Con la vuelta a la seccién A’ se retoma el didlogo de las dos voces. La voz
superior inicia esta seccién con el tema principal, otra vez en una tesitura aguda,
pero con toda la calma y serenidad del comienzo. Por su parte, la voz inferior
responde con el motivo furioso de la seccién B. Este didlogo contrastante entre
las dos voces caracteriza la recapitulacién de la seccidon A.

Intento también aqui expresar instrumentalmente estas diferencias entre
ambas voces: la superior, con un sonido cdlido y cuidado, en una dindmica
suave y una sonoridad dulce y conciliadora; y la inferior, con unas anacrusas
atacadas, con mucho vibrato en el mz), y un cardcter furibundo.

Hay un detalle compositivo, que ya he mencionado anteriormente, que me
parece significativo en este contexto: el motivo «furioso» sufre una modificacién
en el transcurso de la seccién A’. Como ya expliqué mds arriba, el mij, que es
el acento agégico de este motivo, inicialmente tiene un valor de blanca (c. 42)
que se va alargando a una blanca con puntillo (c. 45), hasta concluir con una
redonda (c. 49). Desde una perspectiva narrativa identifico el i), el acento agé-
gico, con la furia. Y en la medida que esta nota se alarga, es como si la cdlera
inicial se apaciguara como consecuencia del didlogo con la voz superior. Por su
parte, la voz superior no solo desciende y se acerca a la expresién humana como
en la primera parte, sino que, coincidiendo con la tendencia a alargar el acento
agdgico de la voz inferior, en su dltima intervencién también convierte en cuatro
tiempos el s7 del c. 47, armonizando la prolongacién tanto del 2, como el si.

Creo que es significativo para todo el movimiento, desde la perspectiva
narrativa, que ambas voces concluyan con coincidencias al final de las dos sec-
ciones. En el final de la seccién A, el tonus finalis de la voz superior coincide
con la primera nota de la voz inferior. Al concluir la seccién A’, coinciden
ambas voces en la prolongacién del acento agdgico.

Después de finalizar esta seccién y, con ella, el didlogo entre las dos voces,
emerge, sorpresivamente, el primer tema del primer movimiento. Desde un

17" Laszlo Somfai, en sus comentarios criticos del manuscrito (Peter Barték, 1995, p. 32) apunta
que unas cifras en el margen superior de pdgina 6 pueden ser la anotacién de la temperatura del
compositor.
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punto de vista formal, cumple la funcién de rizornello; pero en el contexto de
las ideas expuestas anteriormente, me resulta muy revelador. Narrativamente, yo
asocio este primer tema al propio Barték, como si fuera un Leizmotiv'® de su
persona. Es como si al final de la confrontacién de las dos voces, que concluye
con la unificacién de las diferencias entre ambas, ¢l se pusiera al lado de ellas
confirmando con su presencia la importancia de este didlogo.

7. Comentario final

Este trabajo es un ensayo en lo que atafie a la exposicién y justificacién
del didlogo entre las dos voces, y también un estudio performativo en el que
se detallan las estrategias instrumentales que se derivan de este relato. Como
se puede apreciar, las ideas narrativas no son solo fruto de la fantasfa, sino
que todas estdn sustentadas en elementos concretos de la composicién. Siendo
reales estos elementos, su interpretacién es subjetiva y entra en el dmbito de
lo narrativo. Como intérprete tengo todo el derecho de hacer valer mi fantasfa
narrativa, porque, haciendo una pardfrasis de la cita anterior de Aristételes
«Es oficio del intérprete contar las cosas como las podria haber imaginado el
compositor, probable o necesariamente».

Quiero concluir con una reflexién: el Dr. Lax, médico que atendié a
Bartdk en el hospital, recordé una frase del compositor en sus dltimos dfas:"
«Solo estoy triste porque me debo ir con el badl lleno».* ;Era simplemente
una despedida, o, por el contrario, se referfa a que tenfa nuevas ideas que su
enfermedad y prematura marcha no le permitfan plasmar en composiciones?
Dado que el Concierto de viola es su dltimo legado, en el que se observan
nuevos recursos compositivos y se pueden apreciar pensamientos filoséficos que
anteriormente no inclufa en sus obras, me pregunto si no se referia a estas ideas
al hablar de su «badl lleno».
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{GRADOS TONALES UNIFUNCIONALES,
O FUNCIONES DISCRECIONALES
SOBRE LOS GRADOS TONALES?:
‘HACIA UNA NUEVA INTELIGENCIA
OBJETIVA DE COMPRENSION LOGICO-
SINTACTICA MUSICAL’

2% Rafacl VICENTE MIRAPEIX*

Estado de condicién preliminar
En una ‘pieza unitaria-total’, esto es, completa-integral, de Composicién

Musical —cualquiera sea aquélla en estilo, estética y caso compositivo

individual—, considerada en objeto de ‘anilisis positivo’, dentro del
‘Sistema Dodecafénico Tonal-Funcional Gravitatorio-Polarizado, No-Serial o
Inordenado’, es decir, la Musica compuesta, general, desde los perfodos Ba-
rroco a Romanticismo y Post-Romanticismo, y en el dominio fisico-actstico
“Temperado-Igual’ progresivo, de divisién del diapasén de ‘octava justa’ (P8)
en ‘doce semitonos proporcionales-idénticos’, por aproximacién, o inexacta en
rigor fisico-matemdtico de ‘movimiento arménico-periédico doble o ciclico’, asf
pues, en ese contexto de la ‘PIEZA UNITARIA ORGANICA-BIOFONA’,' por
su consideracién fenoménica-real, los distintos tonos o ‘pitches’ de la dodeca-
fonfa —sea ésta parcial o integral en su habilitacién combinatoria especifica,
cualquiera posible— se integran por diferentes ‘Conjuntos Combinatorios’,
determinados y localizables a discernimiento positivo-paramétrico de contexto,
y a su vez involucrados en un ‘proceso bidgeno-tonal general’, lo que quiere
decir, ‘generador de actividad tonal ubicua’, que viene a ser, por comparacién

* Rafael VICENTE MIRAPEIX es catedrdtico numerario titular de ‘Armonfa I-II’ en el Real
Conservatorio Superior de Musica de Madrid (RCSMM).

! ‘Bidfona’, se refiere a la ‘actividad tonal-particular o elemental, orgdnica-holoestructural’.
Holoestructural’, quiere decir, asimismo del griego original terminoldgico, ‘de la Estructura Unica-

Total’.
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analdgica, como ocurre en el decurso y devenir del ‘ciclo vital de un organis-
mo animado’, incluso ‘ontoldgico’, asi pues como un ‘er viviente-existente’,
que, por tanto, ‘nace, se desarrolla y se extermina o muere’, a la conclusién
natural de ese ‘Ciclo Vital-Existencial’> Los ‘Elementos Tonales’, acttan, por
tanto, en ‘calidad traslativa’ de ‘auténticos elementos bidticos’ de la ‘actividad
compositiva’, por su dindmica procesual diversa y contrastada.

Con este presupuesto real y efectivo, y ahora en el tratamiento teorético
propio del ‘asunto titular’, por este ‘Articulo’ mio, especifico, podemos obser-
var que persiste en actualidad, de modo y forma inveterados, un error de ‘sin
sentido’, por mantenimiento pasivo-pertinaz, y as{ ‘acomodado o acomodaticio’,
en la Ensefianza disciplinaria de la ARMONIA FUNCIONAL’, tanto particu-
lar o privada como aun en la Oficial —y por lo mds comtin—, de nuestro
Sistema Educativo acostumbrado, en Espafia, e incluso en muchos casos fuera
de nuestro pafs, por causa de lo cual se insiste y reincide en la ‘ciega como
vana afirmacién’, por carente de todo fundamento y legitimidad ‘axiolégico-
epistemoldgicos’,’ de inconsistentes denominaciones «prdcticas», descriptivas
y de localizacién sin mds propdsito, asi pues, mediante la aplicacién pseudo-
analitica de un ‘predeterminismo funcional-fijo de los Grados Tonales’,
por este caso sin embargo equivoco-erréneo, en la fundamentacién material
de la ‘ARMONIA’ y el ‘ANALISIS’, disciplinarios, asi «acomodados» en meras
referencias de identidad inconveniente, por equivocada y en error flagrante, a
través de ‘asignaciones fijas, irreales, de las Funciones de Armonia’, respecto
de los ‘Grados Tonales de Escala Bdsica’, pertinentes a la ‘diatonfa heptdfona
bdsica’, que son impedidoras de una comprensién de la Ydgica y sintaxis de
contexto tonal unitario’, a deber epistemoldgico, sin hacer caso consciente o
en desapercibimiento; lo que produce confusién e indefinicién sumarias, por
ese ‘automatismo descriptivo inconsciente’, o no reflexivo, tanto como inutil
de todo punto objetivo de mira.

Se dispone, entonces por ese error ‘usual’ de base y fundamento, y en ar-
gumento insostenible, la falsa correspondencia invariable, ‘Gradual-Funcional
bdsica’, asi para el modelo de “Tonalidad mayor’ o fisico-actstica principal,

2 Esta linea de pensamiento, entre otras autoridades que la profesan por disciplinas diversas,
se fundamenta en las “Teorfas Pre-deterministas’ darwinianas, asi como las andlogas de Spencer y
Lamarck, etc., que han influido a su vez, muy sobresaliente y trascendental, en Heinrich SCHENKER,
por la especificidad morfogénico-estructural del ‘Ursatz’-‘Utlinie’ / ‘Bassbrechung’ (= ‘Fundamental
Structure’-‘Development line’ / ‘Bass-breaking’), pertinente a su ‘Schichtenlehre’ (= ‘Structural
Levels Theory’), o “Teorfa de los Niveles Morfogénico-Estructurales’, como se entiende a mayor o
menor grado de conocimiento relativo.

* ‘Axiolégico’, por “Teorfa de los Valores Disciplinarios’, determinados que sean de objeto.

‘Epistemolégico’, propio de un ‘tratamiento cientifico o sistemdtico-positivo’.
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que designamos ahora por [C]: T I = 0,* en donde se infiere que: I = ‘funcién-
TONICA’ (T), V = ‘funcién-DOMINANTE’ (D), IV = ‘funcién-SUBDO-
MINANTE’ (S), de la “Trifuncionalidad Riemanniana’;’ y as{ por tanto, 0 =
‘Referencia-cero’,¢ de valor “T' I, bdsico. Lo cual es sélo cierto en la referencia
bésica al ‘Eje Tonal Nuclear’ o ‘Bdsico’ (‘ETN’), que as{ denomino definitivo,
y tal que TI - D V = S 1V, del prototipo acistico ‘mayor’, por las constitu-
ciones triddicas-bdsicas conforme a los primeros ‘arménicos’ de la correspon-
dencia de ‘fundamentales’, nl: n2: n3: n5 (‘Overtones’ = ‘Obertdne’), por la
‘Serie Arménica por Resonancia’ (Mersenne — Sauveur — Fourier — Bernouilli).

A lo que, en consecuencia légica, surge la ‘duda’ de ‘asignacién funcional-
fija’, asimismo entonces, para el resto de GRADOS de la ‘Diatonfa Heptdfona
Bésica’ ... ;2 Por lo que, a seguimiento, para la ‘quinta justa fundamental, P5’,
siguiente sucesiva, de la ‘Cadena Generatriz-ascendente de Quintas justas’ (P5
<), en que coincide el ‘Grado II’ fundamental, muchos se detienen, dubitativos
(?), y algunos aciertan, acaso, a determinar que el ‘Grado II’ = ‘Subdominante
relativa o paralela’, riemanniana [Spl; y esto en razén natural de los ‘dos ele-
mentos tonales-acérdicos comunes a enlace binario’, que asi comparte respecto
de la ‘funcién principal-axial’, S IV: Sp II, por los dos elementos afines, de
la “Terzverwandtschaft’ (= ‘Afinidad acdrdica de Terceras mayores-menores’,
M3, m3), ‘' — ‘@’, en ‘pura quimica de enlace binario’. Continda entonces el
enriquecimiento tonal progresivo por la ‘CADENA O SERIE GENERATRIZ
ASCENDENTE DE QUINTAS JUSTAS-P5 <’, ahora por el ‘Grado VI fun-
damental, en que vuelve a presentarse indecisién de asignacién funcional precisa,
y atin mds dudosa que la del ‘Grado II’, por cuanto en este caso ‘bifuncional’
el nuevo ‘Grado VI' dispone —siempre en la consideracién de la ‘Diatonfa

(]

Heptdfona Bdsica’— de los tres elementos afines-comunes, ‘@’ — ‘¢’ — ‘¢’, asi

4 [C] = ‘Do mayor’, del prototipo referencial de “Tonalidad mayor o jonia’, tomado de la

simbologfa tonal alemana e inglesa, por razén de abreviacién significante-visual inmediata (v. re-
lacién completa- tonal, dodecafénica, en la referencia de la nomenclatura alemana especifica, aquf
de uso general, en el ‘GLOSARIO Y CLAVES DE TERMINOS’, al final del presente ‘Articulo’).

> Hugo RieMaNN, pionero de la “Teorfa Unitaria-Trifuncional Bésica’, de “T-D-S’, y por
sus variantes complementarias y de sustitucién sub-funcional, denominados ‘acordes Paralelos y
Contra-Paralelos’, ‘p’ / ‘g’, ‘P’ / ‘G’, respectivos de ‘Parallelklinge’ / ‘Gegenparallelklinge’, con la
distincién del cédigo simbélico correspondiente de los modelos de “Tonalidad mayor / menor’, de
la sintesis ‘genérica bimodal principal’ preformada y consolidada durante el Barroco y Clasicismo,
asf codificada por RIEMANN, mediante uso de ‘maydsculas’ / ‘mindsculas’, como se conoce (v. y
cfr., en Diether e 1A MotTE, ‘Harmonielehre’, Birenreiter-Kassel Verlag, 1976, la publicacién
espafiola, en Ed. ‘Labor’, 1989).

A esta ‘Referencia-cero’ ya aludfa, hacia 1941, Walter Piston, cuando habla de ‘Modulacién
y Tonalidad Central’ (v. en ‘Harmony’, 1941, ed. espafiola de ‘SpanPress Universitaria’, 1998), y,
de modo andlogo, el propio Arnold SCHONBERG, en que refiere su concepto de ‘Unifying Tona-
lity’ (v. en ‘Structural Functions of Harmony’, 1948-1954, ed. espafiola de ‘Idea Books’, 2005).
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ahora compartidos respecto de dos ‘acordes-triada’, por el enlace binario I — VI,
el cual induce a la nueva asociacién de ‘variable monofuncional’, andloga, de T
I: Tp VI = “T'énica relativa o paralela’, riemanniana [Tp]; as{ como, a su vez
por tanto, el otro enlace binario correspondiente, IV — VI, en que se infiere
S IV: Sg VI = ‘Subdominante secundaria o contraparalela’, riemanniana [ Sg
], de mucha menor incidencia contextual que la funcién Tp, para el ‘Grado
VI'. Un nuevo ‘fundamental o radical armdnico’ viene a ser afiadido en la
‘CADENA AXIAL P5 <, de la ‘Quintverwandtschaft’ (= ‘Afinidad acérdica de
Quintas justas’, P5), asf el propio del ‘Grado III' fundamental, otro asimismo
‘bifuncional’ de contexto relativo, y as{ entonces en comparticidén particular
de tres elementos en afinidad, ‘¢ — ‘g’ — ‘h’, primero por D V: Dp III, y en
segundo lugar por T I: Tg III, correlacién, ésta, menos frecuente que la ante-
rior, por la naturaleza secundaria ‘de contraparalelo’, en Tg III, asi respectivas
riemannianas de ‘Dominante paralela’ [ Dp ], y de “T'énica contraparalela’ [Tg],
y ain en mucho menor ‘indice de afinidad’, por un solo elemento comun, ‘h’,
as{ por Dp III: D (VII), sin embargo, la forma D (VII), inconsistente-radical
(de ‘fundamental virtual’ sobre el ‘Grado V’ subyacente), en esa ‘inestabilidad
tonal sobre semsible’, incompatible con funcién de ‘fundamental acérdico’,
por su condicién excepcional de ‘sensible pro- resolutoria’, asf como por la
estructura acdrdica-triddica inestable o ‘promovida a resolucién tdénica’, d5 (=
‘quinta disminuida’), que no se produce en la ‘Serie Armdénica’ de ‘overtones’,
desde ningtin muldplo-fundamental.

Adviene, entonces, el nuevo ‘fundamental’, inmediato, de la ‘CADENA-P5
<’, por el cual se completa el ‘Ciclo Diaténico-Heptdfono’, por el ‘Grado VII’,
y éste en esa doble condicidn adversa senalada, de ‘inestable tonal’, por esa
condicién de ‘sensible pseudo-fundamental + d5’, asimilada esa ‘trfada débil e
inconsistente’ a la funcién que la comprende y rige, en legitimidad de ‘fuerza
radical fisico-actstica’, esta es, la funcién D V, con quien comparte en afinidad
de enlace los dos elementos, ‘h” — ‘d’.

Por y en esta ‘quimica real de enlace o correlacidén, efectivo, de elementos
afines-comunes inter-triddicos’, como bien se comprende.

Hasta aqui, aunque tan sélo en apariencia, ya se tendria a disposicién ope-
rativa la ‘Diatonia natural-heptdfona’, completa, y por sus ‘Fundamentales
triadicas-bdsicas’, sin embargo entendida a ‘previsién distintiva errénea’, a todos
los efectos del ‘DEVENIR CONTEXTUAL-COMPOSITIVO REAL’, por esa
‘asignacién fija-unifuncional’ de las triadas bdsicas-graduales.

A seguido, comprobaremos que, en la ‘Dinamica Procesual de Progresiones
de Fundamentales’ | ‘Root Progressions’, cfr. en Schénberg, Op. cit., en Nota
(6)], propia de la Composicién en el ‘Sistema Tonal Funcional Gravitatorio-Po-
larizado, Dodecafénico, Temperado-Igual’, no se produce, de modo y proceder
ningunos, una tal fijacién funcional-gradual invariable’, sino ‘discrecional
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y entrdpica’, y por las razones Ldgico-Sintdcticas que se puede demostrar, a
la experimentacién comparada.

Todavia hace falta, a efectos de habilitacién posible del “Total Tonal-
Dodecafénico’, en el ‘Conjunto Universal Material-Tonal’, que resefio de
‘U-12’, asf pues, la incorporacién asimismo ‘progresiva-gradual’ de los Cinco
elementos cromdticos- integrales de ‘U-12’, tal que U-12 (7 + 5), los cuales,
por la misma ‘Concatenacién axial de P5’, bien sea ‘ascendente’ (P5 <) o
bien ‘descendente’ (P5 >), se obtienen de modo discrecional, a conveniencia
pragmdtica especifica requerida.

Cabe entonces preguntarse, por una ‘integracién funcional légica total-
discrecional’ —como asi ocurre en toda realidad compositiva distinta y di-
versa— de tales Cinco elementos cromdtico-enharménicos, y en virtud del
‘Sistema Dodecafénico Temperado-Igual’, sea por tanto y asi pues, sobre la
serie presentativa de P5, F-C-G- D-A-E-H (7: U-12) + F#-C#-Ab-Eb-B (5:
U-12); y estos ultimos, ‘cinco cromdticos-enharmdnicos’, son correspondientes,
en consecuencia, a los Grados sustitutos cromdticos, IV<, 1<, VI>, 1lI>, VII>y
siempre respecto de la ‘Referencia Bdsica’ de T' I = 0, y cuya ‘adscripcién fun-
cional de contexto’ habrd de ser, y por ahora, a disponibilidad discrecional de
ol funcional D/S’, alterno eventual segin habilitacién en el decurso y devenir
del propio Contexto Sintdctico-Funcional.

En seguida veremos cémo, en toda ‘propiedad légico-sintdctica natural’, las

Funciones’ son soberanas y determinantes-sustanciales, y los ‘Grados’,
todos los componentes de la ‘Dodecafonfa Integral’, han de estar supeditados
a los efectos infundidos por aquéllas, segiin la LOGICA DE SINTAXIS FUN-
CIONAL DE CADA CONTEXTO COMPOSITIVO.?

La cuestién de ‘sintaxis funcional’ y ‘logistica
operativa

Una vez que tenemos planteado el problema, por argumento de ‘consus-
tanciacién’ precedente inmediato —y a su resolucién objetiva—, para una

dilucidacién pragmdtica sobre ‘Qué’ debe prevalecer en legitimidad causal, si
las Funciones de la Armonia’ respecto de los ‘Grados de la diatonia bdsica’,

o0 éstos respecto de aquéllas, entramos ahora en el raciocinio y discernimiento

7 (<) = Grado sustituto-elevado por hemitono; (>) = Grado sustituto-rebajado por hemitono.
Se aplica también para designar ‘movimiento intervélico ascendente-descendente’, respectivo, asf
en P5 <, P5 >, etc.

8 Véase nomenclatura general-tonal alemana de ‘pitches’, asf como la nomenclatura de intervalos

anglo-americana actual, en ‘GLOSARIO Y CLAVES DE TERMINOS’.
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de los enfoques ‘Sintdctico-Funcionales’ y ‘Logistico-Operativos’, a efectos de
clarificacién progresiva.

Hemos presentado definida —y as{ ya conocemos, de la “Teorfa Rieman-
niana’ tradicional— una Base de correspondencias Graduales-Funcionales,
para un ‘Modelo-Prototipo’, de fundamento fisico-acuistico y apoyado en el
‘Sistema Riemanniano de Reduccién Trifuncional’ [T-x, D-y, S-z: (Tp-x’ /
Tgx"), (Dp-y’ / Dg-y”), (Sp-z / Sg-z”)], en donde x (T), y (D), z (S) se
refiere a las ‘distintas correspondencias Funcionales-Graduales, de T — D — S:
(x —y — 2)', tanto como de sus ‘complementarias respectivas’, lo que es decir,
‘presentativas’ posibles. Sin embargo, y como hemos pre-advertido, en los ‘Con-
textos Funcionales-Graduales operativos’, estas asignaciones de ‘GRADO’:
‘FUNCION’ cambian, de modo constante, real, y por distintas causas razonables
de ‘Sintaxis Funcional’, que a su vez corresponde a las categorias estratificadas,
comparadas, de Lower level’ [ ‘Forelevel’], o ‘Nivel Creativo, Activo-Inmediato
y Primordial-Principal de Percepcién Senso- Intelectiva’, en la audicién com-
prensiva del Run Time’ decursivo-musical, asi pues, de las ‘Progresiones de
Fundamentales de la Armonia’ (‘Roor Progressions); las cuales obedecen, en su
movimiento y sentido direccional, al Low-Level” de VECTOR), tal y como se
produzca en cada caso, y por una ‘Tipologia penta-casual de Cobesidn Vectorial
de Fundamentales [‘n-CVF), preformada por A. SCHONBERG,’ y cuya ‘Uni-
dad de Pesos y Medidas en el Sistema Tonal” —asi bien lo podemos afirmar,
y sin metdfora— es el intervalo, primero nuevo generado, esto es, ‘Nedgeno’,
de la ‘Serie Armdnica por Resonancia’ (‘SAR’), de ‘QUINTA JUSTA’, tal que:
P5 [n3 :3/2 =2 :3].

A lo que concurre, que, por ‘legitimidad de realidad operativa-efectiva’, en la
praxis general compositiva, empirica, los Grados de la Escala Diaténica-Bdsica
tampoco se producen por su ‘orden original-gradual invariable, fijo, de escala-
prototipo’; asi entonces fuese, I — II — IIl — IV — V ... | en esa ‘uniformidad
artificial e inerte, anti-creativa’!, sino por ‘Conmutacion elemental-diversa y
Entropia’, propias de la ‘Dindmica Compositiva’, especifica aplicada, y por sus
leyes tanto como por sus desviaciones multiples de la norma.

Ya s6lo por ambas consideraciones de ‘observacién empirica-positiva’, estas
precedentes inmediatas resefiadas, se revela, a toda evidencia, la inconsistencia
y falsedad en ese empefio inveterado y pertinaz, por «acomodo mero indicati-
vo- nominativo», de una asignacién fnvariable y fija’ de las mismas Funciones
Arménicas respecto de los propios Grados, en su ‘Orden original-presentativo
de Escala Bisica’.

> V.y cfr., Chapter II: ‘Root Progressions’, en ‘Structural Functions of Harmony’, 1948-1954,
University of California, Los Angeles.
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Es de sentido comiin, y en la légica y juicio mds cabales a pertinencia,
por cuanto en los ‘procesos tonales compositivos’, los Grados componentes
diatonicos-bdsicos, asi como sus ‘complementarios’ y los ‘sustitutos cromdtico-
enharménicos’ (U-12: 7 + 5), no se producen, en ningin caso, de modo y
forma ‘meros presentativos’, sino incursos en la ‘Dindmica Combinatoria Ge-
neral’, sometida ‘ab origine’ a las incidencias de ‘Conmutacién, Permutacién
y Entropia’. De donde es didfano inferir que, si los Grados no observan
conducta por su orden original de emisién presentativa-escalar, sino por
otras leyes y eventos de la ‘Dindmica Procesual-Combinatoria’, asi entonces, en
los Procesos Tonales Compositivos reales, de ahi por tanto la incongruencia
radical en una consignacién asimismo ‘presentativa’, es decir, 7nvariable-fija’,
de las Funciones, cualesquiera sean, por ese error, de ‘pre-proyectarlas’ sobre
cada Grado, atributivo-exclusivo.

Aquf estd, y radica, el ‘QUID’ de la cuestién, a todas luces que se revela
y asi queda, en consecuencia, ‘al descubierto’, y para la critica, revisién, com-
probacién, demostracién y correccién final.

Pero prosigamos, en la observacién sistemdtica del ‘acostumbramiento ge-
neral, en acomodacién falaz y contraproducente a la inteleccién analitica de
los procesos tonales compositivos, distintos-diversos’.

Se contrae, anadido, por lo comdn, otro ‘vicio 6 uso en exceso de consigna
acomodaticia’, que es el de hacer uso de una denominacién mal adecuada por
irreal, falsa y hasta absurda (;?), en la conocida obstinacién de «cémoda refe-
rencia» a las Funciones-D’ (Dominantes) secundarias, auxiliares y comple-
mentarias, D-n (x, y, z), mediante la ‘férmula errénea’ aplicada, de silogismo
nominativo-eventual: «Si Grado-V es D: I, entonces Grado-V = D «(j!); por
tanto, y en ese error de convencién cerril, asf pues, se «establece», en falsedad,
que: Grado-V: n (U-11: 12 — 1), y respecto de las otras 11 ‘Dominantes’
restantes, de (U- 12 — 1), ‘auxiliares o secundarias’, «a imagen y semejanza»
del prototipo, D V: T L

De donde se sigue, y en ‘error fatal inadvertido-desapercibido> V: V, V:
IV, V: 11, V: VI, V: III, V: VII ... Vi n (U-11) ... ;22

La falsedad’ de tales ‘equivalencias supuestas de virtualidad-Dominante
para TODOS LOS GRADOS DIATONICO-CROMATICOS DE U-12,
no radica en el concepto mismo de ‘Dominantes-n’, secundarias, auxiliares
o complementarias, para todos los Doce Grados integrales-reales del Sistema
Tonal Dodecafénico Temperado-Igual, como asi, y sin embargo, se las viene
reconociendo y aceptando de largo tiempo precedente, y en la necesidad de su
acepcién operativa, por real manifiesta, en la composicién y por su partitura
grifica, asi aquéllas, por tanto, verdaderas’.

El ‘error’ proviene de la «identificacién fetichista» —asi bien podemos decir,
en esencia—, por el ‘valor-Dominante’ asociado, ‘invariable y fijo’, al ‘Grado-
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V’ de la Escala Bdsica, inicial-presentativa, y segiin la observacién hecha en
pdrrafo anterior préximo, mds arriba. Es decir, por la ‘pseudo-equivalencia o
falsa identidad’ de ‘Grado-V = D’, que tan sélo se cumple —como hemos
dicho ya en anterioridad y reiterado— en la relacidn presentativa-bdsica, no-
operativa del ‘Eje Tonal Nuclear’ (‘ETN’) ... ;! Como hemos afirmado, por
advertencia objetiva, en el epigrafe inmediato precedente.

Lo que ahi es ‘correcto-legitimo’, en ese ‘error de asociacién Funcional-
Gradual invariable permanente’, es la propia nocién de ‘Dominantes-n para
todos los Grados’, a imagen y semejanza de la Conexidn Axial-Nuclear, D V:
T I [‘Cloning-Functions’, podemos asi denominarlas].

Por lo que, para verificar correccién de ese ‘error muy grave de Sintaxis Fun-
cional’ —por cuanto produce fuerte menoscabo y empobrece, de modo artificioso
e inauténtico, las posibilidades operativas omnimodas de disposicién acédrdico-
funcional, as{ entonces ‘reducidas’ a tan s6lo Seis u ocho acordes’ en disponibilidad
compositiva-material, que luego resefiaremos, y en el dmbito ‘polifuncional’ de la
‘Tonalidad Unitaria- Orgdnica real’—, basta, asi pues, con rechazar y aban-
donar esa pseudo-asociacion traslativa’, de Grado-V = D - - V: n (U-11), en
la sola acepcion legitima del ‘valor-D’, asf entonces, y para Todos los Grados
(U-12); esto debe ser, por tanto: D: V, D: IV, D: II, D: VI ..., D: n (U-12), a
correccién pertinente del error mantenido de larga precedencia comtn y general.

Y lo mismo que ya no hace falta, entonces, formulacién respectiva, a no
reiteracién de IV: IV, IV: V, IV: II, etc., asf ahora correcto por S: IV, S: 'V,
S: 11, etc., respecto de la ‘asociacién fija’ de la ‘funcién antipoda o inversa’,
IV = §, y tanto como la propia errénea, de I = T, asi como cualquiera otra
posible que se identificase por asociacion invariable, irreal.

De inmediato surge, ademds, y en consecuencia, otra ‘incongruencia devenida’,
la de no poder ser admitida una acepcién andloga para todos los GRADOS
RESTANTES que no son V’ ni IV’ ... j;?? As{ entonces, por ‘traslaciones en
confusién’, a ejemplo de II: V, IL IV .., III: V, IIL IV ..., VI: V, VL. IV ...,
etc., etc., por una ‘sintaxis incomprensible e inviable, por ilégica’. Sin embargo,
en tales casos de ‘Desplazamientos poli-graduales centrifugos’, se pretende, y asi
se sigue en prdctica comtn y desapercibida, atin de tiempos actuales, de modo
lamentable por ese menoscabo empobrecedor e irreal de la Tonalidad, que, sensu
stricto, debe ser de toda ‘riqueza y pujanza en expansién funcional ubicua’, porque
asf se muestra en toda realidad de efectos composicionales generales, UNITARIA-
TOTAL Y ORGANICA- HOLOFUNCIONAL, en el sentido del pensamiento
riemanniano-schenkeriano- schonbergiano, y tanto como el de otros tedricos y
compositores anteriores, posteriores, ulteriores y actuales; sin embargo, y ‘todavia’,
permanece, en la ‘comodidad de la inhibicién cognoscitiva’, una ‘subespecie de
contubernio pseudo-modulatorio’, «basado» en el error fundamental, y ‘garrafal’,
de la ‘compartimentacion y remiendo artificiosos y arbitrarios del Proceso Decursivo-
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Compositivo Unitario’, que debe ser y prevalecer, anulando asi toda ‘Conformacién
Morfogénico-Estructural y Sintdctica’, lo que vuelve ininteligible, por caprichoso
e irracional, cualquier intento de entendimiento y comprensién analiticos, a
posibilidad explicativa cabal, para un Conocimiento objetivo-positivo, vélido
en certidumbre, axioldgico-epistemolégico, y asi ‘competitivo-profesional’, sin
embargo bien posible de adquisicién normal y comun, a una clara explicacién
y aplicacién demostrativa, de actuarse y atenerse a ese fin necesario, legitimo
y debido. Porque, se persiste en la ‘comodidad inutil’, por lo mds «general y
acomodado», en esa dejacién contumaz y derrotista, a sélo efectos inmediatos
de ‘facilidad superflua de mera indicacién local’, la simple de la muy escasa
tipologfa de acordes, de uso bien posible sin embargo, en el seno pernicioso de
esa TONALIDAD menoscabada e irreal.

Se incurre, por lo demds, en una incongruencia o sin-sentido, matemdtico-
aritméticos, de modo y actitud inadvertidos o impensados, en desconocimiento
irreflexivo, por cuanto se pretende establecer un «Sub-orden» ficticio y erréneo,
por inconsistente-inexistente, dentro del propio Orden Gradual de Escala ...

No tiene sentido, ninguno, decir, asf pues: ... «Un quinto (Grado) del quinto,
del cuarto, del segundo, del sexto ... ... , un cuarto del cuarto, del quinto, del
segundo ... ... », y asi ‘derivado-traslaticio’ entonces, jy ya inviable por muy

confuso y desestabilizador!, a ... ...

«Un tercero del tercero, del cuarto, del quinto ..., un segundo del segundo,
tercero, cuarto ...» ... jj!l

Las denominaciones de V, IV, II, III, VI, VII, sélo pueden ser relativas
respectivas del ‘Grado-I', y no de ‘otro’; ademds de que intenta «establecer»
Cuadros Modulatorios imposibles, por falso fundamento. Y es del todo ‘ildgico
y en falsedad flagrante’, la pretensién vana de denominar, ‘sélo locativo’, ‘tal
o cual Acorde por distintas Tonalidades fragmentarias, corcusidas a modo de
remiendos en harapos tonales’.

Considero, esta, una muy certera definicién objetiva de esa actitud deplo-
rable y recusable-radical.

Orden presentativo fijo, gradual-funcional, de
escala, no activo-compositivo y construccién
activa compositiva-real por la dindmica inter-
vélica de ‘proceso’ y ‘vector’

Hemos dejado bien argumentado, por los epigrafes precedentes inmediatos,
que el ‘Orden Presentativo-Fijo, Gradual-Funcional’, original de la Escala’,
por divisidn fisico-acustica intervdlica progresiva del ‘Diapasén P8’: P5 / P4:
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M3 / m3: M2 / m2', no es operativo-real de la Dindmica Compositiva-Tonal
General. De ésta, bien podemos aseverar en alto grado de certeza, —mds que
de certidumbre relativa—, y sin embargo, el axioma: ‘Cualquier GRADO del
Total Integral-Dodecafénico Tonal es susceptible y capaz de desempefio por
FUNCION, cualquiera posible que fuese ésta, en un CONTEXTO de enlace
y encadenamiento de ACORDES-TRIADA y polimorfos, distintos y diversos,
en el seno de una TONALIDAD ORGANICA-UNITARIA constitutiva de
una pieza determinada de Composicién Musical’.

Por ‘Enlace’, o ‘Relacién Binaria’ de Contexto Minimo, entendemos una
‘Relacién Intervdlica’ [Ri: n], relativa, cualquiera posible, y distintiva minima-
sustancial, ‘binaria’, de elementos ‘Fundamentales’ o ‘Radicales’ de la Armonfa.
Por ‘Encadenamiento’, una ‘Correlacion Intervilica’, ‘ternaria’ / ‘n- aria’ [n
(Ri-n)], extensiva de tales elementos ‘Fundamentales de la Armonia’. El ‘Enca-
denamiento minimo-ternario’ se considera vélido para una nocién de ‘Contexto
Significante- Funcional suficiente’; aunque puede, en casos especificos, ser deter-
minativo de ‘Contexto Funcional’ un simple ‘Enlace’ o ‘Relacién Binaria’,
en especial por los casos que podemos denominar de ‘Chord-Feature’, esto es,
por la ‘distincién caracteristica modal o de conformacién singular consistente-
elemental’, asf entonces fenotipica de un ‘Enlace’ localizado.

Ambos procedimientos dindmico-armdnicos, ‘Enlace’ y ‘Encadena-
miento’, vienen tipificados, respectivos, por el tipo de ‘PROGRESION
DE FUNDAMENTALES’," asi como por la nocién de VECTOR’ —no
‘fisica-escalar’, sino del ‘sentido y direccion del movimiento de la Progresion
Fundamental’—, por sus distintas tipologfas; y en caso pertinente al Encade-
namiento Ternario / n-ARIO’, por definicién intervdlica-direccional, es decir
asimismo, ‘Vectorial’, de ‘Proceso’, que consiste, este tltimo, en foda sucesion
uniforme de elementos tonales, que ha de ser verificada por tres condiciones de
conformacién enddgena:

-1) Producirse en ntiimero de tres o mds elementos, sucesivos-correlativos.
-2) Presentar un movimiento intervilico unidireccional, ascendente o descen-
dente. -3) Estar constituido por una linea intervilica homogénea, de ‘ntiimero
intervdlico’, no necesario de ‘especie intervdlica’.

Cuando un Proceso Intervdlico’ contrae ‘consistencia homogénea de especie
intervdlica’, esto es, mediante ‘intervalismo uniforme’ correspondiente de M2,
m2, M3, m3, P4, P5, etc., entonces el Proceso’ pierde su ‘cualificacién posible
de melddico’, y se convierte en una ‘Relacién Intervdlica Absoluta’, en todo su
valor ‘musical-compositivo’, segtin estética y estilo definitivos, y mds préximo
entonces a la nocién de ‘Clase Intervdlica’ [Ci: n], propia de la concepcion

' V. ant. cit., de ‘Root Progressions’, en SCHONBERG.
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estético-compositiva y tecnondémica que se inicié en las tltimas décadas del s.
XIX y durante todo el XX, y permanente en actualidad de s. XXI.

La nocién de Proceso’ implica tanto a la ‘diafonia intervilica de Lineas
Intervilicas Vectoriales (‘LIV?) como asi también a la ‘PROGRESION DE
FUNDAMENTALES DE LA ARMONIA FUNCIONAL’," y por los conceptos
asimismo implicativos de ‘Vector Intervdlico de Fundamentales’ ['VIF’] y de
‘Linea Intervdlica Vectorial’ [‘LIV’], respectivos de ‘Progresién de Funda-
mentales’ y de ‘Diafonia Intervdlica’ (Lineal ascendente-descendente), en su
pertinencia. ‘Diafonta’, del griego (diaphénia) quiere decir discordancia, contra-
riedad, contraste, aqui en el sentido de ‘producto poliddico’ o ‘contrapuntistico’,
asi pues, por despliegue de dos o mds ‘Lineas Intervdlicas’.

Las ‘PROGRESIONES DE FUNDAMENTALES’, a su vez, se reconocen
por los distintos tipos de ‘Relaciones Intervdlicas’ [Ri: n], mediante las cuales se
verifica el movimiento de enlace y encadenamiento de los ‘Bajos” de la Armonia
Tonal-Funcional, y cuyos ‘Vectores’ correspondientes se clasifican por Tipologfa
Penta-casual, de mayor a menor grado de Cohesién Elemental Interna, segin
tipo de ‘enlace’ / ‘encadenamiento’, asi entonces por los distintos pasterns’ de
‘Cohesién Vectorial de Fundamentales’ ['n-CVF’], a saber: 1-CVF (correlacién
estatica de P1 / P8, de ‘Vector-0"); 2-CVF’ (correlacién dindmica de P5 > /
P4 <, por un elemento comiin de enlace); 2-CVF” (correlacién dindmica
de P5 </ P4 >, por un elemento comiin de enlace); 3-CVF’ (correlacion
dindmica de M3 >, m3 > / m6 <, M6 <, por dos elementos comunes de
enlace); 3-CVF” (correlacién dindmica de M3 <, m3 < / m6 >, M6 >, por
dos elementos comunes de enlace); 4-CVF (correlacién dindmica, minimal’,
de M2 <>, m2 <>/ m7 > <, M7 > <, por ‘conjuncién minima’, de un solo
elemento comiin por enlace); 5-CVF (correlacién dindmica, correspondiente
relativa del tipo 4-CVF precedente, por ‘disyuncién total’, de ningsin elemento
comiin por enlace). Por tanto, en la concepcién de una auténtica ‘Bioquimica
de Cobesion-Discobesién Tonales-Elementales’, as{ determinada por la propia
Dindmica de la Progresién Fundamental.

En todos los casos, resefiados precedentes inmediatos —y de detalle en
explicacién y aplicacién ulteriores, no pertinente a este ‘Articulo’—, estamos
considerando, siempre y en todo caso, la Diafonia Heptdfona Bdsica, co-
rrespondiente a la ‘Cobesidn relativa del Enlace’. Cuando se produce actividad
cromdtica intra-acorde’, en mayor o menor {ndice que asi ocurra, se sefiala
entonces, en sus casos especificos cualquiera posibles, mediante modificacién
de las Clases Tipoldgicas ‘n-CVF’, por un ‘asterisco’ (*) connotativo de la
‘modificacién producida por la sustitucién cromdtica puntual’, asi entonces,

" V. cit. en SCHONBERG, ‘Root Progressions’, por él estudiadas, en ‘Structural Functions of
Harmony’, 1948.
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*3-CVF’, *3-CVE”, *2-CVF’, *5-CVF, etc. En casos de un advenimiento real
de ‘alteracidn-sustitucion cromdtica del Enlace Fundamental-Diaténico’, y para
denotar ‘nuevos enlaces intervdlicos de Progresion Fundamental’, por otros
tipos, menos frecuentes o excepcionales, si bien posibles, y distintos de los
cinco bdsicos en Prototipo, entonces se indica mediante especificacién explicita
del ‘tipo intervdlico de ENLACE aplicado’, y dentro de la ‘Clases 4-CVF /
5-CVF’, esto es decir, ‘con al menos uno, o ninguno, elementos vinculantes
de cohesién por enlace’, asi p. ¢j., 4-CVF [d5], 5-CVF [ A4 ], 3-CVF [d3],
etc. Con lo que, asf pues, quedan contemplados a previsién todos los casos
posibles de ‘Tipologia Dindmica-Fundamental’, por mds o menos diversa
que ésta ocurra.

Consolidamos, por final de tratamiento explicativo, el concepto de VEC-
TOR;, en la acepcién exclusiva pertinente de ‘direccién y sentido del movimiento
intervélico general’, sea aplicado a los ‘Bajos de Armonfa’ como asf a las ‘Lineas
diafénico-melddicas’, por lo que reafirmo en la referencia 70 escalar-adireccional’,
de su concepto en ‘Fisica de la Celeridad’, sino en el entendimiento consecuente
de la ‘Direccion y Sentido intervilicos, sélo posible ascendente-descendente’,
tanto sea aplicado en ‘LIV’ como en ‘VIF, y no asf entonces un ‘Vector de
mdvil rectilineo-uniforme’ [= “Vector-0’, o sin movimiento de, al menos, dos
Fundamentales Arménicas, es decir, de un ENLACE’ o ‘Relacién Binaria’, en
Contexto Funcional minimo].

Hay que tener, ademds, muy en cuenta de observacién determinativa, que
‘Intervalo real’, de Progresién Fundamental’, y ‘Vector’, pueden ser coinci-
dentes, o no serlo, de ‘sentido y direccién del movimiento’ ‘Desde --- Hasta’
| ‘Desde --- Por --- Hasta’ ['DPH’], respectivo de ‘Enlace’ o de ‘Encadena-
miento’, que seca.

Y la COHESION DEL VECTOR, relativa, depende del cémputo de ‘Quin-
tas Justas ascendentes-descendentes’ (P5 < >), en COHESION ELEMENTAL
(‘Quinten- zusammenhang’) y DISCOHESION, alternas (‘Quinten-Aufbrechen
| -Abbrechen’ = ‘P5 breaking-up’ / ‘P5 breaking-down’). Cuya ‘Unidad de
Medicién-P5’, la hemos determinado, en ‘toda propiedad de su procedencia
primordial fisico-acustica legitima’, P5: n3, la ‘correlacién nedgena’, de ‘over-
tones’, tal y como nos viene dada, por su fenémeno natural, del ‘movimiento
vibratorio armdnico-periédico doble’, expresado en ‘iclos por segundo’ (c.p.s.)
o ‘hertzios’ (Hz).

De todo esto anterior, proviene la facultad determinativa, bastante exacta-
objetiva, de tener entendimiento para una reflexién y dilucidacién, muy
cabales, sobre la ‘DISTINCION DE LOS CONTEXTOS FUNCIONALES
EN LA ARMONIA COMPOSITIVA’, y por sus multiples casos reales, a la

observacién positiva.
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Consistencia, conformacién y constitucién de
la ‘tonalidad unitaria-orgdnica real

Estamos ahora en la certeza de la ‘Consistencia Tonal-Unitaria’, mediante
la creacién morfolégica de ‘Estructuras de FORELEVEL’ (‘Low-Level’), por
los Enlaces pertinentes, y de ‘MIDLEVEL’ / ‘BACKLEVEL’ (‘High-Level), a
través de los Contextos, por Encadenamientos ‘n-arios’."?

Se logra —esta ‘Consistencia’— por el desenvolvimiento ‘natural-compositi-
vo’, asi pues en su comprension del ‘decurso y devenir procesual-compositivo’,
de que se trate, por tanto entonces, mediante la ‘COINTEGRACION DE
LOS DOCE GRADOS TONALES’, (7 + 5): U-12, diatdnicos y cromdtico-
enharmdnicos, y en toda su diversidad poli-funcional, correspondiente de
contexto sintdctico-funcional.

La TONALIDAD’ se comprende entonces en todo su verdadero sentido
de ‘crecimiento, proliferacion y expansion Bio-Tonal’, a semejanza de un
‘Organismo Vivo', y en la nocién de polaridad y gravitacién sobre el ‘Cen-
tro Ténico de Referencia Bdsico’ [‘ctRB’], asi ‘referencial’ de la totalidad de
la ‘pieza musical’, y de quien, a su vez, dependen por el contexto, y en su
jerarquia y categoria de subordinacién, respectivos, los otros ‘Centros Ténicos
activos principales de referencia gravitatoria’, tales son, [‘ctRP’ = ‘Paralelo’],
[‘ctRG’ = ‘Contraparalelo’], [‘ctRV’ = ‘Variable’], as{ como por las nociones
derivadas-pragmdticas, de ‘Centros, no-Ténicos, Polarizados de Referencia
Eventual’ [‘cpRE’], éstos correspondientes a polarizaciones, no de ‘funciones-T,
sino exclusivos de ‘valores-D’ y ‘valores-S’, respectivos de ‘funciones dindmicas
Dominantes-Subdominantes’, de trdnsito o transcurso procesuales, a semejanza
de las ‘funciones estdticas Ténicas’, por estructuras analdgicas. Esto afirmado
para una definicién ‘real-efectiva’ de la concepcién “Unitaria-Orgénica’ de To-
nalidad, en la linea de pensamiento fundamental schenkeriano-schénbergiano,
que asf se ha venido preformando desde Riemann- Schenker-Schénberg, entre
otros asimismo notables en contribucién a este concepto de Unifying Tonality’,
y sobre la evolucidn de los precedentes tedricos vieneses de finales del s. XIX
a primeras décadas del XX, entre los mds destacables por contribucién a este
sentido ‘organicista-determinista’ —traslativo en cierta medida, de las teorfas

2 Por ‘FORELEVEL’, ‘MIDLEVEL’, ‘BACKLEVEL’, entendemos los distintos ‘Niveles
Morfogénico-Estructurales’ de la ‘Schichtenlehre’ original schenkeriana, y por las tres aplicaciones
genéricas correspondientes, asi de ‘III-Foreground’, ‘II-Middleground’, ‘I-Background’, tal y como
se conoce de la Teorfa Schenkeriana original y por el ‘filo-schenkerismo’ y ‘neo-schenkerismo’
posteriores-ulteriores y actuales; en especial, el que se profesa, sistemdtico, en los Departamentos
de las Universidades norteamericanas, paradigmdticas de la denominada tradicional ‘Ivy League’.
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bioldgicas de Darwin-Spencer-Lamarck—, asf: Schalk, Capellen, Halm, Louis,
Thuille y, ya después, Dahlhaus."

La ‘Musica’, es, por tanto, en esencia y sustancia generales, MOVIMIENTO
ELEMENTAL de las ‘particulas tonales’, en constante ‘CAMBIO Y PERMA-
NENCIA’, alternos.

Esta concepcién, ahora nuestra actual, que luego se concreté en la “‘Uni-
fying Tonality’ de A. Schénberg, y en la teorfa ulterior, ‘Pancromdtica’, de P.
Hindemith, ha venido entonces a restituirle a la “Tonalidad’, sensu stricto, su
cardcter ‘Orgdnico-Bioldgico’ verdadero, genuino; y en abandono y eliminacién,
muy saludables y beneficiosos para la salvaguarda de las ‘Estructuras Musicales’,
de esa nefasta tanto como funesta costumbre por ‘comodidad inveterada’, en
promover «abortos de la continuidad y expansién orgdnica de la Tonalidad»,
sin embargo esenciales-consustanciales del propio concepto estricto y verdadero
de Tonalidad’, asi distorsiondndola, fragmentdndola y empobreciéndola, en
suma, mediante la proliferacién irracional de una multiplicidad errénea, por
arbitraria, de Grados bésicos, entonces repetidos y esparcidos, por ‘nimero-7" de
veces, asi trasladados de modo y proceder artificiosos e ilégicos, anti-naturales,
tantas veces como ‘Cuadros Modulatorios’ aparecen.

De todo esto tratado, hemos de tomar ‘toda consciencia y conciencia’, y
rectificar en consecuencia ldgica y pragmdtica correctas.

Epilogo y conclusiones

De todo lo precedente, se nos revela —podemos asi ratificar en sintesis—
una certidumbre de ‘lo aparente real’ —el ‘Fenédmeno’— por ‘lo pensado
sobre éste’ —el ‘Néumeno’—, en términos de la ‘Filosoffa Kantiana’. Y aqui
en la pertinencia de la ‘Dindmica Combinatoria de Movimiento-Cambio por
Elementos Tonales del Conjunto Dodecafénico-Integral’. Y, asi{ por tanto,
‘MOVIMIENTO LLAMA A MOVIMIENTOS, que implican CAMBIOS’.

El ‘Movimiento’, en tales casos de ‘multiplicidad particular exhaustiva’, aun
siempre ‘finita’, no es otro que el propio y constante de los ‘Grados tonales
del Total Dodecafénico Temperado-Igual’, que asi produce los ‘Cambios fun-
cionales- graduales’, respectivos del dominio “TRIFUNCIONAL-PRINCIPAL
[T-D-S], correspondientes e inherentes a la genuina ‘Combinatoria Elemen-
tal’, y en adecuacién ldgico-sintdctica de contexto, por su misma ‘Dindmica
Morfogénica-Estructural’ y, por tanto, determinada, tipificada y bien compren-
sible a explicacidn positiva, asi transmitida, a razén cabal de discernimiento y
dilucidacién finales.

3 V. y cfr, en Wason, Robert W., ‘Viennese Harmonic Theory from Albrechtsberger to
Schenker and Schénberg’, University of Rochester, New York 1985].
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De lo cual, nos es permisible, a su legitimidad de juicio en objeto y causa,
colegir del ‘Epilogo’ precedente inmediato, las ‘Conclusiones’ subsiguientes:

-1) La asignacién ‘ex origine’ de un ‘Orden Gradual sucesivo-conjunto’,
es sblo ‘virtual’, de la ‘Escala Bdsica’, presentativa, acustica-temperada, de la
‘Diatonia Heptdfona’.

-2) De modo andlogo ocurre con la ‘pre-consignacion’ de Funciones inva-
riables- fijas’, de la Armonfa, sobre ese mismo ‘orden virtual-gradual’, que ade-
mds se muestra a toda evidencia real-efectiva ‘NO-ACTIVO COMPOSITIVO’.

En ambos casos anteriores, 1) y 2), rige la ‘Combinatoria Concreta y
Discreta-Entrdpica’, inherente a los ‘Procesos Compositivos’, por su decurso
y devenir.

-3) Tanto los ‘Grados Escalares’ —y éstos siempre en deber de ser man-
tenidos en su procedencia de orden escalar original, a norma estricta y severa,
sin embargo— as{ como las ‘Funciones Arménicas’, éstas asi pues en discre-
cionalidad de aplicacién contextual sobre aquéllos, obedecen por tanto a las
‘LEYES DE LA PROGRESION VECTORIAL DE FUNDAMENTALES O
RADICALES ARMONICOS’, que son inductoras de los factores propios de
‘MOVIMIENTO-CAMBIQ’, particulares y conjuntivos, de la ‘Organizacién
Morfogénico-Estructural Compositiva’.

-4) La ‘Progresion Vectorial de Fundamentales’, a indicativos e implica-
cién de los propios VECTORES INTERVALICOS DE FUNDAMENTALES’
(‘VIF’), y en la interaccién conjunta con la ‘LINEA INTERVALICA VECTO-
RIAL" (‘LIV’), viene determinada por una ‘Tipologia Penta-casual’ de Enlace
y Encadenamiento, en el seno de todo CONTEXTO, al menos suficiente,
‘Binario-Ternario elemental fundamental’; y bien clasificada-distinta, aquélla.

-5) La ‘Tipologia n-CVF’ (‘Cohesiéon Vectorial de Fundamentales’), por sus
cinco tipos y clases-subclases distintas, se ajusta a la formulacién de ‘inversién
complementaria, refleja-asimétrica’, (x + x’) = 9, del prototipo de ‘Enlace’
(por ‘Relacién Binaria’), asi como a la ‘ley de Cohesién Primordial-P5’, y por
las nociones de ‘P5-Aufbrechen’ (= ‘P5 breaking-up’), ‘P5-Abbrechen’ (= P5

breaking-down’).!

-6) Es errénea, por arbitraria e ineficaz, la distribucién tonal por ‘mera
traslacién muldiple de los Grados Tonales’, de un modo artificioso y falso,

!4 Términos por neologismo propio ‘ad hoc’.
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por contradictorio, a efectos confundidos de tan sélo una ‘localizacién’ de
una simple yuxtaposicién de Tonalidades fragmentarias, rotas o corcusidas,
en los Procesos Modulatorios Centrifugos constituidos. Los Grados, asi pues,
deben ser mantenidos, desde su ‘orden escalar original’, y sin embargo, por sus
‘cambios polifuncionales de contexto’, en virtud de una Sintaxis Morfogénica-
Estructural’, para un entendimiento cabal y correcto de tales Morfo-Estructuras,
por su propia génesis inmanente.

-7) La ‘Dindmica Combinatoria Procesual-Compositiva’ en el Sistema Tonal
Polarizado-Gravitatorio’, obedece a la consustanciacién y conformaciéon de la
nocién y concepto ‘Bio-Tonal’, de ‘Tonalidad Unitaria-Orgdnica Total’, y
no as{ ‘fragmentaria’, descompuesta, y, por tanto, inerte.

-8) La totalidad de los ‘Procesos Tonales Dindmico-Combinatorios’ se cen-
traliza en ‘Polaridad Gravitatoria Multi-Funcional’, mediante un ‘Centro
Ténico Bdsico- Referencial’, ‘ctRB’, que da lugar, en la dindmica modulatoria-
procesual, a otros ‘Centros Subordinados’, de las 6rbitas o dominios tonales
‘Paralelos, Contraparalelos y Variables’, asi como por categorias derivadas,
analdgicas, de ‘Centros Polarizados, no-Ténicos, Referenciales-Eventuales’,
‘cpRE’, por valores funcionales ‘D-S’.

-9) La cuestién de la ‘nomenclatura de Grados’—sin embargo resuelta y bien
definida en el dominio de la ‘Miisica Atémica-Dodecafénica | n-fénica No
Gravitatoria e Inordenada’, asi como de la ‘Musica Atémica-Dodecafénica
/ n-fénica No Gravitatoria Ordenada-Serial’, mediante la asignacién de ‘or-
den numérico natural’, bien sea de nl... 712 o de n0... nll, por los pitches’
correspondientes—, en especial de lo que concierne al criterio ‘impropio’ de
las ‘aplicaciones por sustitucidn cromdtico-enharménica’, en que los ‘Grados’ no
debieran denominarse asi pues ‘homénimos’ mediante ‘alteracién nominativa’,
sino ‘bien distintos unos de otros en el Conjunto Dodecafénico-discrecional’,
pudiera acaso ser tratada en adaptaciéon a una denominacién ‘numeral ordinal

de la Dodecafonia Integral’; asi la que subsigue:

L IL 1T, 1V, V, VI, VII, VIII, IX, X, XI, XII; en donde el ‘tramo diaté-
nico- bdsico’, I --- VII, con el ‘tramo cromdtico complementario-Dodecafénico’,
VIIT --- XII, tal que UI2 (7+5), hubieran de constituir un ‘a modo de pa-
ralelismo’ respecto de la otra ‘definicién Dodecafénica-Serializada’, ulterior al
‘Sistema Tonal Gravitatorio-Orbital’, asf de #I --- #12, o bien de 70 --- nll.
Sin embargo, esto contraerfa una ‘indistincién o ambivalencia’ en la considera-
cién operativa-real de la nocién de ‘enbarmonia temperada-igual’, ademis de
la cierta arbitrariedad en el ‘orden gradual del tramo cromdtico’, VIII --- XII,
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y de la ‘correlacién enharmdnica discrecional’. Hubiéramos de disponer, asf
entonces, por un ‘orden escalar- pentafénico’, integrador del cromatismo, en
este caso ya no considerada la nocién de @lteracion cromdtica’, sino de ‘tono o
pitch sustituto, integral-dodecafénico’, por la disposicién convencional, en con-
secuencia: [ = ¢ Il =d, IIl = ¢, IV=f;, V=g VI=a, VII = b // VIII =
c#:db, IX = eb:d#, X = fit:gb, XI = ab:g#, XII = b:a#; y los ‘enharmdnicos
correspondientes’, del tramo I --- VIIL Todo es previsible, a uso de aplicacién
mds adecuada posible.

Claves de simbolos utilizados
A aB,b;C D, d; E o F 5 G, g H, h: Tonos (‘pitches’) y Tonalidades, en general y

particular, de la nomenclatura alemana internacional, aqui sin connotacién de ‘Tndice
Actstico’ determinado.

[C]: TI = 0: Tonalidad Bésica Central-Orbital, de referencia centripeta- centrifuga, gravi-
tatoria y de polarizacién en Centros Ténicos.

ETN: ‘Eje Tonal Nuclear’, referido a T-D-S: I — V — IV Grados Tonales.

<, >: Indicadores de sentido intervdlico ascendente (<), descendente (>).

L II, III, IV, V, VI, VII: Grados Tonales integrales de la Diatonfa Heptdfona Bésica.

Tp, Sp, Dp, Tg, Sg, Dg, D (VII): Denominaciones riemannianas tradicionales de las fun-
ciones ‘paralelas’ (p) y ‘contraparalelas’ (g), en el prototipo del ‘modo mayor’, para T,
S, D, respectivas.

IV<, I<, V<, VI>, II>, 1>, VII>: Alteraciones cromdticas elevadas / rebajadas, semitonales,
# y ‘D’ (‘Sustituciones’), correspondientes a los Grados Tonales de la Diatonfa Bdsica.

U-12: ‘Conjunto Universal Dodecafénico Temperado-Igual’, integral-tonal material, ope-
rativo-real disponible.

X, y, z: Correspondencias algebraicas de T', D, S.

x,x”,y,y’,2,2": Idem ant., correspondientes a valores funcionales respectivos, ‘paralelos’
() y ‘contraparalelos’ (°).

Ri-n, Ci-n: ‘Relacién Intervdlica-n’, ‘Clase Intervdlica-n’. VIF:Vector Intervilico de Fun-
damentales’.

LIV: ‘Linea Intervilica Vectorial’.

n-CVF: Tipologia de ‘n-Cohesién Vectorial de Fundamentales’ [de 1 a 5, con subclases, (°)
y (©), respectivas de mayor y menor indice de Cohesién Elemental].

ctRB: ‘Centro Ténico de Referencia Bdsico’. ctRP: ‘Centro Ténico de Referencia Paralelo’.

ctRG: ‘Centro Ténico de Referencia Contraparalelo’. cpRE: ‘Centro Polarizado de Refe-
rencia Eventual’.

Vector-0: “Vector-cero’ (= sin movimiento de Fundamentales Armdnicas).

Relaciones Intervélicas (Ri-n), de la nomenclatura internacional anglo-americana: P1 =
Unfsono (‘Perfect’); P8 = Octava justa; P5 = Quinta justa; P4 = Cuarta justa; M3
Tercera mayor (‘Major’); m3 = Tercera menor (‘minor’); M2 = Segunda mayor; m2 =
Segunda menor; A5, A4 = Quinta, Cuarta, aumentadas (‘Augmented’); d5 = Quinta
disminuida (‘diminished’).
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«NOCHES EN LOS JARDINES DE
ESPANA», DE MANUEL DE FALLA

2® [sabel PUENTE*

Estreno y edicién

ste articulo trata del estreno y la particular historia editorial de la obra
E«Noches en los jardines de Espafia» de Manuel de Falla (1876-1946),

obra concertante para piano y orquesta, terminada de componer en el
afio 1915, estrenada en 1916 y publicada en 1923.

La correspondencia entre Manuel de Falla y su primer editor Max Eschig
(1872-1927), uno de los grandes en la edicién musical europea de entonces,
es numerosa y prolongada en el tiempo. Falla habia llegado a Paris en 1907
y, tras unos afios de enorme riqueza musical para él y de magnificas vivencias
junto a Debussy (1862-1918) y otros grandes de la vida intelectual francesa del
momento como Ravel (1875-1937), Dukas (1865-1935), Picasso (1881-1973)
o Albéniz (1860-1909), volvié a establecerse en Madrid al inicio de la Gran
Guerra de 1914. En estas fechas comenzé una relacién epistolar con su editor,
cuyo andlisis y estudio refleja el recorrido de numerosas y variadas situaciones a
lo largo de su existencia, la cual resulté en ocasiones problemdtica y otras veces
cémplice y amable. En ella se fraguan muchos de los proyectos musicales del
compositor, asi como colaboraciones varias, ideas brillantes, acuerdos, desacuer-
dos, discusiones no exentas de dificultades, menciones a otras personalidades
de la vida musical del momento. La numerosa y frecuente correspondencia
entre ambos estd conservada en el Archivo Manuel de Falla de Granada,' en
las carpetas de correspondencia 9142 y 9143. Se conservan los originales de las
cartas dirigidas por Max Eschig a Manuel de Falla (en su mayorfa mecanogra-
fiadas y firmadas), y los borradores dirigidos por Falla al editor, que suelen ser

* Isabel Puente Méndez es profesora de repertorio con piano en el Real Conservatorio Superior
de Msica de Madrid.

' El Archivo Manuel de Falla (en adelante AMF) fue inaugurado en marzo del991 y su sede
se encuentra en el edificio del Auditorio Manuel de Falla de Granada, junto a la Casa-Museo del
compositor, en la calle de Antequeruela Alta, s/n.
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autdgrafos. Esto es posible debido a que, a partir de 1914 aproximadamente,
Manuel de Falla conserva borradores y copias al carbén de las cartas que envia,
propiciando la reconstruccién completa de sus relaciones epistolares.

El 8 de agosto de 1914 se establece un contrato informal entre compositor
y editor mediante carta,? para la cesién de la propiedad de «Tres Nocturnos»
para piano y orquesta y de «Siete Melodfas Populares» en favor del editor:?
«[...] yo le considero, a usted o a sus sucesores, como propietarios [sic] de la
edicién de mis Tres Nocturnos para piano y orquesta (en preparacién) y de siete
Melodfas Populares Espafiolas [...]»1
era el nombre con el que Falla proyectaba su nueva composicién concertante
para piano, que acabé denominando «Noches en los jardines de Espafia». Tan

escribe el compositor. «7rois Nocturnes»

s6lo dos dfas después de la carta citada, el 10 de agosto,” Eschig respondfa:
«[...] Yo he recibido su carta de 8 c. y estoy plenamente de acuerdo con su
contenido [...]».° A cambio de este traspaso de propiedad, Eschig se compro-
metfa a pagar periédicamente un salario al compositor, que, sin embargo, se
vio interrumpido al estallar la guerra europea. Por carta del 13 de mayo de
19157 escribe el editor: «[...] las circunstancias me han obligado a interrumpir
momentdneamente mis ingresos [...]».* A esta explicacién dada por Eschig se
sumaba el quizds justificado enfado del editor con el compositor por haber
dado su nueva creacién, «El Amor Brujo», a la editorial britdnica Chester. La
carta que el editor envia a Falla el 28 de junio de 1915, tajante pero siempre
respetuoso, da fe de ello: «[...] usted comprenderd que lo que me habfa inte-
resado en la alianza con usted era precisamente la exclusividad para todos los
paises. Una obra de propiedad dividida ya no es la misma cosa [...]»."° Y con
una notoria ingenuidad continta, con respecto a «Noches...»: «[...] En cuanto

* La signatura [AMF 9142-060] constituye un dossier preparado por Max Eschig de fotocopias
de las cartas que le envié Falla entre el 8 de Agosto de 1914 y el 24 de Agosto de 1916.

> Todas las traducciones son de la autora de este articulo, salvo menciones expresas de otros
traductores.

* En esta y en sucesivas citas literales de correspondencia en castellano o en francés, reproduz-
co la puntuacién, el subrayado y la ortograffa originales. «[...] je vous considere, vous ou vous
succeseurs, comme propiétaires de ’edition de mes Trois Nocturnes pour piano et orchestre (en
preparation) et des sept Melodies Populaires espagnoles [...]».

> [AMF 9142-002], carta original mecanografiada y firmada.

¢ «[...] J'ai bien regu votre lettre du 8 c. et je suis pleinment d’accord avec son contenu [...]».
[AMF 9142-012], carta original, mecanografiada y firmada.

7

8 «[...] les circonstances m’ont forcé d’interrompre momentanément mes versements [...]».

[AMF 9142-015], carta original mecanografiada y firmada.

«[...] vous comprendrez que ce qui m’avait intéressé dans l"alliance avec vous ¢’etait précisé-

9

10

ment |’exclusivité pour tous pays. Un ouvrage a propiété divisée, ce n’est plus la méme chose [...]».
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a los Nocturnos, tomo buena nota de que usted me los enviard en Septiembre;
yo habrfa preferido incluso recibirlos mds pronto [...]»."!

Tras numerosas cartas en las que el editor Eschig pedfa a Falla, en un tono
desesperado, la partitura de «Noches en los jardines de Espafia» para proce-
der a su impresién y posterior edicidn (de la partitura general, piano solo, y
materiales de orquesta), la obra se estrend el 9 de abril de 1916 en el Teatro
Real de Madrid dirigida por el maestro Enrique Ferndndez Arbds (1863-1939)
a cargo de la Orquesta Sinfénica de Madrid, con el joven solista José Cubiles
(1894-1971) al piano.

Por carta del 15 de marzo de 1916" (a un mes escaso del estreno), el pia-
nista encargado hasta entonces del papel solista, el afamado pianista Ricardo
Vifies (1875-1943), se excusaba de dicha tarea apoydndose principalmente en
dos razones: el poco tiempo y el bajo cachet.

Mi querido amigo:

Uy! Qué justito, qué justito! Tanto, que me temo sea irrealizable eso
de estrenar yo sus «Nocturnos» dentro un mes, pues dd la casualidad que
tengo en perspectiva el tener que tocar en la Sorbonne el Concierto de
Rimsky; luego, en Le Mans las «Variations Symphoniques» de César Franck,
y entre temps, varias obras de Satie en un hommage con conferencia de
Roland Manuel en casa de Lucia de Flegry, y en fin, y muchas piezas de
Debussy en una velada que le serd consagrada en «Lyre et Palette», y todo
precisamente de aqui 4 mediados de abril! Ademds hay que desfalcar del
tiempo que dista de hoy al 15 de abril, los dias perdidos en el envio de
carta y musica. Cuando pues podrfa tener su manuscrito? Lo mds pronto
unos veinte dfas antes del concierto, de manera que sélo podria estudiar
dichos Nocturnos quince 6 seis [sic] dias ya que hay que tener cuenta del
viaje y de los dos ¢ tres dfas de anticipacién con que deberfa llegar 4 los
Madriles. Luego, solo voy a Lérida, si es que vaya este afio, hacia el 8 de
Mayo. Tendria pues que ir a Madrid para volar a Paris, y ya vé V. que
Arbés no puede (2...) ni siquiera ofrecer un cachet de guerre, pero esto se
lo arreglarfa él con Schurmann® actualmente en Espafia. Yo por mi parte,
tratdindose de un concierto publico, no tengo derecho de decidir nada sin su
consentimiento. Que trate pues Arbds de ver 4 dicho Schurmann y que éste
fije el cachet minimum, el cual aceptaré gustoso, pues lo que yo querrfa es
tener el inmenso placer de créer sus Nocturnos que ya me he acostumbrado
a considerar como cosa propia, ya que a mi intencién los compuso V. Una

" «[...] Quant aux Nocturnes, je prends bonne note que vous me les enverrez en Septembre;

j aurais préféré méme de les recevoir plus ot [...]».

2 [AMF 7763/1-002], carta original manuscrita.

' ]J. J. Schiirmann, promotor y agente internacional, representante de artistas como Kubelik,
Paderewski, Isadora Duncan o el violinista espafiol Manuel Quiroga (1892-1961), con quien firmé
un contrato en 1913.
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Foto 1. Carta de Ricardo Vifes a Manuel de Falla, 15 de marzo de 1916, AMF 7763/1-002

(12 y 42 carilla).

vez mds: lo importante es retrasar lo mds posible la fecha de su estreno a
fin de tener el tiempo material de presentarlos decentemente. Y ya sabe V.
lo largo que es el aprender una obra de esa importancia cuando no existe
mds que manuscrito, mdxime para el que como yo es cortisimo de vista [...].
Caso de ver V. que se iba 4 arreglar el asunto, envieme inmediatamente
la musica ya que esto es lo principal! Presentar bien la obra, y sin tiempo

para estudiarla jcémo hacerlo? [...].

Ricardo Vifies tocarfa por primera vez las «Noches...» el 13 de septiembre

de 1916 en el Gran Casino de San Sebastidn bajo la direccién del maestro
Arbés."* Unos meses antes, por carta del 29 de abril de 1916, felicité a Falla

por el estreno de «Noches...» y le manifesté su deseo de interpretarlas: «Que-

rido amigo Falla: Ya me enteré por los periddicos espafioles del gran éxito que

obtuvieron sus «Nocturnos» e iba 4 escribirle 4 V. para felicitarle [...]». En estas
mismas lineas elabora un plan, para el cual requiere la colaboracién de Falla,
a quien intenta poner de su parte, con el fin de realizar una tournée espanola

con Arbés y con los «Nocturnos». Continda:

" En AMF puede consultarse un original del programa [FN 1916-016].
> [AMF 7763/1-003], carta original manuscrita.
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Foto 2. Programa del estreno de «Noches en los jardines de Espafia», 9 de abril de 1916."

[...] Inmensa serfa mi satisfaccién si podfa arreglarse el ir yo 4 tocar dicha
obra a Lérida y Barcelona... y cuantas ciudades fuera posible. Pero ahora
mas que nunca depende todo de la buena voluntad de Arbés, pues no tengo
ningtin concierto en perspectiva por Espana en Mayo ni Junio. Y como mi
morte-saison dura desde el comienzo de la guerra, me es materialmente im-
posible emprender por ahora ningun viaje por mi cuenta [...]. Sé que Arbds
puede dar cachet si quiere, pues querfa contratar para todos sus conciertos
de la actual tournée 4 un artista amigo mfo que se hace pagar bastante caro.
[...] El rehusar contratarme a mf es casi una ofensa que de rebote le alcanza
a V., puesto que de una de sus obras se trata exclusivamente. Y porqué ese
regateo? por ser yo espafiol! [...]. Se podrfa convenir en lo siguiente: 1°. Un
cachet fijo para los gastos de viaje de Parfs 4 Espafia y de Espana 4 Parfs, y
para los de estancia en aquella, y 2°: un cachet aunque fuera modesto, por
cada concierto en el que yo tomara parte una vez en Espafia. Que agradable
para mi si podfa recorrer todos los reinos de Espafia... y Portugal, dando a

' En AMF se conservan seis ejemplares del programa [FN 1916-006], [-006bis], [-007],
[-008], [-009] y [-010].
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conocer mis tres sofiados y esperados Nocturnos! Ahora bien, como no sé
el grado de dificultad de la parte de piano de las «Noches en los jardines
de espafia» me fio en V.- supuesto que Arbds sea raisonnable y me llame
sin mas rodeos- me fio absolutamente en V., para que inmediatamente
decidida la cosa me envie certificados los dichos «Nocturnos», pues ya vé
el poco tiempo que me quedarfa para estudiarlos! [...]. Ah! Si me llamara
yo Vifiesmann! Pero Vifies solamente! Qué escdndalo! Contratar a un buen
espafol, qué vergiienza! [...]

Evidentemente, dicho plan consiguié el éxito perseguido. Pero no deja de
ser llamativo, a nuestros ojos actuales que, siendo Ricardo Vifes el dedicatario
original de «Noches...», el pianista no tuviera algiin conocimiento de la par-
titura. En las fechas de la primera carta mencionada (15 de marzo de 1916),
a un mes del estreno, la misma no estaba concluida. Y Vifes, dos semanas
después del estreno, tampoco disponfa de la misma. Como es 14gico, su puesta
a disposicién era imposible por la inexistencia de copias. Por otro lado, no
habia razén para ello hasta conocer las intenciones reales, y muy ansiadas, del
pianista de realizar una gira espafiola con «Noches en los jardines de Espafia»
y con el «poderoso» Arbds.

Manuscrito y copias

Lo importante, sin embargo, en relacién al tema que nos ocupa, es que
el estreno de «Noches...» en el Teatro Real de Madrid se hizo sin partituras
editadas en ninguna de sus versiones. Ni el maestro Arbds, ni el pianista
Cubiles, ni los musicos de atril pudieron disponer de una partitura editada.
Dichas ediciones no existian y por tanto, director, solista e instrumentistas de
la orquesta se vieron obligados a realizar el estreno de esta importante obra
para la historia de la musica espafiola con partituras manuscritas de una u otra
mano de copistas; dicha situacién causé una mayor dificultad del trabajo y
propicié que numerosos errores se multiplicaran en las lineas de las partituras
copiadas. La rigurosidad de las copias manuscritas en esta época dejaba mucho
que desear, prescindiendo en numerosas ocasiones de la inclusién de datos y
elementos fundamentales, como son las claves, la armadura o el compds. A
esta falta de rigor hay que afadir la premura en su confeccién, ya que Falla
entregd su partitura a pocos dfas del estreno.” La investigacién llevada a cabo
para poder afirmar qué partituras manuscritas fueron empleadas por el director,

7 Por carta de Falla a Marfa Lejdrraga fechada el 27 de marzo de 1916 se sabe que a dos
semanas del estreno el compositor segufa sin entregar al copista la totalidad de la partitura: «[...] esta
tarde a las 8h he entregado a la copia los dltimos pliegos de los Nocturnos [...]». [AMF 7252-
025], fotocopia del original de la familia Lejdrraga.
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el pianista y los musicos de atril el dia del estreno ha sido ardua, pero con
resultado satisfactorio.

Ricardo Vifies se convirtié en uno de los mejores y mds asiduos intérpretes
de «Noches...», especialmente bajo la direccién del director suizo Ernest An-
sermet (1883-1969). Su mérito es el de haber llevado a cabo el estreno de la
obra fuera de Espafia, en el Grand-Théitre de Ginebra el 4 de noviembre de
1916, bajo la batuta del director mencionado.'

Por el contenido de la carta que incluyo seguidamente dirigida por Manuel
de Falla al maestro Ansermet el 19 de octubre de 1916" en vistas a dicha in-
terpretacién, puedo afirmar, en la linea de mis investigaciones, que el material
del maestro Arbds el dfa del estreno fue el manuscrito de Manuel de Falla.
Este escribfa:®

[...] Ricardo Vifies toca, en efecto, los Nocturnos en Barcelona, con la
orquesta de Arbds, dentro de pocos dias [en octubre, se desconoce el dia
exacto], y le traerd el material y la Partitura. Esta es la misma que conoce

% No se conserva copia del programa de mano de dicho concierto. Corrins, Chris: «Luz en
la oscuridad: apuntes sobre la composicién de Noches de Fallar, en Manuel de Falla. Noches en los
Jjardines de Espasia. Impresiones Sinfonicas para piano y orquesta. Edicién facsimil de los manuscritos
fundamentales del Archivo Manuel de Falla y del Archivo de Valentin Ruiz-Aznar, con edicién e
introduccién de Yvan Nommick y estudio de Chris Collins, Coleccién «Facsimiles», Serie «Ma-
nuscritos» n° 4, Granada, Archivo Manuel de Falla, 2006, pp. XVII-LXVI Como indica Collins,
el documento auditivo que quizd mds se acerca a estas primeras interpretaciones de la obra es la
grabacién en vivo del concierto ofrecido por la Orquesta Filarmdnica de Viena bajo la direccién
de Ansermet en el Festival de Salzburgo en 1942, con el propio José Cubiles al piano. Music
and Arts programs of America publicd en 2000 una versién restaurada de la grabacién [nimero
de catdlogo CD 1062].

¥ [AMF 6706-041], copia fotogrdfica de la carta original autégrafa en francés fechada el 19 de
octubre de 1916 y custodiada en la Bibliothéque Publique et Universitaire de Ginebra [Ms. Mus.
183, f. 5-10]. «[...] Le temps m’a fait défaut pour obtenir une copie [...]». Sobre esta carta véase
Nommick, Yvan: 1996. «La interpretacién de las Noches: una carta de Falla a Ansermet», en Jardines
de Espania. De Santiago Rusifiol a Manuel de Falla, Catdlogo de la Exposicién del Archivo Manuel
de Falla. 30 de octubre 1996 - 30 enero 1997, Centro Cultural Manuel de Falla, Granada, p.
27-38. Este documento se halla asi mismo reproducido en su idioma original (francés) en: Tar-
porLeT, Claude: 1994. Ernest Ansermet: Correspondances avec des compositeurs européens (1916-1966),
Ginebra, George ed., vol. 1., pp. 162-163.

? Traduccién de Nommick, Yvan: ibid., p. 27. «[...] Ricardo Viiies joue, en effet, les Noc-
turnes 4 Barcelone, avec 1’orchestre d’Arbds, dans peu de jours, et il vous apportera le matériel et
la Partition. Celle-ci est la méme que vous connaisez: |”original écrit au crayon...Le temps m’a fait
défaut pour obtenir une copie. Je vous serait trés trés obligé de me 1’envoyer avec le matériel (la
partition au moins) par valise diplomatique, comme vous voulez bien m’indiquer. ]J’en ai besoin
au plus tot possible pour les concerts d’ici, et...j’ai terriblement peur qu’elle puisse s’égarer, car
il n’existe que cet original!...Combien je regrette de n’étre pas & Genéve pour entendre 1’ouvrage
dirigé pour vousl... [...]. Le matériel des Nocturnes est de la propiété de la Société Nationale. Je
vous ferai savoir des conditions de location par Ricardo Viiies [...]».
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Ud.: el original escrito a ldpiz...Me falta tiempo para obtener una copia.
Le agradecerfa muchisimo me la mandara con el material (por lo menos
la partitura) por la valija diplomdtica, como ha tenido usted la amabilidad
de indicdrmelo. La necesito cuanto antes para los conciertos de aqui, y...
tengo un miedo terrible de que se pierda, jya que no existe mds que este
originall...jCudnto siento no estar en Ginebra para oir la obra dirigida por
Ud.l... [...]. El material de los Nocturnos es propiedad de la Sociéré Natio-
nale. Le daré a conocer las condiciones de alquiler por Ricardo Viies [...]

Como he apuntado antes, esto significa que a estas alturas (seis meses
después del estreno) la partitura utilizada segufa siendo la manuscrita a ldpiz
de Falla (a la que el compositor aludfa con mayuscula: «/a Partition»). Con lo
que ello implica en cuanto a los viajes, envios, su paso por distintas manos,
su uso como material de estudio de distintos directores... que se conservara
en un estado decente o que no se hubiera perdido o echado a perder en algtin
momento resulta un milagro.

El manuscrito de «Noches en los jardines de Espafia» fue hallado durante el
afio 2016 por la autora de este articulo en Winterthur (Suiza), tras considerarse
desaparecido durante mds de medio siglo.?! Falla se lo regalé al empresario y
gran mecenas suizo Werner Reinhart (1884-1951), coleccionista de manuscritos
y gran amante del arte y la musica, en agradecimiento a la programacién de su
obra «El retablo de Maese Pedro» en el cuarto Festival de la ISCM (Internacional
Society for Contemporary Music), organizado ese afio en Ztrich del 18 al 23 de
junio de 1926 y al que acudié Falla, invitado por Reinhart.? El manuscrito de
Winterthur es un documento de gran formato y bellisima factura. La menuda
graffa a ldpiz de Falla contrasta con las marcas de mayor tamafio a ldpiz azul
y rojo referidas a correcciones y llamadas de atencién. Otros colores completan
la visién gréfica general, muy homogénea e inteligible.”?

21 El documento se halla en la Stadtbibliothek de Winterthur, Suiza, [Dep RS 19/2]. Sobre el
hallazgo del manuscrito y sus caracterfsticas véase PUENTE, Isabel: 2017. «Manuel de Falla y Noches
en los jardines de Espaiia: de Granada a Winterthur», en Quodliber n° 64, Monogrifico Manuel
de Falla III, enero-abril 2017, revista de especializacién musical, pp. 71-107, Aula de musica de
la Universidad de Alcald. Véase también DominGuEz, Ifigo: 2016. «Las ‘noches’ perdidas de
Manuel de Falla». E/ Pafs, 25 de noviembre de 2016 <https://elpais.com/cultura/2016/11/25/
actuali’dad/1480086276_897802.amp.html->. [consulta 11-02-2018]. Véase también PUENTE,
Isabel: 2016. «Hallado el manuscrito original de Noches en los jardines de Espania». Scherzo, di-
ciembre de 2016, n° 324.

2 Véase PUENTE, Isabel: 2017, 7bid.

# Se trata de un documento voluminoso de 106 caras (a pesar de que el documento lleva otra
numeracién) organizadas en cuadernillos superpuestos de cuatro carillas. El volumen tiene unas
dimensiones de 35x27 cm (que se convierten en 35x54 cm al abrirlo), y pese a su atareado ir y
venir durante tantos afios, por tantas manos y en tantos viajes, se mantiene en muy buen estado.
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En cuanto a los materiales instrumentales de los musicos de la orquesta,
mis investigaciones me han llevado a poder afirmar que fueron empleadas las
copias manuscritas (en este caso, de mds de un copista) elaboradas por la So-
ciedad nacional, y que yo misma he catalogado [XLIX A8], por coherencia con
la nomenclatura usada por el musicélogo Antonio Gallego en su catalogacién
de 1987, que recoge toda la obra musical de Falla conservada en el Archivo
Manuel de Falla de Granada,” —a pesar de no encontrarse los citados docu-
mentos A8 fisicamente en el espacio del AMF—. He tenido la oportunidad de
localizar recientemente estos materiales histéricos en los fondos de la Orquesta
Sinfénica de Madrid en su sede de la calle Barquillo n° 8 de Madrid, y estoy
llevando a cabo un estudio amplio y riguroso de cada uno de los cuadernillos
manuscritos, en cuanto a sus caracteristicas técnicas, errores de origen y ano-
taciones de los musicos de atril.?

Paso a explicar resumidamente los conceptos de la catalogacién de Gallego:
[XLIX] es el nimero romano que el musicélogo otorga a la obra «Noches en
los jardines de Espafia» dentro del catdlogo de Manuel de Falla, en base a un
criterio estrictamente cronoldgico,” [A] atiende a su catalogacién de manuscrito,
que como ¢l mismo especifica «los hay de muy diversa indole»,”” y el niimero
[8] es mi aportacién personal que responde a que esta categorfa —[XLIX A]—
concluye en el catdlogo del musicélogo con la copia [A7].%

En cuanto a la parte del piano solista, lamentablemente no he hallado atn
ninguna copia manuscrita de la época, pero légicamente se debié proceder a
encargar una destinada a serle enviada cuanto antes al pianista sobrevenidamente
encargado de estrenarla, el gaditano José Cubiles, una vez el dedicatario Ricardo
Vifies se desvinculara de tal papel. Dicho hallazgo serfa de gran valor de cara a
un conocimiento més profundo de su interpretacién en la época, méxime si el

% GaLLEGO, Antonio: 1987. Catdlogo de las obras de Manuel de Falla. Madrid, Ministerio de
Cultura (Direccién General de Bellas Artes y Archivos).

» Mayor informacién sobre estos materiales orquestales de copista [XLIX A8] podrd ser con-
sultada préximamente en la tesis doctoral de la autora de este articulo, cuya edicién estd prevista
para los préximos meses.

% GALLEGO, Antonio: 1987, ap. cit., pp. 130-138.

2 Ibid., nota preliminar, p. 10.

* En AMF se conserva una copia orquestal autégrafa de «Noches en los jardines de Espafia»
realizada por un copista, y con anotaciones de Falla. Esta copia estd catalogada por Antonio Gallego
con la signatura [XLIX A7] y consta de 108 pdginas. Su portada reza la siguiente advertencia a
pufio y letra de Falla, ademds del sello a tinta de Eschig. «L’auteur sera reconaissant a MM. les
chefs d’orchestre et aux solistes de vouloir bien suivre estrictement les indications metronomiques
propostes». Su traduccién al espafiol : «El autor agradecerd a los Sres. directores de orquesta y a
los solistas que sigan estrictamente las indicaciones metronémicas propuestas». Mayor informacién
sobre esta copia autdgrafa A7 podrd consultarse préximamente en PUENTE, Isabel: (t. d.), op. cit.
Véase nota 25.
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mismo incluyera indicaciones o anotaciones del propio Falla o de alguno de los
pianistas que lo interpretaron en vida del compositor y tuvieron la oportunidad
de trabajar la obra con él. Espero que la continuidad de las investigaciones en
esa direccién obtenga éxito en el futuro.

He de remarcar que en la horquilla temporal entre 1916 y 1923 las copias
manuscritas de la obra —en sus distintas versiones: general, pianistica y partes
instrumentales—, se debieron de multiplicar, respondiendo su confeccién a
la demanda y frecuencia de la interpretacién de la obra a cargo de distintos
directores y pianistas.”’ La coexistencia de estas distintas copias es un tema
complicado del que he realizado un amplio seguimiento con gran detenimiento
y sin no pocas complicaciones de fechas y datos.

He dejado constancia anteriormente en estas lineas de que «Noches...» fue
asiduamente programada por distintos intérpretes y en muy diversos lugares,
hasta la efectiva publicacién de la edicién de Eschig en 1923. En 1922 no
existfa ain ninguna edicién de «Noches...», sin embargo este breve resumen
de correspondencia da constancia de la difusién de que gozaba la obra en su
corta existencia desde su estreno en 1916. Directores, pianistas y orquestas la
solicitaban desde distintos puntos geogrdficos, haciendo necesaria la difusién
gréfica de la partitura, que no podfa ser mds que a través de copias manuscritas
de copista. Una vez realizado el andlisis de la correspondencia, cuyo detalle no
es objeto de este articulo, el nimero de copias de «Noches...» que coexistia
durante estos afios (tanto de la parte orquestal como de la pianistica) deviene
incontable y précticamente fuera de control. La obra habia sido dirigida por
Arbés, Arturo Saco del Valle (1869-1932), el propio Falla, Sergei Diaghilev
(1872-1929) —que tenfa una copia para estudiar su posible adaptacién a ba-
llet—, Ansermet, Bartolomé Pérez Casas (1873-1956), Joan Lamote de Grignon
(1872-1949), Edward Clark (1888-1962), etc., y el piano solista habfa sido
interpretado por Cubiles, el propio Falla, Vifies, Arthur Rubinstein (1887-
1982), Joaquin Nin (1879-1949), Alfred Cortot (1877-1962), Rosa Garcia
Ascot (1902-2002), Gabriel Abreu (+ 1952), etc.

El estudio y andlisis de dichas copias manuscritas de la época es altamente
interesante, porque cada una de ellas conserva en si misma sus propias ca-
racteristicas de confeccién, asi como de elementos incorporados después por
directores, intérpretes, incluso por el propio Falla en muchas ocasiones, erigién-

» Son varias las cartas entre Falla y distintos remitentes o destinatarios que tratan sobre la
necesidad de copias de la partitura de «Noches...» durante estos afios, tanto en la parte orquestal
como en la pianistica. Me refiero a Max Eschig, Ernest Ansermet, Bartolomé Pérez Casas, Gustave
Samazeuilh, Miguel Salvador, Lamote de Grignon, Gabriel Abreu, Alfred Cortot, Sergei Diaghilev,
entre otros. Alguno de estos nombres no son directos remitentes/destinatarios de las cartas, sino que
aparecen mencionados al respecto en alguna de ellas. Mayor informacién sobre este tema aparecerd
proximamente en PUENTE, Isabel: (t. d.), op. ciz.
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dose en fuentes tnicas. De esta forma, los diversos documentos investigados
actualmente no fueron por aquel entonces simples partituras manuscritas de
lectura para los intérpretes, sino que, mds esencialmente, se convirtieron en
receptores y transmisores de mensajes y correcciones que iban modificindose
sobre la marcha, con afiadidos y supresiones a mano del compositor, a medida
que la obra se iba interpretando en sus primeros afios de vida. Una especie
de work in progress. La multiplicidad de dichos documentos reelaborados dfa
a dfa por distintas manos, no siempre contiene informacién unfvoca en sus
compases, dificultando la labor de revisién en la toma de decisiones, de cara
a una reedicidn de la partitura (circunstancia que cobra todo el sentido, una
vez disponemos de la fuente principal, que es el manuscrito, inaccesible hasta
fecha reciente).*®

Desde el estreno, «Noches...» pasé a ser interpretada en Cddiz el 29 de
abril de 1916 con Manuel de Falla al piano y dirigida por el maestro Arbds.
En el Palacio Carlos V de Granada el 26 de junio del mismo afio, con Falla
de nuevo al piano y el maestro Arturo Saco del Valle. En San Sebastidn el 13
de septiembre del mismo afio con Vifies al piano’®' y posteriormente en octu-
bre en Barcelona, desconociéndose el dia exacto. Y de ahi a Ginebra, para ser
dirigida por Ansermet. Seguidamente, las «Noches...» viajaron a Buenos Aires
de la mano del pianista Arthur Rubinstein (septiembre de 1918) —dedicatario
de la «Fantasia Bética» (1919) de Manuel de Falla—, a Paris con Joaquin Nin
de solista (enero de 1920), etc.

Todo ello ante la frustracién y estupefaccién del editor Max Eschig, que se
enteraba del estreno y posteriores interpretaciones sin dar crédito, y sintiéndose
impotente para obtener el manuscrito y poder proceder a su edicién. En carta
de 24 de septiembre de 1916 escribe Eschig a Falla «[...] me aseguran que
usted la ha hecho interpretar en Espafia, ses eso cierto? [...]».%

Y tres meses después, en carta del 23 de diciembre del mismo afio:*

[...] Encuentro mds que extrafia su posicién de evitar responder a mis
preguntas y de prometerme constantemente cartas que no llegardn jamds.
Ademds, y esto lleva mi asombro a la...digamos estupefaccién, estoy obli-
gado a constatar que usted me esconde la verdad en cuanto a los «Tres
Nocturnos» para piano y orquesta. A la vez que me escribe unas veces que

% Mayor informacién sobre todos estos temas podrd ser consultada préximamente en PUENTE,
Isabel: (t. d.), op. ciz. Sobre el hallazgo del manuscrito y sus caracterfsticas véase PUENTE, Isabel:
2017, op. cit. Véase también DoMINGUEzZ, Ifiigo: gp. cit. Véase también PUENTE, Isabel: 2016, op. cit.
3 Véase nota 14.
3 [AMF 9142-019], carta original, mecanografiada y firmada.
«[...] on m’a assuré que vous les avez fair executer en Espagne, est ce vrai? [...]».

¥ [AMF 9142-022], carta original, mecanografiada y firmada.
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no estdn terminados y otras que usted los transforma en ballet Ruso M.
Ricardo Vifies los toca en publico, como tltimamente en Ginebra, y tengo
las pruebas irrefutables en mis manos. Usted parece olvidar completamente
que esos tres Nocturnos [...] son de mi propiedad, [...] asi como que us-
ted no tiene ni el derecho de hacer un material sin mi conocimiento ni de
rechazarme el manuscrito. Repito por tanto mis reivindicaciones y espero
que esta vez usted me vaya a dar completa y justa satisfaccién a vuelta de
correo. Le ruego me envie por correo postal certificado:

1. el manuscrito de «Siete Melodfas Populares».

2. el manuscrito de «Tres Nocturnos para Piano y Orquesta», partitura
de orquesta y parte concertante de piano.

3. hacerme llegar el material del cual M. Viiies se sirve y ddrmelo, por
supuesto con la compensacién por sus tarifas de copia [...].%

Esta carta es muy reveladora de varias cuestiones. Por un lado Eschig cons-
tata la existencia de dos manuscritos de «Noches...» de Manuel de Falla: el de
la partitura general para piano y orquesta y el de la parte de piano, destinado a
ser empleado por el pianista solista, y de cuya existencia lamentablemente no se
ha localizado ningin e¢jemplar a dfa de hoy. Ambos manuscritos de «Noches», el
general y el de piano, son solicitados en esta carta por Max Eschig a Falla, para
poder proceder a la edicién y publicacién estipulada por contrato entre ambos.

Por otro lado, en esta carta Eschig da por hecho que existe y circula un
material de orquesta clandestino e ilegal de «Noches...», pues de otra forma
no habrfa podido ser llevada la musica a cada uno de los atriles de la plantilla
orquestal ni en el estreno ni en las posteriores interpretaciones de la obra. Dichos
materiales copiados no pudieron hacerse mds que desde el manuscrito, por ser la
tnica fuente existente en aquel momento. Por algunas de las cartas ya presenta-
das (tanto en la correspondencia con Eschig como con Ansermet) sabemos que
los mismos pertenecfan a la Sociedad nacional de musica de Madrid. Y como

¥ «[...] Je trouve plus qu’etrange votre fagon d’eviter de repondre a mes questions et de me

promettre constamment des lettres qui n’arrivent jamais. De plus, et ceci porte mon etonnement
a la ... mettons stupefaction, je suis obligé de constater que vous me cachez la verité quant aux
«Trois Nocturnes» pour piano et orchestre; alors que vous m’ecrivez tantdt qu’ils ne sont pas finis
et tantdt que vous les transformez en ballet Russe M. Ricardo Vifies les joue en public, comme
dernierment a Geneve, comme j’en ai les preuves irrefutables en mains. Vous paraissez oublier
completement que ces trois Nocturnos [...] sont ma propieté, [...] ainsi que vous n’avez ni le
droit d’en faire faire un material a mon insu ni de m’en refuser le manuscrit. Je repete donc mes
revendications et j’espere que cette fois-ci vous aller me donner complete et juste satisfaction par
retour du courrier. Je vous prie de m’envoyer par rouleaux postaux recommandés:

"le manuscrit de «Sept Mélodies Populaires».

* le manuscrit de «Trois Nocturnes pour Piano et Ochestre» partition d’orchestre et partie
du piano concertant.

% de faire rentrer le material dont M. Vifes se sert et de me le remettre, bien entendu contre
indemnité de vos frais de copie [...]».
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ya he apuntado, por carta de Falla a Marfa Lejdrraga (1874-1974) de 27 de
marzo de 1916° se sabe que el compositor no entregd al copista «los dltimos
pliegos de los Nocturnos» hasta el 27 de marzo de 1916 a las 20h. de la tarde,
menos de dos semanas antes del estreno. Todo esto, por supuesto, a espaldas
de su editor Max Eschig. Es por ello que en esta carta de 23 de diciembre
de 1916 el editor pide que dicho material (que ubica en manos del pianista
Ricardo Vifies) le sea remitido inmediatamente junto a los dos manuscritos.”

La parte de piano de «Noches...» no fue entregada a Eschig hasta el 28 de
junio de 1920, es decir, casi cuatro afios después de la fecha de la carta que
acabamos de analizar. En una postal fechada ese mismo dia de 28 de junio de
19207 Eschig escribe a Falla «[...] la parte de piano de «Jardines de Espafia»
acaba de llegar, gracias [...]».* Y en carta de ese mismo dfa®™ vuelve a dar las
gracias por la entrega de la parte de piano y afade: «[...] entregué la partitura
de orquesta de la misma obra a M. Samazeuilh, tan pronto como Usted se
ha ido [...]»,"! lo cual significa que la partitura orquestal (general) estaba en
posesién de Eschig con anterioridad, para satisfaccién del editor. Los dltimos
pdrrafos de este articulo tratardn brevemente el tema del arreglo de «Noches...»
a cargo del compositor y arreglista francés Gustave Samazeuilh (1877-1967).
Continda la carta de Eschig a Falla: «[...] Para terminar, déjeme decirle de
nuevo cudn feliz estoy de nuestro acuerdo y espero —una vez disipadas todas
las nubes entre nosotros— que tengamos a menudo la ocasién de seguir tra-
tando asuntos juntos. Yo haré todo lo que pueda para resultarle grato [...]».*

Como he escrito anteriormente, a dfa de hoy no tenemos constancia de que
alguna de las partituras manuscritas de la época de la parte del piano solista
de «Noches...» (de la mano de Falla o de algin copista) haya perdurado en
el tiempo. Los distintos archivos en los que he podido investigar (Manuel de
Falla de Granada, Orquesta Sinfénica de Madrid, Sociedad General de Autores
de Madrid, Biblioteca del Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid),
no conservan ningdin ejemplar, y las familias o bibliotecas de los distintos
pianistas que efectivamente tuvieron su partitura manuscrita de estudio y/o

% Véase nota 17.

% Mds adelante trataré de enmarcar brevemente el papel con el que nacié en 1915 la Sociedad
nacional de musica.

% [AMF 9142-028], tarjeta original, mecanografiada y firmada.

¥ «[...] la partie du piano des «Jardins d’Espagne» vient d’arriver, merci [...]».
“ [AMF 9142-027], carta original, mecanografiada y firmada.
4 [...] j’ai remis la partition d’orchestre de la méme ouvre & M. Samazeuilh, aussitot apres
votre départ [...]».

2 [...] Pour terminer, laissez moi encore vous dire combien j’ai été hereux de notre entente
et j’espere -toute nuage étant dissipé entre nous maintenant- que nous aurons souvent |ocassion

de traiter ensemble. Je ferai tout pour vous étre agréable [...]».
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de concierto, tales como José Cubiles, Ricardo Vifies, Gabriel Abreu, Arthur
Rubinstein, Joaquin Nin, Rosa Garcfa Ascot, asi como el mismo Manuel de
Falla, tampoco conservan nada al respecto. Sin embargo, no deja de ser cierto
que estos pianistas debieron disponer de su partitura manuscrita (de la mano de
Falla o de algin copista) porque hasta 1922% no aparecié ninguna edicién de
la obra en ninguna de sus partes ni de sus versiones.* Me pregunto a menudo
si hubiera podido ser Falla quien llevé a cabo la copia de la parte pianistica
entregada a Eschig, o de si hubiera podido ser él mismo el autor/copista de
alguna de las otras copias manuscritas que entregd a los pianistas para su estudio
e interpretacién. Este proceder habrfa podido tener sentido en el caso de que el
compositor hubiera necesitado, por su cuenta e interés, una copia répida y al
mismo tiempo rigurosa, como por ejemplo en las circunstancias del estreno de
Cubiles. Falla tenfa un grandisimo oficio (es sabida su disciplina en la escritura
de cartas de correspondencia, actividad a la que dedicaba numerosas horas al
dfa). Conocia a la perfeccién sus obras, no sélo por el tiempo que empleaba
en su composicién, sino sobre todo por su dedicacién a la fase posterior de
revisién, reelaboracién, modificacidn, supresién y afiadidos. Ademds, y esto
es muy importante en cuanto a la asimilacién de las mismas, ¢l era también
intérprete desde la doble perspectiva del director y del pianista. Interpretaba al
piano sus obras en concierto y las conocfa de memoria, siendo capaz de hacer
reelaboraciones y arreglos sobre la marcha, sin necesidad de papel o guién. En el

% En 1922 aparecié la edicién de Eschig de «Noches...» en la versién de Gustave Samazeuilh,
en su arreglo orquestal para un piano a cuatro manos. Esta edicién se adelantd a la versién original
de «Noches...» para piano y orquesta, pues a los avatares editoriales objeto de este articulo hay
que sumar los amplios periodos de tiempo que se tomé Falla en la correccién de errores de las
pruebas de edicién. Las primeras pruebas le fueron entregadas el 18 de abril de 1922; Falla las
devolvié el 26 de septiembre del mismo afio. Con las segundas pruebas se tomé atin mds tiempo,
siéndole entregadas el 24 de enero de 1923 y devolviéndolas Falla el 11 de agosto del mismo
afio. Lamentablemente, estas pruebas no se conservan, pero el AMF alberga [XLIX B2 y B3],
partituras de bolsillo de «Noches...» para piano y orquesta (con formato de 21x14,7 y 18,1x13,8
cm. respectivamente), con anotaciones y correcciones de Falla. [B3] contiene entre sus pdginas una
tira de papel vegetal con las anotaciones de errores.

“ Dispongo actualmente de dos documentos de pianistas de la época, valiosos para mi in-
vestigacion, pero ambos son editados y no manuscritos. El primero de ellos es un ejemplar de la
primera edicién de Eschig de la partitura general de «Noches...» que Falla regalé a José¢ Cubiles
en 1923 y que a su vez Cubiles traspasé a su alumno Jacinto Matute (1935-2008) en 1968. Este
formé dto de pianos con la pianista M. Angeles Renterfa durante muchos afios, y el documento
citado es propiedad de la familia Izquierdo Renterfa, llegando a mis manos a través del hijo de
la pianista, Wofgang Izquierdo. Es de destacar la importancia de la escuela pianistica proveniente
directamente desde Falla a través de los alumnos de Cubiles en su Cétedra del conservatorio
madrilefio. El segundo es un ejemplar de la primera edicién de Eschig de la partitura general de
«Noches...» perteneciente al pianista Joaquin Nin [AMF XLIX C4], otro insigne intérprete de
«Noches...» y contempordneo de Falla. Ambos ejemplares contienen anotaciones de aquel momento.
Mayor informacién sobre las mismas estard disponible en PUENTE, Isabel: (t. d.), op. cir.
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Foto 3. Programa del concierto del 3 de Junio de 1920 en la Sala Gaveau de Paris.

caso de «Noches...», es notorio que en mds de una ocasién (con anterioridad al
encargo de Samazeuilh) las interpreté publicamente acompafiando a algtin otro
pianista solista y arreglando sobre la marcha la parte de orquesta para un piano.”

Por mds que he buscado borradores o documentos de dichos arreglos de
mano del compositor, no queda constancia de la existencia de los mismos, ya
que verdaderamente Falla no los necesitaba. En este punto estoy totalmente de
acuerdo con el musicélogo Chris Collins, quien afirma: «[...] No se conserva
ninguna reduccién de las partes orquestales para un solo piano, y es impro-
bable que llegara a escribirse una: Falla tocé casi con certeza a partir de un
ejemplar de la partitura orquestal o, quizds, de memoria [...]».* Mientras no
se encuentre documento que lo certifique, nunca saldremos de la duda de si
Falla llegd a escribir algin arreglo o copia pianistica.

“ [AMF FE 1920-005], programa original del concierto fechado el 3 de Junio de 1920 en la
Sala Gaveau de Parfs junto a Rosa Garcfa Ascot (considerada la dltima y casi tnica discipula de
Falla) y organizado por la Société Musicale Indépendante.

4 Coruins, Chris: op. cit., véase nota 18.
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La Sociedad nacional de musica

El 8 de febrero de 1915 tuvo lugar, en el Hotel Ritz de Madrid, el na-
cimiento de la Sociedad nacional, con la celebracién de un concierto (que se
repitié en el mismo lugar el 26 de febrero del mismo afio) en el que parti-
ciparon las grandes personalidades musicales del momento: Joaquin Turina
(1882-1949) y Manuel de Falla como representantes compositores; Bartolomé
Pérez Casas como director; y Francisco Fuster (sic; 1887-1976), Miguel Salvador
(1881-1962) y los propios Turina y Falla como solistas al piano. El programa
inclufa el estreno del «Quinteto» en So/ menor de Turina y la «Oracién de
las madres que tienen a sus hijos en brazos» de Falla. Las notas al programa
fueron elaboradas por Adolfo Salazar (1890-1958).4

Arbés se encontraba entre el publico y elogié la labor innovadora de la so-
ciedad tras este concierto inaugural. Sus ideales eran los de favorecer y difundir
la musica espafiola, asi como la de la vanguardia europea, misién compartida
por la orquesta filarménica de Madrid, cuyo presidente era Miguel Salvador
(1881-1962), quien ejercié asimismo la presidencia de la sociedad. De esta
forma, ambas instituciones organizaron un ciclo de conciertos sinfénicos en el
Ritz, para un reducido publico, cuya programacién de obras debfa pasar por
la aprobacién de un comité artistico del cual formaba parte Pérez Casas, entre
otros. Predominaba considerablemente el repertorio espafiol sobre el extranjero,
y también es significativa la escasez de compositores romdnticos en la progra-
macion, destacando la musica contempordnea junto a la musica antigua, desde
T. L. de Victoria a C. de Morales, pasando por A. Vivaldi o F. Couperin
hasta W. A. Mozart. Es interesante constatar la evolucién de la programacién
de estos conciertos, que van incluyendo paulatinamente compositores franceses
de la escuela moderna. El 19 de enero de 1919 aparece por primera vez C.
Debussy. El 17 de junio de 1919 se estrena «El sombrero de tres picos» de
Falla en su versién orquestal. La colaboracién del critico Adolfo Salazar fue
inestimable, elaborando unas notas al programa de amplio rigor musicolégico
con un andlisis de las obras, de enorme interés, con fines diddcticos. El fue un

7" Resalto, como curiosidad, que el programa de este concierto inaugural conclufa con el triple
concierto en Do para tres pianos y orquesta de J. S. Bach (con Falla, Turina y Salvador al piano).
Dicha propuesta quiso ser rememorada por el Archivo Manuel de Falla en el centenario del estreno
de «Noches...» con un concierto celebrado en el Auditorio Manuel de Falla de Granada el 29 de oc-
tubre de 2016 y en el que tuve la ocasién de interpretar, junto a los pianistas Eleuterio Dominguez,
Pablo Puig y Ernesto Rocio, las «Noches...» en el arreglo de Gustave Samazeuilh (para dos pianos
y tres pianistas) y el triple concierto en Do de J. S. Bach. Las notas al programa son de la autora
de este articulo y el programa de mano fue elaborado a imitacién de los programas de la época.
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PROGRAMA

Primera parte.
Quinteto en sol menor, para piano e instramen-
tos de cuerda (primera vez en Espaiia)........ J. Torixa.

L Fuga lenta.

L1 Animado.

IIL.  Andante.—Scherzo.
V. Final.

Piano, St Turina; primer violin, Sr. Corvino;
sequndo violin, Sr. Axands; viola, Sr. Aleoba; vio-
lonchelo, Sr. Taltavull.

Segunda parte.

Impromptu de la eodorniz.
Paisaje

g GRANADOS.
. TImpromptu..... . S
Pianista, D. Francisco Fster.

Oracién de las madres que tienen a sus hijos
en brazos (poesia de Gregorio Martinez Sie-
rra; primera voz en Espafia)...

Siete caneiones populares espafic

@) Seguidilia murciana.
) Bl paio moruno.

¢) Asturiana.

) Jota.

¢) Nana.

f) Cancion.

g) Polo.

Por la Srta. Revillo, acompafiada por el autor.

FALLA.

Tercera parte.
Coneierto en do, para tres pianos y pequeiin or-
questa (primera vez en ESpafia) .. ........... J. 8. Baci.
Solistas, Sres. Turina, Falla y Salvador; Direc-
tor, Sv. Pére Casas; doce profesores de orquesta.
Descansos de quince minutos.

Los tres pianos para el concierto de Bach son de ERARD
(Unién Musioal Bapatioln)
El piano de gran cola, RONISCH (casa Navas).

Foto 4. Programa del concierto del 8 de febrero de 1915 en el Hotel Ritz de Madrid.

personaje clave en el panorama musical madrilefio de esa época y se erigié en
el gufa de los nuevos planteamientos estéticos.®

Eschig y Falla intercambiaron cartas en las que ambos comentan la media-
cién de la Sociedad nacional de musica para obtener materiales instrumentales,”
sin especificar las condiciones. En una de ellas, de 19 de marzo de 1915,% cinco
semanas antes del nacimiento de la sociedad, escribe Eschig a Falla: «[...] Yo
habfa, efectivamente, recibido una carta de la Sociedad de Autores de Madrid
pidiéndome uno o varios materiales. He respondido que me era imposible
expedir materiales sin saber a quien estdn destinados y sin tener un contrato
en mano. Pero si dicha Sociedad quiere hacer un contrato conmigo, yo estoy

“ Para mayor informacién véase BALLESTEROS EGEA, Miriam: 2012, La orquesta Filarménica
de Madrid (1915-1945). EAE Editorial Academia Espafiola.

# [AMF 9142-008], carta de 19 de marzo 1915, original mecanografiada y firmada. [AMF
9142-012], carta de 13 de mayo de 1915, original mecanografiada y firmada. [AMF 9142-058],
carta de 15 de septiembre de 1920, copia autdgrafa firmada de Manuel de Falla.

0 [AMF 9142-008], véase nota 49.
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dispuesto a examinar la cuestién y le ruego, llegado el caso, de hacerme enviar
un proyecto [...]».>! Unos afios mds tarde, en carta del 15 de septiembre de
1920,%? Falla comenta a Eschig, a propésito de las copias de «Noches...» previas
a la edicién: «[...]JLa de la Socd. Nacional pour los Nocturnos asciende a 290
Ptas. Se la he enviado con esta carta [...]».

También se menciona dicha sociedad, en relacién al material de «Noches...»,
en las cartas de Falla a Ansermet de 1916.> En octubre de 1916 escribe Falla
al director suizo: «[...] El material de los Nocturnos es propiedad de la Société
Nationale. Le daré a conocer las condiciones de alquiler por Ricardo Vifies
[...]»>* Y en diciembre del mismo afio: «[...] El precio de alquiler fijado por
la Sociedad Nacional es de 25 ptas. Usted puede enviarlo al Sr. Conde de
Lascoiti, calle Villanueva n° 5 [...]».”

Gustave Samazeuilh

Todo este embrollo editorial de «Noches...» se entrecruza con el encargo
de Max Eschig a Gustave Samazeuilh de hacer una reduccién a cuatro manos
de la parte orquestal de la obra, con las subsiguientes complicaciones para di-
sefiar su edicién. Sin embargo, esta edicién serd publicada y saldrd al mercado
antes que la original para orquesta y piano. Gustave Samazeuilh llevé a cabo
su trabajo tan sélo en una semana, entre el 28 de junio de 1920 (fecha en
la que el arreglista recibe la partitura de orquesta de «Noches...») y el 5 de
julio de 1920 (segun la carta asi fechada, en la que Eschig informa a Falla
de que dispone desde aquella misma manana del arreglo orquestal a cuatro
manos). Este dato lo conocié Falla también de mano del propio Samazeuilh
en carta autégrafa fechada el mismo dia 5 de julio.”® El resto del tiempo hasta

U «[...] J'avais en effet reu une lettre de la Société des Auteurs de Madrid me demandant

un ou plusieurs matériels. Je lui ai répondu qu’il m’etait imposible d’expédier des matériels sans
savoir A qui ils étaient destinés et sans avoir un traité en mains. Mais si ladite Société veut passer
un traité avec moi, je suis tout disposé & examiner la question et vous prie le cas échéant de me
faire envoyer un projet [...]».

>2 AMF 9142-058, véase nota 49. Esta carta que Falla envia a Eschig estd redactada en francés,
salvo este pdrrafo que escribe en un castellano afrancesado y encuadra dentro del texto general.

>3 [AMF 6706-041], carta del 19 de octubre de 1916. Véase nota 19. Y carta del 31 de
diciembre de 1916, [AMF 6706-042]. Fotocopias de los originales.

> [AMF 6706-041]. «[...] Le matériel des Nocturnes est de la propiété de la Société Nationale.
Je vous ferai savoir des conditions de location par Ricardo Vifies [...]». Véase nota 53.

> AMF 6706-042. «[...] Le prix de location fix¢é par la Sociedad nacional est de 25 ptas. Vous
pouvez 1’envoyer & M. le Conte de Lascoiti, rue Villanueva n° 5 [...]». Véase nota 53.

¢ [AMF 9142-027]. Véase nota 40.

°7 [AMF 9142-029], carta original mecanografiada y firmada.

* [AMF 7579/1-002], carta original autégrafa.
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Foto 5. Portada de la primera edicién de «Noches en los jardines de Espafia» de Max Eschig,
arreglo de Gustave Samazeuilh.

su publicacién en 1922 fue empleado en las correcciones de las pruebas edi-
toriales de Falla y en la discusién sobre el disefio y elaboracién de la edicién
del arreglo. Falla fue consultado en todas las fases de edicién, como demuestra
la correspondencia con Samazeuilh® (que trataré en un préximo articulo) y
con Eschig® entre 1920 y 1922, revisando primeras y segundas pruebas,® y
opinando sobre el no ficil y costoso disefio de la edicién. En carta del 20 de

¥ [AMF 7579], cartas de Samazeuilh a Falla entre 1920 y 1921: 5 de julio de 1920 y 12 de
abril, 6 de septiembre, 27 de septiembre, 7 de noviembre, 30 de noviembre, 6 de diciembre de 1921.

© [AMF 9143], cartas de Eschig a Falla en 1922: 15 de julio (en la que Falla hace tres co-
rrecciones a la versién de Samazeuilh), 24 de octubre (sobre las pruebas de Samazeuilh), 20 de
diciembre (con el envio adjunto de dos ejemplares de la edicién en la versién de Samazeuilh).

" En AMF se conservan [XLIX B9 y B10], partituras de «Noches en los jardines de Espafia»
para piano y orquesta reducida a cuatro manos (con formato de 35,5x27,7), con anotaciones y
correcciones de Falla. Por carta de 15 de julio de 1922, [AMF 9143-054], Falla envi6 a Eschig
tres dltimas correcciones (posteriores a las primeras y segundas pruebas) a la edicién de Samazeuilh.
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diciembre de 1922, Eschig le envié a Falla dos ejemplares de la edicién: «[...]
le envio por este mismo correo certificado, dos ejemplares de sus «Noches en
los Jardines de Espafia», edicién para dos pianos, que ha aparecido esta misma
mafiana. Espero que se alegre de ello [...]».%

Este arreglo para dos pianos, muy al gusto de la época, tuvo gran aceptacién
entre los pianistas, incluso desde antes de la efectiva publicacién de la partitura
por Eschig en 1922. En la correspondencia previa a tal fecha, Rosa Garcia Ascot
escribe a Falla: «[...] muchisimo me alegrarfa pudiera V. enviarme las «Noches
en los jardines de Espafia» a 4 manos y dos pianos o la reduccién que V. haya
hecho y las podrfa tocar con Abreu, si no estuviera V. aqui [...]».* Al igual
que la autora de este articulo, la pianista y alumna de Falla tenfa dudas de que
su maestro hubiera podido llevar a cabo una reduccién de la partitura y se la
solicitaba, a falta del arreglo a cuatro manos de Samazeuilh, cuya existencia,
evidentemente, habfa llegado a sus oidos. Asimismo Samazeuilh solicita a Falla®
su concurso como compafiero/acompafiante a cuatro manos de Ricardo Vifes
en su propio arreglo de «Noches...» para el concierto del 21 de mayo en la
Nationale de Paris y, en septiembre de 1921, le propone a Falla una revisién
del arreglo, antes de la definitiva entrega a Eschig para su edicién, en una
reunién con Vifies y Ravel para recrear entre los cuatro la partitura y revisarla.

2 [AMF 9143-022], carta original mecanografiada y firmada.
8 «[...] je vous adresse par ce méme courrier, recommandé, deux exemplaires de vos «Nuits
dans les Jardins d’Espagne», édition pour deux pianos, qui a paru ce matin méme. J’espére que
vous en serez content [...]».

¢ [AMF 7749-007], carta de 31 de marzo de 1921, original autégrafa. La solicitud de esta
partitura era para un concierto en la Residencia de Estudiantes de Madrid con motivo de la visita
de Rabindranath Tagore en abril de 1916.

® [AMF 7579/1-006], carta de 12 de abril de 1921, original autdgrafa. Samazeuilh propone
en esta carta a la pianista francesa Nadia Boulanger (1887-1979) como sustituta de Falla, en caso
de negativa.

% [AMF 7579/1-007], carta de 6 de septiembre de 1921, original autdgrafa.
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DONACION DE UN ARPA

n arpa Salvi «Gran Concierto», modelo «Minerva», construida en ma-

dera natural, con adornos en negro y detalles decorativos propios de la

artista, ha sido donada por la catedrdtica emérita D* Marfa Rosa Calvo
Manzano al Real Conservatorio superior de musica de Madrid.

Marfa Rosa pertenece a este Centro desde la edad de cuatro afios; pasé, sin
solucién de continuidad, de discente a docente. Hasta la fecha de su jubilacién,
ocurrida en 2012, es aqui donde ha desempenado toda su labor pedagdgica.

El acto de entrega tuvo lugar el dia 30 de junio de 2017 mediante la rd-
brica de un protocolo de donacién, por parte de la donante y de la Directora,
D2 Ana Guijarro.

I V-DESA)







ALBERT R. RICE. NOTES FOR
CLARINETISTS. A GUIDE TO THE
REPERTOIRE

2% Dedro RUBIO

Nueva York, Oxford University Press, 2017.
289 pdginas. Idioma: inglés

Ibert R. Rice es escritor, investigador y clarinetista. Doctor en Mu-
Aiicologia, su campo de investigacién se ha centrado sobre todo en la
rganologfa, con especial énfasis en la historia del clarinete. Ha sido
conservador del Kenneth G. Fiske Museum of Musical Instruments en Claremont,
California, y presidente de la American Musical Instrument Society. Rice es ade-
mds un aclamado y reconocido autor de libros y articulos sobre la historia del
clarinete. Sus tres libros anteriores, también publicados por Oxford University
Press, The Baroque Clarinet, The Clarinet in the Classical Period y From the
Clarinet D’Amour to the Contra Bass: A History of Large Size Clarinets, se han
convertido en titulos imprescindibles en toda investigacién sobre el instrumento.
En su nueva publicacidn, Notes for Clarinetists. A Guide to the Repertoire,
Rice presenta informacién histérica y analitica sobre treinta y cinco piezas del
repertorio clarinetistico. A cada obra el autor le dedica entre cinco y nueve
pdginas, incluyendo datos esenciales como el afio de composicién, la primera,
seguida de otras ediciones, el dedicatario y primer intérprete junto a la fecha
y lugar de la primera interpretacién. A continuacién, encontramos una breve
biografia del compositor y el proceso de creacién de la obra junto a su contexto
histérico. Seguidamente, Rice describe la pieza, proporcionando informacién
relativa a la melodfa, la armonfa y la forma musical e incluyendo ademds im4-
genes de algunos de los dedicatarios o primeros intérpretes y ejemplos musicales,
con datos siempre avalados mediante notas a pie de pdgina. Con una prosa
clara y precisa, el punto de vista elegido para el andlisis de cada obra es emi-
nentemente préctico y pensado para que el lector identifique convenientemente
los puntos mds importantes.



Pepro Rusio

Este libro es el segundo de la serie Notes for Performers, una iniciativa de la
editora Kyle J. Dzapo, autora del primer titulo de la serie: Notes for Flutists. A
Guide to the Repertoire (2016). Para esta coleccidn, se le encargé a Albert Rice
una seleccion de las piezas mds representativas para clarinete solo, con piano o
con orquesta. Para garantizar una recopilacién lo mds amplia posible, solamente
se eligié una obra por autor. Junto a composiciones de Wolfang Amadeus
Mozart, Robert Schumann, Johannes Brahms, Claude Debussy o Igor Stra-
vinsky, encontramos repertorio contempordneo de Luciano Berio, Pierre Boulez
o Karlheinz Stockhausen o bien pdginas poco conocidas como las de Robert
Muczynski y Antoni Szalowski. Se incluyen asimismo compositores con un
papel singular en la historia del instrumento, como Jean-Xavier Lefevre, Franz
Krommer o Bernhard Henrik Crusell, y alguna obra menor como la sonata
para clarinete y piano op. 2 del archiduque Rodolfo de Austria.

Es indudable la utilidad de este libro, especialmente para profesores e in-
térpretes. Rice, a través de un concienzudo trabajo de investigacion, avisa de
los errores que inevitablemente se cuelan en una edicién, proporcionando las
correcciones y nombrando siempre las fuentes en las que se basa. Asf conoce-
mos, por ejemplo, las notas cambiadas que se imprimieron en Le tombeau de
Ravel, de Arthur Benjamin, o en A Set for Clarinet, de Donald Martino, o bien
las modificaciones experimentadas entre el manuscrito y las sucesivas ediciones
de las «piezas fantdsticas para clarinete y piano» op. 33, de Robert Schumann.
Igualmente, Rice informa sobre los errores de imprenta del Domaines, de Pierre
Boulez, y en varias de las ediciones de la sonata para clarinete y piano de Francis
Poulenc. En cuanto a la interpretacién, la experiencia como musico prictico
del autor le permite incluir en el texto indicaciones técnicas para solucionar
pasajes concretos, como por ejemplo los glissandos que aparecen en el segundo
movimiento de la sonata para clarinete y piano de Leonard Bernstein, o en el
final del concierto de Aaron Copland. Incluye ademds marcas de metrénomo
en muchas de las obras tratadas y propone interesantes consejos sobre cédmo
ejecutar la Flatterzunge que aparece en las cuatro piezas para clarinete y piano de
Alban Berg o los multifénicos utilizados en la «Sequenza XI# » de Luciano Berio.

Las obras de consulta a disposicién de los intérpretes sobre piezas de mdsica
de cdmara, dpera y repertorio orquestal son relativamente numerosas. Por el
contrario, los libros dedicados a la literatura mds destacada de un instrumento
son escasos, salvo quizds aquellos para el piano. En lo referente al clarinete, el
libro de Albert Rice es, sorprendentemente, el primero de estas caracteristicas.
Notes for Clarinetists se convierte asi en un manual de consulta y una herra-
mienta indispensable para clarinetistas profesionales, profesores, estudiantes,
amateurs e investigadores. No podemos estar mds de acuerdo con la editora
Dzapo cuando en la introduccién dice: «mientras unos argumentan que solo
se debe tocar desde el corazén, el conocimiento puede ser una poderosa herra-
mienta para fortalecer y refinar el instinto del intérprete».
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LAS NOTAS INEGALES EN LAS
FUENTES ORIGINALES FRANCESAS

2% Marfa Mercedes TORRES PERAZA*

Introduccién a las notas inégales en la musica
del Barroco francés

a palabra inégalité significa desigualdad. Este término hace referencia a un

aspecto interpretativo caracteristico de la musica barroca francesa, con-

sistente en desigualar la duracién de uno o varios pares de notas escritas
con idéntica figura ritmica dentro de un mismo pulso, haciendo la primera
nota de cada par mds larga que la segunda, sin que el pulso se vea alterado.
La proporcién de duracién entre las notas largas y cortas puede variar —in-
cluso dentro de la misma pieza o de la misma frase musical— dependiendo
del cardcter de la musica, del fempo y del gusto del intérprete; por ejemplo, en
unos casos puede ser muy sutil, casi imperceptible, y en otros, mds acentuada,
como si figurara con un puntillo. Marie-Dominique-Joseph Engramelle (1727-
1805), en su obra sobre «el arte de marcar los cilindros», detalla algunas de las
proporciones de las notas inégales de la siguiente manera:

He observado, [...], que hay una cantidad de marchas, [...], donde la
diferencia [entre] las primeras y las segundas corcheas es de la mitad, como
de 3 a 1, es decir, que las primeras corcheas [equivalen a] corcheas con
puntillo, y las segundas corcheas a semicorcheas. En ciertos menuers, [...],
la diferencia es de tercios, como de 2 a 1, de manera que las primeras cor-
cheas valen 2 tercios de negra, y las segundas, el otro tercio; y finalmente,
la diferencia menos marcada, como en muchos menuets, es como de 3 a
2,de 7 a5, etc.!

* Marfa Mercedes Torres Peraza presenté en septiembre de 2013 este trabajo para la obtencién
del diploma de fin de carrera de la especialidad de Clave. Fue su tutor D. Tony Milldn.

! ENGRAMELLE, Marie-Dominique-Joseph. La Tonotechnie ou l'art de noter les cylindres: et
tout ce qui est susceptible de notage dans les instrumens de concerts méchaniques. Paris (chez P. M.

Delaguette), 1775; pp. 33-34.
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La ligereza y flexibilidad con la que se ¢jecutan los valores largos y cortos
de las notas inégales contribuyen a dar una sensacién de continuidad y direc-
cién a la musica; Henri-Louis Choquel (¢.1702-1767), a este respecto, afirma
que la inégalité de las notas «liga el canto y lo hace mds fluido».? La inégalité
también puede ser utilizada para reforzar la expresién en determinados puntos
de la frase musical; el mencionado Engramelle comenta que la inégalité sirve
para «resaltar el género de expresién que conviene a cada pieza», y afiade que
la desigualdad puede variar en un mismo Air para «expresar ciertos pasajes de
una manera mds interesante».> Otros autores —como Bourgeois (1550) y Muffat
(1695,1698)— comentan que las notas inégales proporcionan gracia, ornamento,
belleza y elegancia a las piezas. Un autor anénimo del siglo XVII escribe que sin
esta desigualdad «las piezas son planas, sin gusto ni movimiento»;® calificativos
que se hallan también en Georg Muffat (1653-1704) cuando afirma que hay
que hacer determinadas notas de forma 7négal, ya que de lo contrario la musica
tendrfa algo que la harfa sonar «adormecida, 4spera y plana».> A partir de citas
de esta indole se puede deducir la importancia de la «expresién» como factor
determinante «en el nacimiento y desarrollo de la inégalité.°

La costumbre de hacer las notas inégales aparece documentada en numerosas
fuentes escritas, principalmente en Francia, desde mediados del siglo XVI hasta
comienzos del siglo XIX. La primera de estas obras se publicé en el afio 1550.
Las siguientes se publicaron a partir de la segunda mitad del siglo XVII. Estas
fuentes originales consisten en: tratados, métodos, obras musicales, diccionarios
de musica, libros relacionados con el arte, etc. Muchas de estas obras tedricas
estdn destinadas a musicos principiantes, aficionados y profesores de musica,
y los detalles interpretativos no se exponen con claridad; algunos autores des-
tacan que el musico profesional no necesita de ninguna indicacién para saber
cémo y cudndo utilizar las notas inégales de manera apropiada; Bertrand de
Bacilly (1625-1690), refiriéndose al hecho de que no hace falta escribir los

2 CuoQukL, Henri-Louis. La musique rendue sensible par la méchanique, ou nouveau systeme
pour apprendre la musique soi-méme. Paris (J. B. Christophe Ballard), 1759; p. 71.

> ENGRAMELLE, M. Op. cit., p. 33.

* Maniere de toucher lorgue dans touté la propreté et la delicastesse qui est en usage aujourdhy
a Paris. (Autor anénimo, manuscrito, [c. 16701). Ed. facsimil en: Orgue: méthodes, ouvrages sur
la facture, ouvrages sur le mélange des jeux, prefaces, extrairs douvrages généraux, dictionnaires et
encyclopédies, cérémonials. Vol. 1 (Méthodes & traités. Série I, France 1600-1800). Ed. por Jean
Saint-Arroman. Courlay (J. M. Fuzeau), 2005; s. n.

> Murrat, Georg. Suavioris harmonie instrumentalis hyporchematical florilegium secundum (1698).
En Georg Muffat zur Auffiibrungspraxis (Collection d’Etudes Musicologiques, 50). Baden-Baden
(Verlag Valentin Koerner), 1990; p. 73.

¢ SAINT-ARROMAN, Jean. 1974. «Les inégalités». En L'interprétation de la musique francaise aux
XVIIeme et XVIIIeme siecles: Paris, 20-26 octobre 1969 (Colloque Internationaux du Centre National
de la Recherche Scientifique; No 537). Parfs (CNRS); p. 83.
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puntos —para indicar la indgalité—, dice que se espera que «los expertos los
deduzcan»;” Jean-Baptiste Labadens (*1735) comenta que «este conocimiento
s6lo se adquiere con experiencia».® La prdctica de hacer las notas inégales forma
parte del lenguaje musical de la época y su conocimiento se transmite princi-
palmente por tradicién oral.

Las primeras fuentes, hasta el afio 1717, plantean, de un modo general,
que la forma de hacer la inégalité consiste en hacer una nota larga y otra
breve, aumentando un poco la primera y disminuyendo un poco la segunda,
diferencidndolas «ligeramente segtin el tempo»,’ sin brusquedad;'® se indica que
esto se practica «a discretion»,"" es decir, libremente, dependiendo del gusto del
intérprete.’? Algunos autores hacen referencia a la forma alternada de tocar las
notas inégales: cuando el nimero de notas seguidas es par, la primera es larga y
la segunda breve, y cuando el nimero de notas es impar, se hace lo contrario.
Etienne Loulié (1654-1702) da un ejemplo de lo que actualmente se conoce
como ritmo lombardo, es decir, una especie de inégalité a la inversa (escrito
como semicorchea y corchea con puntillo).”® En unas pocas fuentes de este
periodo ya aparecen breves comentarios respecto a la relacién entre el compds
y la figura ritmica que se hace desigual (Rousseau, 1687; Saint-Lambert, 1702;
Montéclair, 1711); algunos autores lo hacen a través de sus ejemplos musicales
(U’Afillard, 1694; Muffat, 1698). Jacques Hotteterre (1774-1763) plantea, por
primera vez, una especie de regla general donde se transfieren las reglas de la
inégalité de un compds a otro:

Todos [los compases] triples se refieren al compds triple simple, y po-
dremos decir que en el [compds] triple doble [3/2], las blancas se suponen
por negras, y las negras por corcheas; es por lo que hay que pointer [hacer

7 BaciLry, Bertrand de. Remarques curieuses sur l'art de bien chanter. Paris (C. Blageart), 1668;
p. 230.

8 Cit. en: FuLLer, David. 2001-2002. «Notes inégales». En The New Grove Dictionary of Music
and Musicians. Ed. por Stanley Sadie. Londres (Macmillan), vol. 18; p. 195.

? JurLien, Gilles. Premier livre d'orgue (Chartres: Richar, Lesclop, I'’Auteur, 1690). Ed. facsi-
mil. En Orgue: méthodes, ouvrages sur la facture, ouvrages sur le mélange des jeux, prefaces, extraits
douvrages généraux, dictionnaire et encyclopédies, cérémonials. Vol. 11 (Méthodes et traités. Série I,
France 1600-1800). Realizado por Jean Saint-Arroman y Jean Christophe Tosi. Courlay (Anne
Fuzeau), 2009; p. 1.

1 Rousseau, Jean. Traité de la viole. Parfs (Christophe Ballard), 1687; p. 114.

' Nivers, Guillaume-Gabriel. Livre d'orgue contenant cent pidces de tous les tons de I'Eglise. Paris
(Ballard, chez I’Auteur), 1665; p. [5].

'2 SaiNT-LAMBERT, Monsieur de. Les principes du clavecin. Paris (J. B. Christophe Ballard),
1702; p. 61.

5 Louwtt, Etienne. Elements ou principes de musique mis dans un nouvel ordre. Paris (Ballard,

chez I'’Auteur), 1696; p. 62.
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desiguales] las negras en este compds, siguiendo la explicacién que he dado
sobre [...] las corcheas.'

El complejo proceso de transicidn de estilo y notacién musical que se expe-
rimentd durante el siglo XVII pudo haber influido en la dificultad de dar reglas
o explicaciones mds precisas sobre la inégalité. A esto hay que afadir el hecho de
que las reglas estdn sujetas a que sea el «gusto» el factor que determine dénde
y cudnta desigualdad pueda ser aplicada, motivo por el cual muchos autores
deciden no hablar al respecto; Johann Joachim Quantz (1697-1773) dice que
«serfa muy tedioso, y algunas veces imposible, aportar pruebas demostrativas
sobre asuntos que normalmente atafien sélo al gusto»;" lo cual es justificado
por Charles Buterne (1710-1760) de la siguiente manera: «yo no me propondré
en absoluto dar reglas del gusto, éstas cambian con el siglo y, ademds, es de
esas cosas que es mejor no se expresen».'®

A partir de 1719 (afio de publicacién de Lart de préluder de Hotteterre)
se observa la sistematizacién del uso de la inégalité a través de reglas asociadas
a los diferentes tipos de compases. Estas reglas establecen que en cada compds
hay una figura ritmica —segtin algunos autores, puede haber varias— donde
recae la inégalité de manera idénea; dicha figura es siempre una divisién del
pulso del compds; por ejemplo, si el pulso es de negra, la inégalité puede recaer
en la corchea o en la semicorchea. A manera de resumen, estas reglas proponen
lo siguiente: en el compds de 2 tiempos o ¢, la figura que se hace inégal es la
corchea; en el compds de 2/4, la semicorchea; en el compds de cuatro tiempos
o C, la semicorchea; en el compds de 3 tiempos o 3/4, la corchea; en el com-
pds de 3/2, la negra; en los compases de 3/8, 6/8, 9/8 y 12/8, la semicorchea;
y en los compases de 6/4, 9/4 y 12/4, la corchea. A pesar de que existe un
amplio consenso en estas reglas expuestas en las fuentes originales, se observan
algunas diferencias y contradicciones, apreciables en las tablas que se muestran
mds adelante, las cuales resumen de manera detallada todas estas reglas, segin la
opinién de diferentes autores. Al haber determinadas circunstancias que pueden

' HOTTETERRE, Jacques-Martin. Principes de la flite traversiére ou fliite d’Allemagne, de la fliite
a bec, ou flite douce, et du haut-bois, diviséz par traitéz (Paris: Marcello Castellani, 1707). Ed.
facsimil. Florencia (Edizioni Scelte), 1998; p. 27.

> QuanTtz, Johann Joachim. Versuch einer Anweisung die Flite traversiere zu spielen. Berlin,
1752. Essai d'une methode pour apprendre i jouer de la flute traversiere, avec plusieurs remarques
pour servir an bon gout dans la musique. Berlin (chez Chretien Frederic Voss), 1752; [prefacio].

1 BUTERNE. Méthode pour apprendre la musique vocale. Paris (Adresses ordinaires), S. Yon
(chez I'Auteur), Rouen (chez Besonge), 1752; p. 15. Montéclair (Nouvelle méthode pour apprendre
la musique, 1709, p. 15) también comenta al respecto: «Es muy dificil dar principios generales
sobre la égalité o sobre la inégalité¢ de las notas, ya que es el gusto de las piezas que se cantan las
que lo deciden» (Cit. en: Ponsrorp, David. French Organ Music in the Reign of Louis XIV [Series:
Musical Performance and Reception]. Cambridge [University Press], 2011, p. 25).

§222



LAS NOTAS INEGALES EN LAS FUENTES ORIGINALES FRANCESAS

hacer que la figura que se hace inégal sea otra, no deben tomarse estas reglas
al pie de la letra; Michel Pignolet de Montéclair (1667-1737), por ejemplo,
dice que en el compds de «C barrada el uso no estd determinado» debido a
que se puede marcar rdpido o lento, y «esta irregularidad hace que no se sepa
dar reglas [de la inéglité] al respecto» y se deba «consultar el cardcter de la
pieza para decidir»."”

En general, se observa que las figuras musicales que se hacen de manera
inégal corresponden a figuras mds o menos «movidas» dentro de cada compds;
Monsieur de Saint-Lambert dice que la «desigualdad de varias corcheas seguidas
no se observa en la piezas donde el compds es de 4 tiempos, como por ejemplo
en las Allemandes, debido a la lentitud del movimiento; [en este caso], entonces,
la desigualdad cae sobre las semicorcheas, si las hay»;'® Quantz dice al respecto
que «en las piezas de un movimiento [tempo] moderado o incluso en el adagio,
las notas rdpidas deben ser tocadas con cierta desigualdad, aunque a la vista
parezcan tener el mismo valor».”

Algunos autores escribieron reglas de cardcter general utilizando diferentes
criterios para determinar qué notas se deben hacer /négales. Una de estas reglas
dice que la figura que representa la cuarta parte de un pulso se hace inégal
(Montéclair, 1736; Vague, 1750; Rollet, 1760); a lo cual otros afiaden que la
excepcidén a esta regla es en el caso de los compases de tres tiempos, donde la
mitad del pulso es la que se hace inégal (Muffat, 1698; David, 1737; Mercadier,
1776). Refiriéndose a los compases en general, Pierre Duval propone que se
hagan «inégales todas las notas de menor valor que las que son indicadas por
la cifra inferior del compds, excepto los compases de 2/4 y 3/4 en los cuales
solo se hacen inédgales las semicorcheas y fusas», es decir, las corcheas se hacen
iguales.”® Théodore-Jean Tarade (1731-1788) sugiere que se hagan inégales
las figuras que son la octava parte del compds, excepto el compds de cuatro
tiempos, donde las corcheas son iguales.! Otra de estas reglas generales dice
que la inégalité se puede trasladar de una figura a otra inferior; por ejemplo,
cuando en una pieza se tienen que hacer las corcheas inégales por el tipo de
compds, si aparecen semicorcheas, entonces las corcheas se hacen égales y las
semicorcheas inégales, y esto con cualquier tipo de figuracién (Bordet, [1755];

7" MoNTECLAIR, Michel Pignolet de. Méthode facile pour apprendre i jouer le violon avec un abregé
des principes de musique necessaires pour cet instrument. Paris (chez I'Auteur, Foucault), 1711; p. 13.

'8 SaiNT-LaMmBERT, M. Op. cit., p. 61.

¥ Quantz, J. J. Op. cit, p. 107.

2 Duvar, I'Abbé Pierre. Principes de la musique pratique par demandes et par reponses. Paris,
1764; p. 52.

2! TaraDE, Théodore-Jean. Traité du violon ou regles de cet instrument a lusage de ceux qui
veulent en jouer avec la parfaite connoissance du Ton dans lequel on est. (Paris, 1774). Ginebra

(Minkoff), 1974; p. 17.
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Bordier, [1760]; Cajon, 1772; Mercadier, 1776); Borin también afirma la regla
precedente, pero afiade que la inégalité se puede trasladar a todos los valores
inferiores;** por dltimo, Jean-Frangois Demoz de la Salle amplia esta regla
sugiriendo que la 7négalité puede abarcar al mismo tiempo la figura designada
por el compds y todos los demds valores inferiores.” Hay que destacar que estas
tltimas reglas (relativas a trasladar la inégalité de una figura a otra inferior y,
sobre todo, de servir a la vez para varias figuras diferentes) son en su mayorfa
de una época tardfa.

En algunas de estas fuentes se ofrecen ejemplos musicales que muestran
cémo se deben interpretar de manera desigual las notas escritas iguales. Todos
estos ejemplos indican las notas inégales utilizando notas con puntillo, por
ejemplo, corchea con puntillo y semicorchea, semicorchea con puntillo y fusa,
etc. Esta manera de escribir las notas inégales se debe claramente a la impo-
sibilidad de hacerlo usando la notacién convencional, y debe servir sélo de
referencia. Algunos autores destacan que las notas inégales se realizan «como si
tuvieran un puntillo escrito», lo cual implica que estos ejemplos no se deben
interpretar de manera literal.

Cuando el compositor lo indica o cuando el musico lo considera necesario
para favorecer la expresién o el cardcter de la pieza, las notas inégales se descar-
tan, ya sea en toda la pieza, en una seccién, en alguna voz o en algin pasaje
determinado; Antoine Ferdinand Emy de Llette dice que hay que evitar las
notas inégales cuando son «susceptibles de perjudicar la belleza de los cantos».*
Jacques Duphly (1715-1789) escribe al comienzo de una de sus piezas para
clave: «os puntos que estdn sobre las notas del bajo significan que hay que
hacerlas antes que las del [tiple]»; en este ejemplo hay que hacer simultdnea-
mente corcheas inégales en una voz, y corcheas égales en la otra:

* BrijoN, C. R. Réflexions sur la musique, et la vraie maniére de lexécuter sur le violon. (1763).
Ed. facsimil. Ginebra (Minkoff), 1974; p. 27.

» DEMOZ DE LA SALLE, ]. F. Méthode de musique selon un nouveau systéme trés court, trés facile
et trés sir. Parfs (chez Pierre Simon), 1728; p. 160.

% Citado por GEOFFROY-DECHAUME, Antoine. Les «Secrets» de la Musique ancienne. Recherches
sur Uinterprétation XVIe, XVIle, XVIIle. Paris (Fasquelle Editeurs), 1964; p. 37.
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Figura 1. J. Duphly: Troisiéme livre de piéces de clavecin, Les Graces
(Parfs, s. f. [1756]), p. 16, cc. 12-21.

La inégalité forma parte de la manera de concebir y sentir la musica, de alli que la égalizé sea la

excepcién y necesite ser indicada. Algunos de los términos para expresar la igualdad

de las notas son:

notes égales, croches égales, détachez, piquées, marqué, martelées, également, etc. Estos pueden aparecer a

modo de advertencia general al comienzo de la obra, o en el transcurso de una pieza o movimiento:

4 Ler Grocher egales.
S N e -

T T

j: erilernent .

Figura 2. A. Favre: Second livre de sonates, Premitre Sonate (Paris, s. f.),

p. 4.

Muchos autores (Marais, 1701; Clérambault, 1716; Cappus, [1732-6];
Duval, 1741; Vague, 1750, entre otros) se sirven de puntos o rayas verticales

encima o debajo de las notas para indicar que quieren que se

hagan égales,

tal y como se observa en el ¢jemplo de Duphly mencionado anteriormente.
En algunas ocasiones, estos signos se indican solo al comienzo de un pasaje, a
modo de ejemplo, para que se sigan haciendo asi durante toda la pieza o cada
vez que aparezca alglin pasaje especifico (figura 3); en otros casos solo se tienen

que hacer égales las notas indicadas por el compositor (figura 4).

Los ejemplos

musicales son muy variados y cada compositor procura indicar la égalité de la

manera que le parece mds conveniente:

§ 225



MaRria MERCEDES TORRES PERAZA

“* - T Y 2 o2 :: P i
N Lr o | e o T ol
o T I T 6 o o 8 5
v 0P j - N L I |
|+ v sl 1 LT T 1 * 1
¢ . Sl
R sl T tonsl @1 @
o o e O I Lg 1l
L t"'! | 1 h o 1 Irl'; 1 'J :
i T T T e 5 T
) + " ré T T 'W'
. Cyalleo. o
- - - o

Figura 3. J. J. Mouret: Concert de chambre [...), suivi d’une suite d’Airs & danser, Premier Concert,

Chaconne, second dessus (Paris, s. f. [1737]), p. 5, cc. 32-51.
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Figura 4. A. Favre: Second livre de sonates, Premiere Sonate (Parfs, s. f.), p. 2.

Algunos autores sugieren una serie de excepciones al uso de la indgalité,
aparte de las mencionadas anteriormente, las cuales no hace falta indicar por
escrito; por ejemplo, en la musica escrita al estilo italiano (esto se sobreentiende
dado que autores como Muffat, F. Couperin, Corrette o J. J. Rousseau dicen
explicitamente que en la mdusica italiana no se aplica la inégalité), cuando se
sucede la misma nota de forma repetida,” en los pasajes muy rdpidos donde
el tempo no lo permite,® cuando las notas designadas para hacerse inégales se
mezclan con notas sincopadas,” cuando estas notas se mezclan con silencios
del mismo valor,”® cuando se encuentran agrupadas de tres en tres o de seis
en seis (Quantz, 1752; Lacassagne, 1766; Cajon, 1772), y en las partes de
acompafiamiento.”” Segin Fuller, las excepciones citadas por un dnico autor no
tienen fuerza suficiente como para ser consideradas como reglas;* sin embargo,
lo que plantea Quantz en relacién a las notas rdpidas en los movimientos rdpi-
dos tiene una justificacién técnica muy vdlida; asf es como matiza él esta regla:

» Quantz, ]J. J. Op. cit., p. 108.
% [bidem.
¥ LACASSAGNE, Joseph. Traité général des élémens du chant. Paris (chez I'’Auteur), 1766; p. 51.
Mencionado por Borrer, Eugéne. 1931. «Les notes inégales dans I'ancienne musique
francaise». En Revue de musicologie. Nov; p. 287.

# Cit. en: GEorrrOY-DECHAUME, A. Op. cit., p. 37.

% FuLLer, D. Op. cit., p. 193.

28
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Se exceptian todos los pasajes que los cantantes deben ejecutar con
rapidez, a menos que estos no sean ligados; porque como cada nota de estos
pasajes para la voz debe ser pronunciada de forma clara y marcada por coup
de poitrine, la desigualdad no tiene lugar aqui.’!

Como regla general, el uso de la inégalité se asocia con las notas que se
mueven por grados conjuntos (Muffat, 1695; Loulié¢, 1696; F. Couperin,
1717). En otras ocasiones los autores comentan, ya sea a través de reglas o de
ejemplos musicales, que las notas escritas por grados disjuntos se hacen égales
(Loulié, 1696; Montéclair, 1709;* Hotteterre, 1719). Ciertas piezas escritas al
estilo /uthé, o con arpegios (lentos o rdpidos) y acordes partidos, se expresan
mejor cuando se interpretan de manera éga/ (figura 5). Cuando los composi-
tores quieren lo contrario, lo hacen constar directamente en la partitura. Es
muy frecuente encontrar obras donde se pide tocar inégal algunos pasajes de
notas escritos por saltos que, de no aparecer tal indicacién, se tocarfan égales
(figura 6); sin embargo, hay piezas donde se intercalan notas seguidas por
grados conjuntos y saltos que, a pesar de no tener ninguna indicacién escrita
pidiendo que se hagan las notas inégales, admiten una inégalité muy sutil, de
manera que no se sienta tanto el contraste ritmico entre unas notas y otras.
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Figura 5. J. F. Dandrieu: Pi¢ces de clavecin [...], Premier livre (Parfs, 1724), p. 59.
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Figura 6. A. Dornel: Piéces de clavecin (Paris, s. f. [1731]), p. 13.

' Quantz, J. J. Op. cit., p. 108.
2 Cit. en: FuLLEr, D. Op. cit., p. 193.
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Bacilly es el dnico tratadista que sugiere abiertamente que las notas que
se mueven por intervalos también se pueden hacer desiguales, refiriéndose a
la manera de cantar notas por saltos cuando tienen el puntillo escrito o so-
breentendido.?®* En algunos tratados o métodos existen también ejemplos que
sugieren hacer inégales algunos pares de notas escritos por saltos (en su mayorfa,
intervalos no muy amplios, por ejemplo, de tercera o cuarta), especialmente
cuando aparecen insertados en medio de pasajes escritos principalmente por gra-
dos conjuntos (Muffat, 1698; David, 1737; Corrette, 1738; Engramelle, 1775).

Las notas inégales pueden aparecer escritas de forma expresa en la partitura.
En una pieza de la épera Acis et Galatée de Jean-Baptiste Lully (1632-1687) se
aprecian las corcheas con puntillo y semicorcheas solamente cuando las notas
de mueven por saltos (figura 7, cc. 24-25; cc. 28-29). Si se compara con la
versién para clave de esta misma pieza realizada por Jean-Henri D’Anglebert
(1629-1691) (figura 8), se aprecia que en uno de los compases (c. 25) sélo
aparece la corchea con puntillo y semicorchea en las notas que se mueven por
intervalo de tercera, y no en las dos corcheas siguientes, como si hace Lully;
esto puede sugerir que ese par de corcheas no necesita ser escrito con punti-
llo porque, al moverse por grado conjunto, ya se sobreentiende que va a ser
interpretado inégal.
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Figura 7. J. B. Lully: Acis et Galatée, Chaconne [de Galatée], dessus. (Paris, 1686), p. 76. cc. 18-35.
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Figura 8. J. H. D’Anglebert: Piéces de clavecin, Chaconne de Galatée
(Parfs, s. f. [1689]), p. 105, cc. 13-26.

¥ BaciLry, B. Op. cit., p. 229.
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Bacilly, en esta misma linea y refiriéndose a una pieza especifica, dice que
hay que hacer las corcheas con puntillo y las semicorcheas «m4s finamente» de
«como aparecen escritas al comienzo del pasaje»; también habla de otro caso
en particular donde un autor escribe expresamente estos puntillos «para que no
se evite hacerlos»;* Gilles Jullien (c. 1650-1703) dice que escribe los puntillos
solamente «después de las primeras corcheas [...], para que sirva de ejemplo
para pointer las otras de la misma manera».” Nicolds Gigault (¢. 1627-1707)
escribe las notas inégales usando notas con puntillo en casi todas las piezas de
su Livre de musique pour ['orgue; David Fuller se refiere a esta obra como «una
enciclopedia del uso de la desigualdad en ese periodo».*

En ciertas ocasiones, los compositores piden por escrito que se hagan
las notas de forma desigual. Los principales términos usados para indicar la
ejecucién inégal son: pointer, piquer, notes o croches inégales, marquer, passer
y lourer. Estos términos son empleados en situaciones donde normalmente
se tendrfan que hacer las notas égales debido al tipo de compds, o al tipo de
escritura —por ejemplo, cuando las melodfas contienen muchos saltos (figura
9)—, o cuando en el transcurso de una misma pieza se pide hacer las notas
de forma égal en alglin pasaje o seccidn, y luego el compositor quiere que
se vuelva a la interpretacién de las notas de manera desigual (figura 10, cc.

126 y 143).

e

20.Les Groches /}z{qd/e.r_

Figura 9. A. Favre: Second livre de sonates, 4¢ Sonate (Parfs, s. f.), p. 20.

¥ Ibid., p. 232.
¥ JurLien, G. Op. cit., p. 1.
% FuLLER, D. Op. cit., p. 191.
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Figura 10. Ch. La Ferté: Premier livre de sonates pour le violon, 11leme Sonate, Chaconne (Parfs,

1707), p. 16, cc. 123-148.

Dependiendo del autor, algunos de los términos anteriormente mencionados
para referirse tanto a la égalité como a la inégalité pueden tener diferentes usos.
Estas imprecisiones en la terminologfa son normales en esa época. Véase en
las siguientes tablas el caso, por ejemplo, de los términos pointer y piquer.”’

Tabla 1. Diferentes usos del término pointer

Autor Uso del término pointer

«Cuando se hace el primer medio tiempo mds largo que el segundo, pero
Louli¢ el primer medio tiempo tiene [...] un punto. Llamamos a esta [...] manera
piquer o pointer».*®

«Staccato quiere decir mds o menos lo mismo que Spiccato; [es decir] que
en todos los instrumentos de arco se deben hacer los golpes de arco secos,
sin retrasar, y separar las unas de las otras. Es casi lo que nosotros llamamos
en francés piqué o pointé»>’

Brossard

«No debemos hacer las corcheas siempre iguales, [...] debemos, en ciertos
Hotteterre | compases, hacer una larga y la segunda, breve, y asi sucesivamente. [...];
esto se llama pointer.®

7 El término piquer aparece también en piezas escritas con ritmos con puntillos (corchea con
puntillo y semicorchea) dando a entender que hay que exagerar la duracién del puntillo.

% Louut, E. Op. cit., p. 34.

% BROSSARD, Sébastien de. Dictionnaire de musique. Paris (J. B. Christophe Ballard), 1703; s. n.

“ HOTTETERRE, J. Op. cit., p. 24.
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«Para les pointer sobre la nota, se agrega un punto después de la primera
[corchea, luego viene] una semicorchea, y asi sucesivamente. [...] de ma-

ean Jacques .
Jean Jacq nera que la primera o larga dura los tres cuartos, y la segunda o breve, el

Rousseau X . ., : ,
otro cuarto. Para les pointer en la ejecucion, se hacen desiguales segtin esas
mismas proporciones, aunque estén escritas iguales».!
Tabla 2. Diferentes usos del término piquer
Autor Uso del término piguer
Louli¢ Refiriéndose a las notas cuando tienen escritas el puntillo: «Llamamos a
oulié . .
esta manera [...] piquer o pointer». 2
Duval «Las notas piquées tienen que ser iguales y muy marcadas».®
Lacassagne | «Las negras se piquent, es decir, se hacen desiguales».*

Las notas inégales han sido el objeto de estudio de numerosos libros, articulos,
conferencias y debates a lo largo del siglo XX hasta la actualidad (Borrel, Chailley,
Donington, F. Neumann, Fuller, Hefling, Saint-Arroman, Byrt, Moelans, Jerold,
etc.). Musicdlogos, intérpretes y directores —favorecidos directamente por la labor
de constructores y restauradores de instumentos musicales antiguos— han ido
encontrando respuestas —muchas de ellas no definitivas— a una gran cantidad
de interrogantes en torno a este tema y a la musica antigua en general. La cos-
tumbre de hacer las notas inégales se ha integrado ya a la interpretacién de la
musica barroca francesa en nuestros dias. La transmisién de ese conocimiento se
sigue realizando principalmente de maestro a alumno, beneficiada, ademds, por
el fAcil acceso a fuentes primarias y secundarias de diferentes tipos.

Pero ;cé6mo debe interpretar y utilizar el musico actual estas fuentes, con sus
concordancias, contradicciones e imprecisiones? shasta qué punto se deben seguir
al pie de la letra las reglas enunciadas por algunos tratadistas, considerando el
hecho de que estaban principalmente dirigidas a musicos principiantes o aficio-
nados? ;qué elementos determinan la formacién de un criterio de interpretacién
basado en el «buen gusto»? y, finalmente, ;cdmo ha evolucionado y funcionado
la transmisién de informacién (incluidas las tendencias, los paradigmas en la
interpretacidén, etc.) en estas ultimas décadas, y su efecto en la ensefianza y
comprensién de la musica antigua? Las respuestas a estas preguntas no son
el objeto de este articulo (ademds de que se ha escrito y se sigue escribiendo
ampliamente al respecto); solamente reflejan la importancia de la revisién y

1 ROUSSEAU, Jean Jacques. Dictionnaire de musique. [Paris] (chez la Veuve Duchesne), 1768;

pp- 386-387.
© Louut, E. Op. cit., p. 34.
% Duva, P. Op. cit., p. 15.
“ LACASSAGNE, J. Op. cit., p. 57.
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confrontacién de los diferentes elementos pricticos, tedricos, subjetivos y cir-
cunstanciales, del pasado y del presente, colectivos e individuales, que entran
en juego en la recreacién de la musica antigua.®

Las notas inégales en los diferentes compases.
Resumen de las reglas asociadas a cada tipo
de compds

La tabla siguiente muestra los compases mds utilizados en la musica barroca
francesa. La informacién referente al nimero de tiempos o pulsos por compds
y el «movimiento» o tempo de estos pulsos se ha obtenido principalmente de
los tratados de Demoz de la Salle®® y Boiiin.”” Esta informacién es relevante
para entender las reglas de las notas inégales asociadas a cada tipo de compds,
especialmente en lo relativo al zempo y el nimero de pulsos en cada compds.

Tabla 3. Principales compases usados en la musica barroca francesa.

Indicacién | Numero de tiempos o pulsos que se baten

del compds por compds y tempo Tipo de compds
) 2 tiempos mds o menos rdpidos (segtin el Compds simple de dos
género o cardcter de la pieza) tiempos
. Compds simple de dos
2 tiempos graves o lentos, y . e
¢ 4 tiempos ligeros y rdpidos tiempos / Compis simple
pos Tigerosy rap de 4 tiempos
2/4 2 tiempos alegres o ligeros Comp as simp le de dos
tiempos
: i
, . 4 Hiempos graves o/le.n o™ , Compds simple de cuatro
Cé4 4 tiempos mds o menos rdpidos (segin el

tiempos

cardcter de la pieza®)

# Determinados asuntos relacionados con las notas inégales no se tratan de manera expresa en
este trabajo; como, por ejemplo, el origen, la manera de «frasear o articular» las notas inégales en
los diferentes tipos de instrumentos, y la imitacién de la inégalité al estilo francés fuera de Francia.

“ Demoz DE LA SALLE, J. F. Op. cit., pp. 154-167.

7 BouiN, Jean Francois. La Vielleuse habile, ou Nouvelle méthode courte, trés facile et trés siire
pour apprendre a joiier de la vielle (Paris, 1761). Ed. facsimil. Ginebra (Minkoff), 1985; pp. 6-11.

“ El compds de C sc bate a cuatro tiempos graves segin: Denis (1747), Nouveau systéme de
musique pratique (Cfr. PAJaARES ALONsO, Roberto. Historia de la miisica en G bloques. Blogue 5.
Altura y Duracién. Madrid: Ed. Visién Libros, 2012, p. 221), Montéclair (c.1730), Petite méthode
pour apprendre la musique aux enfants (Cfr. DONINGTON, R. The Interpretation of Early Music.
Londres: Faber and Faber, 1977; p. 457), y Tarade (1774), Traité du violon.

# Segtin Boiiin (1761).
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3 tiempos mds o menos rdpidos/

Compds simple de tres

3 3 tiempos graves™ tiempos
3/2 3 tiempos graves o lentos Comp as simp bk
tiempos
0 3 tiempos ligeros Compas‘mmple de tres
tiempos
. . is simpl
3/8 3 tiempos alegres o ligeros Compas.slmp ¢ de tres
tiempos
6/8 2 tiempos ligeros Compds compuesto de dos
tiempos
9/8 3 tiempos ligeros Compis c<.)mpuesto de
tres tiempos
12/8 4 tiempos ligeros Compds comp uesto de 4
tiempos
6/4 2 tiempos mds 0 menos graves Compds comp uesto de dos
tiempos
9/4 3 tiempos graves Compds compuesto de
tres tiempos
12/4 4 tiempos mds o menos graves Compds compuesto de 4

tiempos

En la mayoria de los tratados y métodos, la informacidn relativa a las notas
inégales aparece en los capitulos o secciones donde se habla de los compases.
En las tablas siguientes se resumen las reglas de las notas inégales planteadas a
partir de cada compds.’! La informacién utilizada para la realizacién de estas
tablas proviene de las citas que se encuentran al final de este trabajo.

Tabla 4. La inégalité en el compds 2 6 ¢.

. Afio de
Figura(s edicién
Compds | musical(es) donde Autor de 1 Comentario del autor

recae la inégaliré €

fuente

2 Corchea Jean Rousseau | 1687

2 Corchea L’Affilard 1694

2 Corchea 1695

¢ Corchea Mutfat 1698

% Segin Denis (1747) (Cfr. PAJARES, R. Op. cit., p. 221).
g P p

> Los corchetes se utilizan para indicar la informacién que no aparece escrita explicitamente,

sino que se supone a partir de la informacién que da el autor.
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En el compds de 2 tiempos las

hay)]

2 Corchea corcheas se hacen desiguales,
Corchea [o Montéclair 1711 y €n, a veces 1gual<?s y otras
¢ . desiguales (dependiendo del
semicorchea] N
cardcter).
Corchea Hotteterre 1707
Corchea En el compds 2 las corcheas
Hotteterre 1719 | se hacen desiguales, y en ¢ se
¢ [Semicorchea] hacen iguales.
2 Corchea En el compds que sea cuando
Corchea y Borin 1722 una nota es znega{,,las especies
¢ . inferiores también lo son.
semicorchea
2 Corcheay En el compds de ¢ cuando se
semicorchea marcan dos tiempos graves,
las corcheas y semicorcheas se
Corcheay Démoz 1728 hacen desiguales. Cuando se
semicorchea / marcan cuatro tiempos ligeros,
Semicorchea y las semicorcheas y fusas se
¢ .
fusa hacen desiguales.
2 Corchea Metoyen c. 1730
En ¢, si se bate a 2 tiempos
2 Corchea lentos, la corchea es desigual.
Si se bate a cuatro tiempos
Corchea [y Cappus ¢ 1732 ligeros, y sobre todo si hay
¢ semicorchea) semicorcheas, la corchea es
desigual.
2 Corchea Villeneuve 1733
2 Semicorchea y La Chapelle 1736
fusa
26¢ Corcheay David 1737
semicorchea
1738,
2 Corchea 1741
Corrette
¢ Semicorchea 1753,
1783
2 Corchea Duval 1741
[.Corchea ° Dupuits des Las corcheas iguales, si hay
2 semicorchea (si las . 1741 . .
Bricettes una cantidad de semicorcheas.
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26
Allabreve Corchea Quantz 1752
2 Semicorchea Dumas 1753
Las corcheas se hacen iguales,
26¢ [Semicorchea] Bordet [1755] y las semicorcheas se hacen
desiguales, si las hay.
2 Corchea Bordier 1760
2 . Corchea, Duval 1764
semicorchea y fusa
Cuando se encuentran muchas
Corchea o .
, . . semicorcheas, las corcheas se
26 ¢ | semicorchea (si las Boiiin 1761 .
hacen entonces iguales y las
hay) . .
semicorcheas desiguales.
2 Corchea Brijon 1763
¢ Semicorchea Lacassagne 1766
26¢ Corchea Raparlier 1772
¢ Semicorchea El compds ¢: si son cuatro
Cajon 1772 | tiempos ligeros, tiene la misma
262/2 Corchea regla de C.
Toda nota que corresponde
26¢ [Corchea] Tarade 1774 a un octavo de compds es
desigual.
26¢ Corchea Pollet 1775
2 Corchea Mercadier 1776
2 Corchea Mussard 1778
2 Corchea Marcou 1804
Emy de
2 Corchea Lllette c. 1810
Tabla 5. La inégalité en el compds de 2/4.
Figura(s) musical A(ﬁoiflz
Compds | donde recae la Autor ¢ dc 10 Comentario del autor
inégalité P €
uente
2/4 Semicorchea Montéclair 1711
2/4 Semicorchea Hotteterre 1719
2/4 Semicorchea Borin 1722
2/4 [Semicorchea] Démoz 1728 Las corcheas son iguales.
2/4 Corchea Cappus 1732
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2/4 Semicorchea Villeneuve 1733
2/4 [Semicorchea] Duval 1741
Es el compds de 2 tiempos de
1738 los italianos. En iones |
2/4 Semicorchea Corrette 1753 08 [TATIANOS. Bl OCASIONEs as
semicorcheas se hacen iguales
1783
en las Sonatas.
2/4 [Semicorchea] Bordet [1755] | Las corcheas se hacen iguales.
2/4 Corchea Choquel 1759
2/4 Semicorchea Boiiin 1761
2/4 Semicorchea y Duval 1764
fusa
Salvo el caso de excepcidn,
2/4 Semicorchea Lacassagne 1766 cuando no hay fusas, ni
puntos, ni puntas encima.
2/4 Semicorchea Raparlier 1772
2/4 Corchea Cajon 1772
214 Semicorchea Pollet 1775
2/4 [Semicorchea] Mercadier 1776
2/4 Semicorchea Mussard [1778]
2/4 Semicorchea Marcou 1804
Tabla 6. La inégalité en el compds 4 6 C.
Afio de
Indlcac10f1 Figura fio,nde. , Autor edicion Comentario del autor
de compds | recae la inégalité dela
fuente
C Corchea Nivers 1665
[C] [Semicorchea] | Jean Rousseau | 1687 Las cor.cheas se hacen
iguales.
C Semicorchea Muffat 1698
4 Semicorchea Saint-Lambert | 1702 DCblC'{O a la lenticud del
movimiento (tempo).
C Semicorchea Montéclair 1711
C Semicorchea Borin 1722 Solo la semicorchea.
C Semicorchea Hotteterre 1719
C Semicorchea y Démo 1728
fusa
Cé4 Semicorchea Cappus c. 1732
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Semicorchea Villeneuve 1733
Semicorchea y La Chapelle | 1736
fusa
[Semicorchea] Dupuits 1741 Las cotheas se hacen
iguales.
Semicorchea y Duval 1741
fusa
1738,
Semicorchea Corrette 1741,
1753
semicorcheay | Quanez | 1752
Semicorchea, fusa, Buterne 1752
etc.
Semicorchea Dumas 1753
Semicorchea o Bordier 1760
fusa
Cuando los airs son de
tempo alegre y ligero y
Semicorchea Boiiin 1761 no tienen semicorcheas,
las corcheas permanecen
iguales.
Semicorchea Brijon 1763
Semicorchea y Duval 1764
fusa
. C tiene las mismas reglas
Semicorchea Laccasagne 1766
que C barrada.
[Semicorchea] Jean—Jacques 1768 Las corcheas. [son]
Rousseau exactamente iguales.
C Semicorchea Raparlier 1772
C Semicorchea Cajon 1772
C Semicorchea Tarade 1774 Mouvement grave.
C Semicorchea Pollet 1775
4 [Semicorchea] Mercadier 1776 Las cotheas se hacen
iguales.
C Semicorchea Mussard 1778
] Semicorchea Marcou 1804
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Tabla 7. La inégalité en los compases 3 y 3/4.

. . Afo de
Figura(s) musical edicion
Compds | donde recae la Autor de | Comentario del autor
inégalité p €
uente
3 Corchea L’Affilard 1694
Los medios tiempos se
3 Corchea Louli¢ 1696 eJecuta.n de dos maneras [...] a
veces iguales. [...] a veces [...]
un poco mds largos.
3/4 Corchea Muffat 1698
3 Corchea Hotteterre 1707
Las corcheas se hacen casi
3 Corchea siempre desiguales en la
Hotteterre 1719 musica francesa.
3/4 [Semicorchea] En el compds de 3/4 a veces las
corcheas se hacen iguales.
3y 3/4 Corchea Borin 1722
[Semicorchea]
3/4 [
, En el compds de 3/4 las
Démoz 1728 .
3 Corcheay corcheas son iguales.
semicorchea
Corchea Metoyen ¢. 1730
Corchea El compds de 3/4 se trata
Cappus 1732 | como el de 3, pero a menudo
3/4 [Semicorchea] las corcheas se hacen iguales.
3 Corchea Villeneuve 1733
3y3/4 Corchea Montéclair 1736
3 Corchea Duval 1741 En el comps de .3/4 fas
corcheas se hacen iguales.
3/4 [Corchea] Dupuits d. B. | 1741 Pero rambién puede baber
corcheas que se hagan iguales.
A veces las corcheas son iguales
Corchea 1738 cuando hay semicorcheas.
3 [Semicorcheal Corrette 1741 Los italianos lo escriben 3/4.
1753 | En L’Ecole d’Orphée, sugiere la
semicorchea desigual.
Corchea Quantz 1752
Corchea Buterne 1752
Corchea Choquel 1759
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Cuando hay semicorcheas, la

3 Corchea Bordier 1760 .
corchea se hace igual.
Cuando hay muchas
semicorcheas, las corcheas
se hacen iguales y las
3 Corchea semicorcheas, desiguales.
Cuando son de movimiento
Boiiin 1761 lento, las corcheas se hacen
. siempre desiguales y coulées.
34 [Semicorcheal En el compds de 3/4 las
corcheas se hacen iguales,
sobre todo cuando hay muchas
semicorcheas.
3 Corchea Brijon 1763
3 Corchea, Diferencia ambos tipos de
semicorchea y compases. El compds de tres
fusa. Duval 1764 | tiempos es un compds simple,
3/4 Semicorchea y y el de 3/4 es un compds
fusa compuesto.
Las corcheas se hacen
3y3/4 Corchea Laccasagne 1766 desiguales si no hay
semicorcheas.
3 Corchea .
3/4 Semicorchea Raparlier 1772
3/4 Corchea Tarade 1774 En el compds de. 3 las corcheas
se hacen iguales.
3 [Corchea] El compds df: 3/4 solo difiere
. Pollet 1775 del compds 3 en que las
3/4 [Semicorchea] K
corcheas se hacen iguales.
3 Corchea En el compds de 3/4 a veces las
3/4 [Semicorchea] Mussard 1778 corcheas se hacen desiguales.
Emy de
3 Corchea Lllette c. 1810
Tabla 8. La inégalité en el compds de 3/2.
Figura(s) musical ?dni:igs
Compds | donde recae la Autor de la Comentario del autor
inégalité fuente
3/2 Negra Jean Rousseau | 1687
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(Veren la p. 252 el ejemplo
musical, indicado con las letras

3/2 Negra Muffat 1698 RR, del tratado de Muffat).
[Tabla 8, en la columna
«Comentario del autor»].
3
tiempos Negra Saint-Lambert | 1702
lentos
[3/2]
1707, | Compds llamado triple mayor
3/2 Negra Hotteterre 1719 o triple doble.
Propone que se hagan las
3/2 Negra Borin 1722 blancas desiguales en el
compds de 3/1.
3/2 Negra Démoz 1728
3/2 Corchea Metoyen ¢. 1730
Cuando hay corcheas no se
3 Negra y corcheas Cappus 1732 .hacen desiguales las negras,
blancas sino las corcheas, como en las
courantes antiguas.
3/2 Negra Villeneuve 1733
32 Negra DuRults des 1741 Unas veces se hace.n iguales y
Bricettes otras veces desiguales.
Salvo cuando estas notas se
Trivle encuentran mezcladas con
ds figuras todavia mds rdpidas
Negra Quantz 1752 o el doble de cortas que el
blancas X
pulso del compds; en este caso
[3/2] . [ e
habrd que tocar éstas dltimas
desiguales.
32 Negras y corcheas Corrette 1753 A veces ]famtee:, ?tras igual
blancas (segun el cardcter).
3/2 Negras Bordier 1760 Unas veces 1gl:1ales y otras
veces desiguales.
3/2 Negra Boiiin 1761 Desiguales y lourées.
Se hacen desiguales todas las
30 Ne‘gra, corchea, Duval 1764 | no‘tas inferiores a las qu.e son
semicorchea y fusa indicadas [por el denominador
del compds].
3/2 Corchea Raparlier 1772 Las negras se hacen iguales, y

las corcheas, desiguales.
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En el compds de tres por
dos, las corcheas se hacen

3/2 Negra y corchea Cajon 1772 desiguales, y si no hay
corcheas, las negras se hacen
desiguales.
Las seis negras que allf se
encuentran se hacen desiguales
3/2] Negra Tarade 1774 porque toman la calidad de
breves.
3/2 Negra y corchea Pollet 1775
372 | Negraycorcheas |y oy 1804
blancas
Tabla 9. La inégalité en los compases de 2/8, 3/8, 4/8, 6/8, 9/8 y 12/8.
Figura(s) musical A;o;i;:
Compds | donde recae la Autor ¢ dl ¢ [0 Comentario del autor
inégalité p €
uente
(Ver en la p. 252 el ejemplo
p jemp
/8 musical, indicado con las letras
12/8 Semicorchea Muffat 1698 RR, del tratado de Muffar).
[Tabla 8, en la columna
«Comentario del autor»].
3/8, 6/8, . 1707
9/8y Semicorchea Hotteterre 1719
12/8
3/8, 4/8,
6/8,9/8 Semicorchea Borin 1722
y 12/8
3/8y . c
o/8 Semicorchea Démoz 1728
3/8, 6/8,
9/8y [Semicorchea] Cappus ¢. 1732 | Las corcheas se hacen iguales.
12/8
3/8, 6/8,
98y Semicorchea Villeneuve 1733
12/8
Las corcheas se hacen iguales
3/;;/’86/8’ [Semi hea] Montéclai 1711 en 6/8, 9/8 y 12/8 porque
1 /g cicorchea onteciatr 1736 derivan del 3/8, donde las

corcheas se hacen iguales.
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Todos los compases con

3/8, 4/8, .
6/8,9/8 Semicorchea Quantz 1752 denommado.r’S. En el 4/38
las fusas también pueden ser
y 12/8 .
desiguales.
Porque son de menor valor
3/8, 6/8, [Semicorch, que las corcheas indicadas por
9/8y em}corc]: ay Duval 1741 la cifra inferior 8 (inferiores
12/8 usa al denominador 8 de la cifra
indicadora de compds 3/8).
2/8, 3/8, .El 2/8 esel compds de?2
. 1738 tiempos de los italianos. En
6/8,9/8 Semicorchea Corrette . .
1753 ocasiones las semicorcheas se
y 12/8 h .
acen iguales en las sonatas.
3/8, 6/8, . Las corcheas siempre iguales
98 y Semicorchea (aunque no estén mezcladas
12/8 Bordet 1755 con semicorcheas).
Las semicorcheas iguales sobre
[Fusa] todo si estdn mezcladas con
2/8
fusas.
6/8,9/8 . .
v 12/8 Semicorchea Bordier 1760
3/8, 4/8, En 3/8 y 9/8 se bate a tres
6/8,9/8 Semicorchea Boiiin 1761 tiempos ligeros. En 12/8 se
y 12/8 bate a 4 tiempos ligeros.
3/8, 6/8, Semicorchea Porque son de menor valor
9/8y f y Duval 1764 | que las corcheas indicadas por
12/8 usa la cifra inferior 8.
3/8, 6/8,
9/8y Semicorchea Lacassagne 1766
12/8
3/8, 4/8,
6/8,9/8 Semicorchea Raparlier 1772 En 9/8 las .corclheas se hacen
v 12/8 iguales.
3/8, 6/8 Semicorchea Cajon 1772 En 9/8 las ‘corcheas se hacen
y 9/8 iguales.
3/8 [Semicorchea] Tarade 1774 | Las corcheas se hacen iguales.
3/8y .
12/8 Semicorchea Pollet 1775
318y Semicorchea Mussard 1778
6/8
3/8, 6/8 .
v 12/8 Semicorchea Marcou 1804
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Tabla 10. La inégalité en los compases de 6/4, 9/4 y 12/4.

. . Afo de
Figura(s) musical edicion
Compds | donde recae la Autor del Comentario del autor
inégalité p €
uente
6/4 Corchea L’Affilard 1694
6/4 Corchea Muffat 1698
1707,
6/4 Corchea Hortteterre 1719
6/4, 9/4 .
v 12/4 Corchea Borin 1722
94y ;
12/4 Corchea Démoz 1728
6/4, 9/4
v 12/4 Corchea Metoyen 1730
6/4 Corchea Cappus 1732
6/4 Corchea Villeneuve 1730
6/4. 9/4 Porque derivan del compds
’ Corchea Montéclair 1736 | simple 3/8, donde las corcheas
y 12/4 .
son desiguales.
Se hacen desiguales las notas
[Corchea, inferiores a las que son
6/4 semicorchea y Duval 1741 | indicadas por la cifra inferior
fusa] del compds (denominador de
la cifra indicadora de compds).
6/4, 9/4 . Salvo si se encontrasen
y 12/4 [Corchea] Dupuits 1741 semicorcheas.
6/4 Corchea Corrette 1753
6/4, 9/4 .
v 12/4 Corchea Bordier 1760
6/4, 9/4
v 12/4 Corchea Boiiin 1761
Porque son de menor valor
6/4, 9/4 Corchea, L.
. Duval 1764 | que las negras indicadas por la
y 12/4 | semicorchea y fusa S
cifra inferior 4.
6/4,9/4
v 12/4 Corchea Lacassagne 1766
6/4 Corchea Raparlier 1772
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6/4, 9/4 "

v 12/4 Corchea Cajon 1772
6/4 Corchea Pollet 1775

6/4, 9/4

v 12/4 Corchea Marcou 1804

Fuentes originales francesas que hablan sobre
las notas inégales. Traduccién al espanol de las
transcripciones parciales

En este apartado se presenta la traduccién del francés al espafiol de frag-
mentos extraidos de sesenta fuentes originales que hablan sobre las notas inégales
en la musica barroca francesa.’? Los criterios de transcripcién y traduccién son
los siguientes:

* Se escriben en letras cursivas las palabras en francés que no se han tra-

ducido.

* Las citas han sido abreviadas, y se ha dejado solamente la informacién
relevante sobre el tema.

* Se muestran solamente las imdgenes de ejemplos musicales que atafien
al tema.

* No se han traducido determinados términos como pointer, passer, détacher,
piquer, marquer (y sus correspondientes conjugaciones), entre otros, espe-
cialmente cuando estos términos son empleados para indicar la inégalité.

* Las palabras anadidas, que no aparecen en el texto original pero que
ayudan a su comprensién, aparecen escritas entre corchetes.

* Se han realizado algunas modificaciones del texto original para su mejor
comprensién en espafiol, debido a que las reglas de puntuacién y ortografia
del francés durante los siglos XVII y XVIII no estaban completamente
establecidas.”

> Quantz y Muffat se incluyen en este listado debido a su relacién con la musica francesa. Los
tratados de Muffat hablan sobre la musica compuesta al estilo de Lully, con quien probablemente
Muffat tuvo algin tipo de contacto durante su estancia en Parfs de 1663 a 1669. Quantz estudié
flauta travesera con Pierre Buffardin y trabajé en una Corte que recibié mucha influencia de la
cultura francesa. Su tratado de flauta es una fuente muy importante para la interpretacién de la
musica barroca tardfa (con la confluencia de los estilos francés e italiano) y musica galante.

3 Con la creacién de la Académie Frangaise, en el afio 1635, se empezaron a estandarizar y
perfeccionar las reglas de ortograffa de la lengua francesa. Estas reglas se fueron modificando con el
transcurso del tiempo, y se iban introduciendo y estableciendo con cada reedicién del Dictionnaire
de dicha institucién.
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* Se ha conservado la ortografia original de los titulos de las obras, que
aparecen abreviados. Figuran a continuacién todos aquellos extractos re-
levantes de las fuentes primarias relacionadas al final del presente trabajo,

en orden cronolégico.”*

1) Bourakors, L. Le droit chemin de la musique (1550):

La manera de cantar bien las semiminimas en estos signos disminuidos
9¢ 0262 0T, es cantdndolas como de dos en dos, permaneciendo un poco mds
de tiempo sobre la primera que sobre la segunda, como si la primera tuviese
un puntillo y la segunda fuese una fusa. Debido a que la primera es un accord
[acorde], y a que la segunda casi siempre suele ser un discord, o (como dicen) un
falso acorde, ya que los compositores tienen tal libertad en sus composiciones.
Debido también a que tienen mds gracia cantdndolas asi como digo, en lugar
de todas iguales, como sigue a continuacién:

Habrd que hacer lo mismo con las fusas en estos signos enteros O C

02 C2, asi®
NI X3 I T
ﬁ’?ﬁ =

2) N1vers, G. G. Livre d'orgue (1665):

El movimiento de los Preludes, Fuges graves, Basses y Recits de voz
humana, y Pleins Jeux, es muy lento: el de los otros, fugues, Diminutions,

> El orden de aparicién de los tratados en el listado se rige por el afio de edicién de la obra
utilizada en este estudio, la cual no siempre coincide con el afio de la primera edicién. Estas fuentes
pueden ser consultadas en: Biblioteca Nacional de Espafia, IMSLP/Petrucci Music Library (<imslp.
org>), Gallica - (BnF) Bibliothéque nationale de France (<gallica.bnf.fr>) y Rosalis - Bibliothéque
numérique de Toulouse (<numerique.bibliotheque.toulouse.fr>).

> Vid. Apéndice: Fuentes. H)

S245



MaRria MERCEDES TORRES PERAZA

E}Jtym .ﬂ

Basses Trompettes, Recitz de Cromhorne, Duos, Cornets, Grand Jeux, es mds
alegre, y el de los Duos marcado con un signo ternario es muy ligero. Hay
todavia otro particular y muy animado que es de hacer como demipoints
[semipuntos] después de la primera, tercera, quinta y séptima corchea de
cada compds (suponiendo que haya ocho), es decir, aumentar un poco las
mencionadas corcheas y disminuir un poco en proporcién las siguientes;
se puede dar este movimiento a la fuga de la pdgina 14 y a otras piezas
parecidas, lo cual se practica a discretion [a voluntad], y otras cosas mds que
la prudencia y el oido deben gobernar.®® (figura 11).

=
ot

ity H o+ el

S A ik S e 1 A S

= L

§

! k
U £ A~ P i P ]
E’t—t—-iﬁi‘—

11T ] ra | '8

2

Figura 11: G. G. Nivers: Livre d'orgue [...] (Paris, 1665), p. 14.

3) BaciLry, B. de. Remarques curieuses sur l'art de bien chanter (1668):

Varios avisos respecto a las disminuciones, y particularmente en lo que
concierne a la manera de ejecutarlas.

[...]

6. Hay que tener el cuidado de marcar bien las notas que son atraidas
desde arriba por una nota con puntillo, sea que el punto esté marcado en el
papel o que se sobreentienda siguiendo la costumbre de escribir los pasajes
sin puntos, y dejando que las personas que creemos deben ser expertos los
deduzcan; debido a que, a menudo, se olvida atraer este tipo de [notas]
breves, principalmente cuando ellas estdn una tercera o una cuarta por arriba
de la nota con puntillo, y por esta despreocupacién no tienen el sonido que
deberfan tener, y parecen mds bien segundas en lugar de terceras, o terceras
en lugar de cuartas.”

[...]

>° Vid. Apéndice: Fuentes. AV)
7 Vid. Apéndice: Fuentes. B); pp. 229-230.
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7. Cuando digo que en las disminuciones hay puntos alternativos es una
suposicion, es decir, que de dos notas haya habitualmente una poinzée; hemos
considerado no marcarlas por miedo a que se acostumbren a ejecutarlas [de
forma] entrecortada, es decir, por saltos a la manera de las piezas de musica
que llaman Gigues, siguiendo el antiguo método de cantar, lo cual serfa muy
desagradable. Hay que, por lo tanto, hacer este tipo de notas pointées tan
finamente de manera que casi no lo parezcan, a no ser que esto ocurriera
en lugares especificos donde se pide expresamente este tipo de ejecucion;
incluso hay que evitarlas por completo en ciertos lugares [...] pero si se
hace (lo cual es libre) hay que tocarlo bastante mds finamente de cémo estd
marcado en el papel al comienzo del pasaje. [...] Hay que evitar también
esta manera de ejecutar con puntillos alternativos en el pasaje que estd
sobre la primera silaba de la palabra extréme, pdgina 22 del mismo libro:
pero sobre el final de ese Double, el autor ha marcado expresamente estos
puntos sobre la palabra sodpirer, para advertir de no evitarlos cantando; lo
que no tendrfa ninguna gracia, y serfa lo que llamamos vulgarmente vieller
[tocar la zanfofia].”®

4) Manniére de roucher l'orgue (c. 1670):

Otra observacién de enormes consecuencias sobre el preludio es de
pointer bien [las notas]; hay que remarcar que este pointement [hacer las
notas como si tuvieran un puntillo] es el que da gracia al movimiento,
belleza y ornamento a las piezas; sin éste, las piezas son planas, sin gusto
ni movimiento, y no parecen nada.

[...]

He aqui la manera de poinzer el preludio y las otras piezas. Ejemplo 8,
ocho corcheas pares, hay que hacer la primera corchea larga como si tuviera
un puntillo, y la segunda muy breve como si fuera una semicorchea. La
siguiente, larga como la primera, y la siguiente, breve como la segunda, y
as{ sucesivamente con las otras. Cuando el nimero es impar, como 3, 5
y 7, hay que hacer la primera nota breve y la segunda larga, como hemos
dicho arriba, a diferencia de que es justo lo contrario, es decir, la primera
nota se hace breve y la segunda larga, y asi sucesivamente con las otras. Esto
se aplica a todo tipo de pieza, tanto si son pares como si son impares.”’

5) Gicaurrt, N. Livre de musique pour l'orgue (1685):

Para animar mds o menos la interpretacién se podrdn también agregar pun-

tos donde se quiera. Cuando se encuentre una semicorchea sobre una corchea,

habrd que tocarlas juntas.” (Figura 12)

58
59

60

notas

Ibid., p. 232.

Maniere de toucher lorgue... op. cit., pp. 104-105

Vid. Apéndice: Fuentes. AD). En este libro las notas inégales aparecen escritas utilizando
con puntillo.
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Figura 12. N. Gigault: Livre de musique pour l'orgue (Paris, 1685).

6) ROUSSEAU, J. Traité de la viole (1687):

Con el signo de cuatro tiempos, las corcheas deben ser tocadas iguales,
es decir, que no hay que marquer [marcar] ninguna; pero, respecto a las
semicorcheas, hay que marcar un poco la primera, tercera, etc. Con el signo
de dos tiempos, en los Airs de Mouvement, en las corcheas, hay que marcar
un poco la primera, tercera, etc., de cada compds; pero hay que evitar mar-
carlas muy rudamente. Con el signo de tres tiempos, en las corcheas, hay
que marcar un poco la primera de cada compds y seguir las otras iguales:
hay que observar lo mismo en el compds triple doble en las negras, en los
Airs de Mouvement.®!

7) Rarson, A. Livre d’orgue (1688):

Cémo hay que dar el movimiento y el aire a todas las piezas. [...] El
Dto se toca rdpido, un toque libre y claro, y [hay que] pointer cuando
estd en corcheas.”

8) JuLLIEN, G. Premier livre d'orgue (1690):

He escrito los puntillos después de las primeras corcheas sélo en la
pieza que estd en el folio 51, para que sirva de ejemplo para pointer las

' Vid. Apéndice: Fuentes. BB); p. 114.
2 Vid. Apéndice: Fuentes. AY); p. 9.
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otras de la misma manera, mds o menos ligeramente segtin el movimiento
que se indique.®

9) L’A¥FILARD. Principes trés faciles pour bien apprendre la musique (1694):

TG el ¢

hw ilt:.*‘*:‘r

g—%l :—%’fi«’:‘%:jiﬁ; 1 I%‘ x84y

Para hacer una negra y dos corcheas en un tiempo, siempre hay que
pointer la primera de las dos corcheas.*
Para hacer los puntos en su valor, hay que suspender la negra con

puntillo, y hacer rdpida la corchea que la sigue:

{9_ 81 o _.L_p
" B

g , T S
g‘i— S e s

Para hacer como se debe dos corcheas que siguen a una negra, tenemos
que pointer la primera y passer répida la segunda.”

;,..m: = o W TP W .r.f’.

Para el compds de dos tiempos. Cuando se hacen 4 notas en un tiempo,
la primera debe ser larga, la segunda corta, la tercera larga y la cuarta corta,
es decir, que hay que pointer de dos en dos.®

;;{g fg giihi;‘lj 43 i} St

4

Cuando hay dos corcheas después de un silencio de negra, se pointe la
primera y se hace rdpida la segunda; al contrario que después de un silencio
de corchea, se pasa [o se hace] rdpida la primera y se pointe la segunda, y
se hace otra vez rdpida la tercera para caer sobre la primera nota del otro

AL

T

W

-

Ry 2B

tiempo.”’

% Vid. Apéndice: Fuentes. AF); p. 1. No se ha encontrado la pieza que Jullien menciona en
el texto.

 Vid. Apéndice: Fuentes. AK); p. 20.

S Ibid, p. 32.

8 Tbid., p. 33.

7 Ibid., p. 34.

S249



MaRriA MERCEDES TORRES

In levant, (

5
Lot
Qe
#
T
|| bl
¢,’.{.l¢
b |
|1

B % U
Piquez.
ou Piquez. I
o = ! o - e s
¥4z {)‘l" 5?‘ﬁ% S Hi%ig 3 1{:;
PSSR LR L s 5=
5 b Bk : L4
Ut, ¢, Mi, Rt
| Y 74 B o N W
Y K 2 ABK VY 3 %;_ a Y gl
gt e
= -3 & et
Sol, La, S, Ut.
W b M
£y ’%7{0 Iy \ — g T
g m A 4N [ PYX) [ 3 g :
D ey a2 TeEal i
% &
Ut, §i, La, Sol, Fa,

d?ld‘l
?

=

il
=
l( '
il

Legon pour les Notes 1mg;:/€.f :
fise ggﬁﬁ; t

sSEC()\'T[\UE

11 e

l .! .
gt b
M trepe—

A

10) Murrat, G. Suavioris harmonie instrumentalis hyporchematical florilegium
primum (1695):

Cuando este compds 2 se hace muy lentamente y (como ya se dijo)
tiene dos tiempos, las notas son mds o menos del mismo valor que en la
musica italiana en el compds C de cuatro tiempos, cuando se indica con la
palabra presro. Toda la diferencia consiste en que, en esta tltima [la musica
italiana], varias corcheas continuas seguidas [figura de cuatro corcheas],
etc., no se pueden pointer de forma alternada [corchea con puntillo y se-
micorcheas, corchea con puntillo y semicorchea], etc., por elegancia en la

% Ibid., p. 46.

9 Ibid., p. 124.
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ejecucién como en la otra [la musica francesa], sino que se pueden expresar
rigurosamente una igual a la otra.”

11) LouLtt. Elements o principes de musique (1696):

Movimiento es la rapidez o la lentitud de los batidos. El compds y el
movimiento son cosas diferentes, tenemos un ejemplo en el Menuet y en la
Sarabande que son del mismo compds de tres tiempos y que, sin embargo,
son de movimientos diferentes; siendo el tempo del Menuer mucho mds
rdpido que el de la Sarabande. |...]

En el compds que sea, particularmente en el compds de tres tiempos, los
medios tiempos se e¢jecutan de dos maneras diferentes aunque estén marcados
de la misma manera. 1° Se hacen a veces iguales. Esta manera se le llama
détacher las notas, y se usa en los cantos en los cuales los sonidos se siguen
por grados disjuntos. 2° Se hacen a veces los primeros medios tiempos un
poco mds largos. Esta manera se llama Lourer. La usamos en los cantos en
los cuales los sonidos se siguen por grados conjuntos.

[...]

=5 Diacher. " Lewrex,

Hay todavia una tercera manera donde se hace el primer medio tiempo
mucho mds largo que el segundo, pero el primer medio tiempo debe que
tener un punto. Llamamos esta tercera manera Piquer o Pointer.”*

Habiamos olvidado decir en la 2° parte donde hablamos de los Signos del
compds de tres tiempos, que los primeros medios tiempos se ejecutan todavia

de una cuarta manera; ésta es haciendo el 1° mds corto que el 2°0. As{”

7 Vid. Apéndice: Fuentes. AT); pp. 35-37.
"' Vid. Apéndice: Fuentes. AL); pp. 32-35.
72 Ibid., p. 62.

S 251



MaRria MERCEDES TORRES PERAZA

12) Mu¥eat, G. Suavioris harmonie instrumentalis hyporchematical florilegium
secundum (1698):

Respecto a los diversos movimientos del compds, se requieren tres
cosas. 1. Conocer bien el verdadero movimiento [zempo] de cada pieza. 2.
Habiéndolo conocido, saber mantenerlo durante toda la pieza siempre igual,
sin alteracién de retardo ni de precipitacién. Y 3. Cambiar y compensar el
valor de ciertas notas para mds belleza.

[...]

III. Las notas que se [pueden] disminuir del primer orden, tales como
las semicorcheas en el [compds] de dos [tiempos] o alla breve, las que van el
doble de répido que una parte esencial [0 pulso] del [compds] triple un poco
rdpido, y a las proporciones, estando puestas seguidas, no se tocan iguales
entre ellas tal como estdn escritas, ya que esto [harfa sonar la musica] como
adormecida, 4spera y plana; sino que se cambian a la francesa, agregando, a
cada una de las que caen en nimero no par, el valor de un puntillo, por el

cual se hace mds larga haciendo la siguiente mds corta. Véanse los diferentes
tipos, en diferentes compases, en los ejemplos QQ; y de qué manera se
hacen, cuando el tempo lo permite, en el ejemplo RR.” (Figura 13)

Figura 13. G. Muffat: Suavioris harmonie instrumentalis hyporchematical flovilegium secundum (1698).

13) FREILLON-PONCEIN, J. P. La veritable maniére d'apprendre i jouer en perfec-
tion du haut-bois, de la fliite et du flageoler (1700):

Hay que destacar que, generalmente, en todos los compases donde hay
tres o cuatro negras o corcheas, hay que marcar ## sobre la primera, ru sobre

73 Vid. Apéndice: Fuentes. AT); pp. 69-73.
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la segunda, y #u sobre las otras, haciendo la tltima un poco mds rdpida que

las otras, después de haberse demorado sobre la precedente [...].7*

14) MaRrats, M. Piéces de viole. Deuxieme livre (1701):

Los puntos que estdn sobre las notas no ligadas significan que hay que
hacer cada nota igual, en lugar de pointe/r] de la primera a la segunda,
como es habitual; y cuando no estdn marcados en este tipo de movimiento,
se pueden hacer, como si el gusto de la pieza a veces lo pidiera de forma
natural, como las Allemandes que no necesitan de esta observacién, y yo los
he marcado sélo en los sitios donde pudiera surgir alguna duda, e incluso en
los bajos continuos; estos puntos estdn muy en uso entre los extranjeros.””
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15) SaiNnT-LamBert, M. de. Les principes du clavecin (1702):

Esta igualdad de movimiento que nosotros pedimos en las notas de
un mismo valor, no se observa en las corcheas cuando hay varias seguidas.
Tenemos la costumbre de hacer una larga y una breve sucesivamente, porque
esta desigualdad les da mds gracia. Si el nimero de corcheas que se siguen
sin interrupcién es par, la primera es larga, la segunda breve, la tercera larga,
la cuarta breve, y asi el resto hasta el final cuando haya cien seguidas. Si el
nimero [de corcheas] es impar, la primera, al contrario, es breve, la segunda
larga, la tercera breve, la cuarta larga, la quinta breve, etc., hasta el final.
Una corchea sola siempre es breve, pero apenas hay dos seguidas, la primera
es larga porque el nimero es par, y la segunda breve.

Sin embargo, esta desigualdad de varias corcheas seguidas no se observa
en las piezas donde el compds es de cuatro tiempos; como por ejemplo en
las Allemandes, debido a la lentitud del movimiento. Entonces la desigualdad
cae sobre las semicorcheas, si las hay. En las piezas donde el compds es de
tres tiempos lentos, si hay varias negras seguidas, se desigualan como las
corcheas. Véase en Phaéton, un dio cantable donde el texto es: Helas! Une
chaine si belle. Fuera de estos casos, todas las notas de un mismo valor se
hacen iguales. (Figura 14).

Cuando tenemos que desigualar las corcheas o las negras, el gusto decide
si tienen que ser poco o muy desiguales. Hay piezas donde favorece hacerlas

7 Vid. Apéndice: Fuentes. AC); pp. 16-17.
7> Vid. Apéndice: Fuentes. AN); p. 2.
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muy desiguales, y otras donde quieren serlo menos. El gusto juzga tanto a
este respecto como sobre el movimiento [fempo] de la pieza.”®
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Figura 14. J. B. Lully: Phaéton, Tragédie mise en musique (Paris, 1683), p. 239, cc. 9-16.

16) BROSSARD, S. Dictionnaire de musique (1703):

ANDANTE. Del verbo andar, ir, caminar a pasos iguales; quiere decir,
sobre todo para los bajos continuos, que hay que hacer todas las notas
iguales y separar bien los sonidos.

[...]

Lourer. Es una manera de cantar que consiste en dar un poco mds de
tiempo y fuerza a la primera nota en una pareja de notas del mismo valor,
como dos negras, dos corcheas, etc., que a la segunda, sin [necesariamente
tener que| la pointer o la picquer.”’

17) HOTTETERRE, J. M. Principes de la fliite traversiere (1707):

Haremos bien en observar que no debemos pasar [hacer] siempre las
corcheas iguales, y que debemos, en ciertos compases, hacer una larga y otra
breve; lo que se regula también por el ndmero. Cuando es par, se hace la
primera larga y la segunda breve, y asi las otras. Cuando es impar, se hace
todo lo contrario; esto se llama pointer. Los compases en los cuales esto se
practica mds comdinmente son el de dos tiempos, el de tres simple y el de
seis por cuatro. [...] En los compases de 6/8, 12/8 y 9/8 también hay que
pasar las corcheas iguales y pointer las semicorcheas. [...] Podremos entonces
decir que todos los [compases] triples se relacionan con el [compds] triple
simple, y podremos decir que en el triple doble [tres por dos], las blancas
son como negras, y las negras como corcheas; es por lo que hay que pointer

76 Vid. Apéndice: Fuentes. BD); pp. 60-61.
77 Vid. Apéndice: Fuentes. J). El término Lourer aparece en la Table Alphabetique al final del

diccionario.
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las negras en este compds siguiendo la explicacién que he dado mds arriba
respecto a las corcheas.”

18) MoNTECLAIR, M. P. de. Méthode facile pour apprendre & jouer du violon
(1711):

En Francia, los Maestros de musica marcan a cuatro tiempos el compds
marcado con una C, y emplean el valor de una negra para cada tiempo;
pero los que tocan instrumentos, no pudiendo diferenciar con el pie los
cuatro tiempos, estén obligados a hacer solo dos [tiempos] muy lentos y a
emplear el valor de una blanca para cada tiempo: es asi como los Maestros
de musica lo marcan en Italia; este compds es muy dificil. Obsérvese que las
corcheas son desiguales de dos en dos en el compds de dos tiempos marcado
con un 2, es decir, que hay que permanecer mds tiempo sobre la primera
que sobre la segunda, y que en los compases de C y de 2/4 esta desigual-
dad recae sobre las semicorcheas. Respecto a la C barrada, el uso no estd
determinado; los Maestros lo emplean indiferentemente en los movimientos
lentos y rdpidos, las corcheas aqui son a veces iguales y a veces desiguales;
esta irregularidad hace que no sepamos dar reglas ciertas al respecto y que
estemos obligados a consultar el cardcter de la pieza para tomar partido.”

(figuras 15, 16 y 17).
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Figura 15. M. P de Montéclair: Méthode facile pour apprendre i jouer le violon ...
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Figura 16. M. P. de Montéclair: Méthode facile pour apprendre & jouer le violon | ...

7 Vid. Apéndice: Fuentes. AE, 2) pp. 24-27.
7 Vid. Apéndice: Fuentes. AR); pp. 13-17.
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Figura 17. M. P. de Montéclair: Méthode facile pour apprendre & jouer le violon
[...] (Paris, 1711), p. 17.

19) CLéraMBAULT, L. N. Cantates francaises mélées de symphonies: livre troisieme
(Paris, 1716).
Todas las corcheas que tienen un punto arriba deben ser tocadas iguales
y las otras desiguales (figura 18). (En 19 CLERAMBAULT...)
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Figura 18. L. N. Clérambault: Cantates frangaises mélées de symphonies, livre troisieme (Parfs, 1716),
p. 20.

20) CourkRIN, F. Lart de toucher le clavecin (1717):

He creido que no serfa inttil decir algo sobre los movimientos franceses
y la diferencia que tienen con los de los italianos. Hay, en mi opinién, en
nuestra forma de escribir la musica, defectos que se relacionan con la manera
de escribir nuestra lengua. Nosotros escribimos diferente de lo que ejecutamos,
lo que hace que los extranjeros toquen nuestra musica menos bien de lo que
nosotros hacemos la suya; al contrario, los italianos escriben su musica en
los verdaderos valores en los que ellos la han pensado. Por ejemplo, nosotros
pointons [desigualamos como si tuvieran un puntillo] varias corcheas seguidas
por grados conjuntos y, sin embargo, las escribimos iguales.®

8 Vid. Apéndice: Fuentes. P 1); pp. 38-40.
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21) HOTTETERRE, J. M. Lart de préluder: sur la flite traversiére [...] (1719):

Compds de 4 tiempos lentos. Este compds se marca con una C. Estd
compuesto de 4 negras o del equivalente. [...] Las corcheas son iguales y tan
largas como las negras en los otros compases; las semicorcheas son pointées,
es decir, una larga y una breve. [...]

Compds de C barrada. Este compds se marca con este signo ¢. Estd
compuesto, como el compds precedente, de 4 negras, etc. Las corcheas
tienen que ser iguales en la regularidad, a menos que el compositor no
escriba puntos. [...]

Compds de 2 tiempos. Este compds se marca con un 2 simple. Estd
compuesto de 2 blancas o del equivalente. [...] Las corcheas son poinzées. |...]

Compds triple mayor o triple doble. Este compds se marca con este
signo 3/2. Estd compuesto de tres blancas, etc. [...] Las negras son pointées
como las corcheas en los otros compases. [...]

Compds triple simple. Este compds se marca con un 3 6, a veces, 3/4.
Estd compuesto de tres negras, etc. [...] Las corcheas son casi siempre pointées
en la musica francesa. [...] (figuras 19 y 20).
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Figura 19. J. M. Hotteterre: L art de préluder: sur la flite traversiere [...] (Paris, 1719), p. 58.
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Figura 20. J. M. Hotteterre: L art de préluder: sur la flite traversiere [...] (Paris, 1719), p. 59.

Compds de 3/8, llamado triple menor. Este compds estd compuesto por
una negra con puntillo, etc. [...] Las corcheas son iguales y las semicorcheas
pointées. |...]

Compés de 9/8. Este compds estd compuesto por 3 negras con puntillo,
etc. [...] Las corcheas simples son iguales y las semicorcheas pointées.

Compds de 6/4. Este compds estd compuesto por dos blancas con
puntillo, etc. [...] Las corcheas se pointent.

Compds de 6/8. Este compds estd compuesto por dos negras con pun-
tillo, etc. [...] Las corcheas simples son iguales y las semicorcheas pointées.

Compds de 12/8. Este compds estd compuesto por 4 negras con puntillo.
[...] Las corcheas simples son iguales, etc.
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Compds de 2/4. Este compds estd compuesto por 2 negras, etc. [...]
Las corcheas simples son iguales, normalmente, y las semicorcheas pointées.

] (figura 21).

| : : = ’ * e s
&.f_:n [(,’J. : iy p n.rla ?" duem® avee wxsmck‘fpwn!ﬁ “ 4
dane PN PP L AFR L/ PERE 'H*K YA R
“Cant HT 9g¢ Wig LT b IEIEE
e B M4 el l:gn L9 = 5 jmt : '}'u’
iy - 3 =l L £y %
g -Quauofne gloe. _ . retout rowpzrc (Il&'z rpﬁgmhaﬁtz_. dline “r"““l""f':‘f’m‘”:m

Figura 21: J. M. Hotteterre: L art de préluder: sur la flite traversiere [...] (Paris, 1719), p. 60.

Se pueden multiplicar atin mds estos tipos de compases segun el cardcter
que se imagine; por ejemplo, un autor célebre de nuestro tiempo ha in-
troducido uno de 12/16. Este estd compuesto por 4 corcheas con puntillo.
[...] Las semicorcheas son iguales. Nos podriamos servir también del 2/8,
que estarfa compuesto de 2 corcheas iguales 6 4 semicorcheas desiguales.®!

22) BORIN. La musique théorique et pratique dans son ordre naturel (1722):

Las figuras que se presentan, cada una de ellas indica tres cosas.

La C abierta indica que el compds se debe batir a cuatro tiempos, por lo
tanto, cada tiempo se compone de una negra o el equivalente, y solo tiene
las semicorcheas desiguales. La C barrada se bate a 2 tiempos, se necesitan
dos negras o el equivalente para cada tiempo, las corcheas son desiguales y,
en consecuencia, las semicorcheas; porque hay que observar que en el com-
pds que sea, cuando una especie de nota es desigual, las especies inferiores
también lo son. El 2 indica un compds de dos tiempos, dos negras en cada
tiempo, y las corcheas desiguales. El 3 indica un compds de tres tiempos, dos
negras en cada tiempo, y las corcheas desiguales. El 3/1 indica un compds
de tres tiempos, una redonda en cada tiempo o el equivalente, las blancas
desiguales. El 3/2 significa un compds de tres tiempos, una blanca en cada
tiempo, las negras desiguales. El 6/4 se bate a dos tiempos, tres negras en
cada tiempo, las corcheas desiguales. El 6/8 se bate a dos tiempos, tres
corcheas en cada tiempo, solo las semicorcheas desiguales. El 6/16 se bate
a dos tiempos, tres semicorcheas en cada tiempo, semicorcheas desiguales.
El 2/4 [se bate a] dos tiempos, una negra en cada tiempo, semicorcheas
desiguales. El 4/8 [se bate a] dos tiempos, dos corcheas en cada tiempo,
semicorcheas desiguales. El 3/4 [se bate a] tres tiempos, una negra en cada
tiempo, corcheas desiguales. El 3/8 [se bate a] tres tiempos, una corchea

81 Vid. Apéndice: Fuentes. AE 1); pp. 57-60.

Traduccién del texto de la figura 19: «Ejemplo de este mismo tipo de compds con las corcheas
iguales. Lo que hace que las corcheas sean iguales en esta ocasién es principalmente que saltan
por intervalos y, por encima de esto, que estdn mezcladas con semicorcheas». Traduccién del texto
de la figura 20: «Otros ejemplos en la musica italiana con las corcheas iguales. Los bajos de las
Sarabandas italianas cuando estin todos escritos en corcheas».
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en cada tiempo, semicorcheas desiguales. El 3/16 [se bate a] tres tiempos,
una semicorchea en cada tiempo, semicorcheas iguales. El 9/4 [se bate a]
tres tiempos, una semicorchea en cada tiempo, corcheas desiguales. El 9/8
[se bate a] tres tiempos, tres corcheas en cada tiempo, semicorcheas des-
iguales. El 9/16 [se bate a] tres tiempos, tres semicorcheas en cada tiempo,
las semicorcheas iguales. El 12/4 [se bate a] cuatro tiempos, tres negras en
cada tiempo, las corcheas desiguales. El 12/8 [se bate a] cuatro tiempos,
tres corcheas en cada tiempo, semicorcheas desiguales. El 12/16 [se bate a]
cuatro tiempos, tres semicorcheas en cada tiempo, semicorcheas iguales.®

23) DEMoz DE LA SALLE, . F. Méthode de musique selon un nouveau systeme
(1728):

La cifra 2 designa el compds de dos tiempos simples [...]. Las corcheas
simples y las dobles [semicorcheas] se cantan aqui desigualmente, a saber,
la primera de dos en dos [se hace] larga, y la segunda breve: es decir que
permanecemos mds sobre la primera y la tercera de estas figuras, que sobre
la segunda y la cuarta. [...]

La cifra 3 designa al compds de tres tiempos iguales [...]. Las corcheas
y semicorcheas aqui son desiguales.

La C sencilla marca el compds de cuatro tiempos iguales [...]. Las cor-
cheas iguales, las semicorcheas y fusas [son] desiguales [...].

La C barrada indica el compds de dos tiempos graves o lentos y el de
cuatro tiempos ligeros y rdpidos, a saber: 1° denota el compds de dos tiem-
pos graves, cuando hay en el Air mds notas blancas y negras que corcheas
y semicorcheas; y la nota blanca o su equivalente vale aqui un tiempo, las
corcheas y semicorcheas son desiguales. 2° indica el compds de cuatro tiem-
pos ligeros y rdpidos, cuando hay en el canto mds corcheas y semicorcheas
que otras notas; y entonces la negra aqui vale un tiempo, las corcheas son
iguales, y las semicorcheas y fusas son desiguales.

[...]

Hay que observar, que en los compases donde un tipo de nota es [llama-
da] igual o desigual, todas las demds de inferior valor que las mencionadas,
son desiguales. [...]

El signo de dos-cuatro 2/4 [...] las corcheas [son] iguales. [...]

El signo de cuatro-ocho 4/8 [...] dos corcheas iguales [por cada tiem-
pol. [...]

El signo de cuatro-dieciséis 4/16 [...] dos semicorcheas iguales [por
cada tiempo]. [...]

El signo de seis-cuatro [...] tres negras iguales [por cada tiempo]. [...]

El signo seis-ocho 6/8 [...] tres corcheas iguales por cada tiempo. [...]

El signo de tres-dos 3/2 [...] las negras [son] desiguales. [...]

El signo tres-cuatro 3/4 [...] las corcheas [son] iguales [...].

8 Vid. Apéndice: Fuentes. F); pp. 27-28.
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El signo tres-ocho 3/8 [...] las semicorcheas [son] desiguales. [...]

El signo tres-dieciséis 3/16 [...] las fusas [son] desiguales. [...]

El signo nueve-cuatro 9/4 [...] las corcheas [son] desiguales. [...]

El signo nueve-ocho 9/8 [...] tres corcheas iguales por cada tiempo. [...]

El signo nueve-dieciséis 9/16 [...] tres semicorcheas iguales por cada
tiempo. [...]

El signo doce-cuatro 12/4 [...] las corcheas [son] desiguales. [...]

El signo doce-ocho 12/8 [...] tres corcheas iguales o su equivalente por
cada tiempo.

El signo doce-dieciséis 12/16 [...] tres semicorcheas iguales [...] por cada
tiempo del compds.

Observacién sobre la marcha de las corcheas. En la expresion de los Azrs
declamados, Recitativos o recits medidos a dos o tres tiempos, las corcheas
que se suelen hacer desiguales se expresan muy a menudo iguales a otras
corcheas, respecto a la expresién de la palabra y segtin el gusto del canto. Y
en los recitativos, recits de Basse u otros, medidos a cuatro tiempos simples,
las corcheas que son naturalmente iguales en su marcha, se cantan al con-
trario desiguales, también segtin el gusto del canto, y dependiendo de que
los tipos de Airs sean mds o menos regularmente escritos y que expresen
mds o menos bien la palabra.

Se llaman notas détachées, aquéllas que queremos sean cantadas iguales,
as{ sean desiguales por el compds y conjuntas; y se les llama también notas
martelées.®

[...]

Términos franceses de movimiento: Lentement; Rondement o naturelle-
ment; Gayement o Gay; Moderé o Ralenti; Vite, Trés-vite; Vivement o vite;
Picqué o Pointé; Louré o Notes caressées et coulées; Mesuré o de Mesure; Ten-
drement; Gracieusement; Affectueusement; Détaché o Notes égales et separées;
Doux; trés-doux o & petit bruit; fort, trés-fort o a grand bruit.™

24) METOYEN, B. Demonstration des principes de musique (¢.1730):

En el compds de 4 tiempos, las corcheas son iguales [...]. En el compds
de 2 tiempos, las corcheas son desiguales [...]. En el compds de 2/4 las cor-
cheas son iguales [...]. En el compds de 3/2 las corcheas son desiguales [...].
En el compds de 3 tiempos las corcheas son desiguales [...]. En el compds
de 3/8 las corcheas son iguales [...]. En el compds de 6/4 las corcheas son
desiguales [...]. En el compds de 9/4 las corcheas son desiguales [...]. En
el compds de 12/4 las corcheas son desiguales [...]. En el compds de 6/8,
las corcheas son iguales [...]. En el compds de 9/8, las corcheas son iguales
[...]. En el compds de 12/8, las corcheas son iguales.®s

8 Vid. Apéndice: Fuentes. T); pp. 154-167.

8 Ibid., pp. 171-172.

% METOYEN, B. Demonstration des principes de musique ou methode nouvelle reduite en douze
cartes. Parfs (Adresses ordinaires), Versailles (chez M. Fournier), ¢. 1730; p. 7
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25) Carpus, J. B. Etrennes de musique (c. 1732):

El compds marcado con un 2 contiene cuatro negras o el equivalente;
[...] las corcheas se pointent.

El compds marcado con un 3 contiene tres negras o el equivalente; [...]
las corcheas se pointent.

El compds marcado con una C o con un 4 contiene cuatro negras o el
equivalente; [...] las corcheas son iguales, sélo se pointent las semicorcheas.

El compds marcado con un 3/2 contiene tres blancas; [...] se pointent
las negras, se pointent también las corcheas blancas; cuando hay corcheas,
no se pointent las negras, sélo se pointent las corcheas, como se puede ver
en las courantes antiguas.

El compds marcado con un 3/8 contiene tres corcheas; se bate a dos
tiempos desiguales, [...] las corcheas son iguales.

El compds de 6/8 contiene seis corcheas; [...] las corcheas son iguales.

El compds de 9/8 contiene nueve corcheas; se bate a tres tiempos, [...]
las corcheas son iguales.

El compds de 12/8 contiene doce corcheas; [...] las corcheas son iguales.

El compds de 4/8, 2/4 6 2 barrado contiene cuatro corcheas; [...] las
corcheas son iguales. El compds de 6/4 contiene seis negras; [...] las corcheas
se pointent.

El compds de ¢ contiene cuatro negras; se bate a dos tiempos lentos y
marcados, las corcheas se pointent; se bate también cuatro tiempos ligeros,
sobre todo cuando hay semicorcheas, entonces las corcheas son iguales.

Hay todavia otros compases, pero poco usados, como el de 3/1, [...] en
el cual las blancas se pointent.

El compds de 3/16, que tiene tres semicorcheas, se trata como el de 3/8.

El de 6/16, que tiene seis semicorcheas, se trata como el de 6/8.

El de 9/16, que contiene nueve semicorcheas, se trata como el de 9/8.

El de 12/16, que tiene doce semicorcheas, se trata como el de 12/8.

El de 9/4, que contiene nueve negras, se trata como el de 9/8, pero
[con la diferencia] de que las corcheas se pointent; asi como en el de 12/4,
que tiene doce negras y que se trata como el de 12/8.

El de 2/8, que tiene sélo dos corcheas, se trata como el de 4/8, con la
diferencia de que las semicorcheas son iguales.

El de 3/4, que se trata como el marcado con un 3, excepto que a
menudo las corcheas son iguales. [...]

En los compases donde las corcheas se pointent y donde el autor quiere
que sean iguales, se pone, normalmente, un punto sobre cada nota; se espera
que todos los autores tengan este cuidado.®

8% Vid. Apéndice: Fuentes. M); pp. 10-27.
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26) VILLENEUVE, A. DE Nouvelle méthode trés courte (1733):

En el compds de dos se pasa la segunda corchea un poco més rdpido.
En el compds de tres, se da la segunda corchea un poco mds rdpido. En el
compds de cuatro, se da la segunda semicorchea un poco mds répido. En
el compds de 3 y 8, se da la segunda semicorchea un poco mds rdpido. En
el compds de 6 y 8, se da la segunda semicorchea un poco mds rdpido. En
el compds de 6 y 4, se da la segunda corchea mds rdpido. En el compds
de 9 y 8, solo se da la segunda semicorchea mds répido. En el compds de
12 y 8, solo se da la segunda semicorchea mds rdpido. En el compds de 3
y 2, se da la segunda negra un poco mds répido. En el compds de 2 y 4,
solo se da la segunda semicorchea mds répido.”

27) MONTECLAIR, M. P. DE. Principes de musique (1736):

Las corcheas se cantan a veces iguales y otras desiguales. Cuando se
hacen iguales, se permanece tanto sobre la segunda como sobre la primera.
Cuando se hacen desiguales, se permanece un poco mds sobre la primera
que sobre la segunda.

, Exemple .
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Cuando el compositor quiere que las corcheas sean iguales en el compds
de tres tiempos, marcado con un 3 6 3/4, escribe arriba Croches egalles. Las
corcheas son iguales en los compases de 6/8, 9/8 y 12/8 porque derivan
del compds simple 3/8, donde las corcheas son iguales. Las corcheas son
desiguales en los compases compuestos 6/4, 9/4 y 12/4 porque derivan del
compds simple designado con un 3 6 un 3/4, donde las corcheas son des-

8 Vid. Apéndice: Fuentes. BG); pp. 4-15.
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iguales. En el tipo de compds que sea, las notas donde hacen falta cuatro
para completar un tiempo son siempre desiguales.®®

28) La CHAPELLE, ]. A. DE. Les vrais principes de la musique (1736):

En el compds de cuatro tiempos, las semicorcheas y fusas se interpretan
mds o menos de esta manera.

B s .
Ceopt—0e0p—
=== = '

Permanecemos sobre la primera y pasamos rdpido la segunda; pero

cuando [tienen escrito el puntillo], permanecemos un poco mds; he aqui por
qué he dicho [arriba] mds o menos. Y la razén de [escribirles el puntillo es]
para conocer aquellas en las que debemos permanecer mds. [En el compds
de] tres tiempos, [se aplica] lo mismo a las corcheas y notas siguientes.

dsgeap ssaas o

For W i s—40- —
T B ==

[En el compds de] dos tiempos, lo mismo.*

29) Davip, F. Méthode nouvelle o principes generaux (1737):

Los movimientos indicados por 2/1 se terminan en dos tiempos,
empleando una redonda, o dos blancas, o cuatro negras, u ocho corcheas
por cada tiempo. [Hay que] observar que estos dos tiempos deben tener
sus movimientos iguales [...]. Hay que emplear las notas destinadas a cada
tiempo del compds con la misma precisidn, y observar también que las que
estén distribuidas en una o dos por cada tiempo del compds, deben pasar
con una igual duracién. Pero cuando se encuentran cuatro distribuidas por
cada tiempo del compds, sean cuales sean, hay que permanecer sobre la
primera de las dos, continuando de dos en dos, como si la primera tuviera
después de ella un punto que le aumente la mitad de su valor; de mane-
ra que, habiendo quitado la mitad del valor de la segunda nota por ese
supuesto punto, serd necesario que la segunda se pase un cuarto del valor

Vid. Apéndice: Fuentes. AR); p. 30. Traduccién del texto del ejemplo: «Corcheas poiniées.

«Cante lo que sigue como si estuviese escrito de la manera precedente. Las corcheas son iguales

en los compases siguientes. Las corcheas son desiguales en la leccién siguiente».
% Vid. Apéndice: Fuentes. AH); p. 5.
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de la primera, [lo mismo cuando] se encuentren ocho o dieciséis seguidas,
excepto en los compases compuestos o irregulares.

Los movimientos indicados por 2/2 o simplemente por un 2 y a veces
por una C barrada, se terminan en dos tiempos [...] dando la precisién que
exige el valor de cada nota, observando siempre la manera de distribuir las
que se encuentren en dos o en cuatro por cada tiempo. [...]

Los movimientos compuestos del compds simple de dos tiempos em-
plean tres notas en cada tiempo, [en comparacidn] a los de dos tiempos del
compds simple. [...] Teniendo tres redondas, o tres blancas, o tres negras, o
tres corcheas, o tres semicorcheas, [en comparacién] a las dos [figuras] del
compds simple, segin los movimientos que serdn indicados, y las notas que
allf se empleen; y aunque parezca que debamos hacer las tres notas de igual
valor, distribuidas por cada tiempo, hay que, sin embargo, para el gusto
del canto, dar un poco mds de fuerza o de duracién a la primera que a las
otras dos. Pero cuando hay seis o doce por cada tiempo, hay que pasar de
la primera a la segunda, etc, como si la primera tuviera un punto que le
sigue y que le aumente la mitad de su valor [...].

Hay que observar que, segin el uso de los franceses, todas las notas
distribuidas en dos por cada tiempo del compds de tres, se hacen como si

la primera de las dos fuese pointée.”

[...]

Corcheas sin ser pointées que hay que pasar como si lo fueran[:]”"

» Vid. Apéndice: Fuentes. S); pp. 22-25.
N Tbid., p. 46.
%2 Ihid., p. 53.
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30) HOTTETERRE, ]. Méthode pour la musette (1738):

En los movimientos donde las corcheas son desiguales, el punto que estd
después de la negra es equivalente a la corchea con puntillo; de manera que
la corchea que sigue a una negra con puntillo siempre es breve. Ademds de
las semicorcheas, hay también fusas, las cuales se pasan una vez mds rdpidas,
pero son raras en los Airs de Musette.”

31) CORRETTE, M. L Ecole d’Orphée (1738):

Explicacién de los movimientos y a cudl género de piezas sirven. El
[compds de] dos tiempos marcado con un 2 se utiliza en los Rigaudons,
Branles, Bourées, Gaillardes, Villageoises, Cotillons, Gavottes, etc., hay que pasar
la segunda corchea mds rdpida. El [compds de] tres tiempos marcado con
un 3 se utiliza en los Menuets, Sarabandes, Courantes, Passacailles, Chaconnes
y a las Folies d’Espagne, hay que pasar la segunda corchea mds rdpida. El
[compds de] cuatro tiempos marcado con una ¢ se utiliza en las Fugues de
Chapelle, Entrées d’Opera y a los comienzos de las Ouvertures, hay que pasar
la segunda corchea mds rdpida. El [compds de] cuatro tiempos marcado con
una C se utiliza mucho en la musica de iglesia y se usa mucho en la musica
italiana, como en las Allemandes, Adagio, Allegro, Andente (sic), Presto de las
Sonatas y Conciertos. Se tocan las corcheas iguales, hay que pasar la segunda
semicorchea mds rdpida. Véase la pdgina 30 [del tratado]. (figura 22).

El [compds de] dos por cuatro 2/4 se utiliza a menudo en las repeti-
ciones de las Ouwertures, se usa mucho en la musica italiana, como [en los]
Vivace, Allegro, Presto 'y Ariettes; hoy dia, varios autores lo utilizan también
en los Andente (sic) y Adagio. [...] Se tocan las corcheas iguales, hay que
pasar la segunda semicorchea mds rdpida. El [compds de] seis por ocho
6/8 sc utiliza en la musica francesa para los Canaries, Gigues y a veces en
las repeticiones de las ouversures. Lo encontramos muy a menudo en las
Sonatas y Conciertos. [...] El [compds de] doce por ocho 12/8 se utiliza en
las Gigues francesas e italianas. El [compds de] tres por cuatro 3/4 se utiliza
en las Courantes de las Sonatas, hay que tocar las corcheas iguales y pasar
la segunda semicorchea mds rdpida. [...] El [compds de] tres por ocho 3/8
se utiliza en la musica francesa en los Passepieds y algunas veces en las repe-
ticiones de las Ouwvertures. [...] Los italianos lo usan en los Allegro, Adagio,
Affetuoso, Vivace y Ariettes. [...] Hay que tocar las corcheas iguales y pasar
la segunda semicorcheas mds rdpida. El [compds de] seis por cuatro 6/4 se
utiliza en la musica francesa en las Loures, [...] Forlanes y a veces en las
repeticiones de las Ouvertures. Se encuentra poco en la musica italiana. Hay
que pasar la segunda corchea mds rdpida. Véase la pdgina 23 [del tratado]
(figura 23). El [compds de] tres por dos 3/2 es poco usado en la musica
francesa. [...] Los autores italianos escriben muy a menudo las Sarabandes
y los Adagio en este movimiento. Hay que pasar la segunda negra mds

% Vid. Apéndice: Fuentes. AE 2); p. 35.
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rdpida. El [compds de] nueve por ocho 9/8 se encuentra muy poco en la
musica francesa aunque muy frecuentemente en la musica italiana como en

las Gigues, Allegro, Presto y a veces en los Adagio.*

Figura 22. M. Corrette: L Ecole d’Orphée (Paris, 1738), p. 30.

% Vid. Apéndice: Fuentes. O 2); [p. 3-5].
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Figura 23: M. Corrette: L Ecole d’Orphée (Paris, 1738), p. 23.

32) DuvaL, P. Méthode agréable et utile pour apprendre facilement & chanter juste

avec goiit et precision (1741):

30. Las corcheas en este compds [de dos tiempos 2 o C barrada] se
hacen desiguales, es decir, la primera es mds larga que la segunda, la tercera
mids larga que la cuarta, etc. [...]

31. Hay una excepcidn a esta regla que es cuando estd advertido ya sea
por puntos o por pequefias lineas perpendiculares [sobre] las corcheas. [...]

36. Las corcheas [en este compds de tres por dos 6 3] son desiguales. [...]

38. Una redonda o el equivalente completa este compds [de cuatro
tiempos o CJ, en el cual sélo se hacen desiguales las semicorcheas y las fusas.

39. Se llaman compases compuestos a los que estdn indicados con dos
cifras, una sobre otra. Hay diez principales, estos son: 2/4, 3/2, 3/4, 3/8,
6/4, 9/4, 9/8, 12/4, 12/8. [...]

43. [En estos compases] se hacen desiguales las notas inferiores a las que
se indican [por la segunda cifra], excepto el 2/4 y 3/4 donde las corcheas
son iguales.”

[...]

Notas Piguées tienen que ser iguales y muy marcadas. [...]

Pointer se le llama inapropiadamente a hacer las corcheas desiguales.”

% Vid. Apéndice: Fuentes. Z); pp. 8-9.
% Ibid, p. 15.
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33) Dupurrs DES BRICETTES, ]. B. Principes pour toucher de la vidle (1741):

Sobre los golpes de muifieca que se emplean en cada compds. [...] Si en
este compds [de dos tiempos] se encontrase una cantidad de semicorcheas,
se harfa como en el de 4 tiempos (donde se pasarfan las corcheas iguales
y se darfa 0 una media vuelta o un tercio de vuelta, lo que es muy raro.)

Fig. 31 [del tratado]. [...]

Fwd oz3rml 1 og
al jtaMe24d 2 4 - 4F

.
L

b

[En el compds] de 3/2, tres [por] dos, [se da] una vuelta para cada
blanca, media para cada negra, si se pasan iguales; si se pointent, tres cuar-
tos de vuelta sobre la negra larga y un cuarto sobre la breve. Fig. 37 [del
tratado]. [...]

i £19.37.. 31
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[En el compds] de 3/4, tres [por] cuatro, se dan golpes perdidos o
tercios de rueda para las corcheas que son iguales y medias vueltas para
las semicorcheas en grupos de cuatro. Fig. 39. O medias vueltas para cada
corchea, y cuartos pointées para las semicorcheas, como [en el compds] de
cuatro tiempos. Fig. 39 [del tratado]. [...]

2
3

Si en los compases de 6/4, 9/4, 12/4 se encontrasen semicorcheas, lo
que es muy raro, las corcheas entonces no serfan pointées.”

34) CoRrRETTE, M. Méthode théorique et pratique pour apprendre en peu de tems le
violoncelle dans sa perfection (1741):

Este compds [de tres tiempos] se marca en la mdsica italiana con un
3/4 y en la francesa con un 3 solo, tres negras o el equivalente en cada

77 Vid. Apéndice: Fuentes. X); p. VL.
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compds, las corcheas se tocan iguales en la musica italiana, como en la
Courante de la sonata 7 del Opus 5 de Corelli. Y en la musica francesa se
hace la segunda corchea de cada tiempo mds rdpida, como en la Chaconne
de Phaeton de Mr. De Lully, pero se tocan también a veces iguales cuando
hay semicorcheas. Esto lo encontramos frecuentemente en las Chaconnes y
Pasacailles, lo que podemos ver en la Pasacaille de Armide de Mr. De Lully
y en la Chaconne de las Indes Galantes de Mr. Rameau. [...]

Marcamos el compds a cuatro tiempos con una C, las corcheas se tocan
iguales y las semicorcheas se pointent de dos en dos. Es decir, que la primera
de cada tiempo es larga y la segunda breve. A veces también las tocamos
iguales en los Adagio, Allegro y Presto de las Sonatas y Conciertos.”

35) VAGUE. L art d apprendre la musique (1750):

Hay que observar todavia que cuando cuatro notas completan la duracién
entera de un tiempo, la primera y la tercera deben durar un poco méds que
la segunda y la cuarta.”

[...]

Los puntos que se verdn bajo o sobre las semicorcheas significan que hay
que hacerlas de igual duracién; por lo demds, cuatro notas de la misma espe-
cie que completan un tiempo son desiguales. Es la regla, ya se ha dicho [:]'®
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36) BUTERNE. Méthode pour apprendre la musique vocale (1752):

El compds de dos tiempos se indica con un 2. [...] En este compds se
pasan las corcheas y las semicorcheas. Passer [pasar] las semicorcheas, etc.,
significa que la primera de esas notas debe ser mds larga que la segunda;
la tercera mds larga que la cuarta, etc. El compds de tres tiempos se indica
con un 3. [...] En este compds se pasan las corcheas. El compds de cuatro
tiempos se indica con una C o con un 4. [...] En este compds solo se
pasan las semicorcheas, las fusas, etc. Designamos la lentitud o gravedad

% Vid. Apéndice: Fuentes. O 5); pp. 4-6.
» Vid. Apéndice: Fuentes. BF); p. 12.
W Ibid, p. 25.
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[al] compds de 2 tiempos, o la ligereza y la rapidez del compds de cuatro
tiempos, con una C barrada.'”

37) Quantz, ]. J. Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen (1752).
Essai d’une méthode pour apprendre i jouer de la flute traversiére (1752):

Hay que hacer aqui una observacién muy necesaria respecto al tiempo
que debemos dar a cada nota. En la ejecucién hay que saber diferenciar
entre las notas principales que también llamamos notas fuertes [que caen
en parte fuerte] o, segin los italianos, notas buenas, y las de paso y que
algunos extranjeros llaman notas malas. Las notas principales siempre deben,
si es posible, ser mds destacadas que las que sélo son de paso. Siguiendo
esta regla, en las piezas de un movimiento moderado o incluso en el adagio,
las notas mds rdpidas deben ser tocadas con cierta desigualdad aunque a
la vista parezcan tener el mismo valor; de manera que hay que apoyar las
notas fuertes de cada figura, es decir, la primera, tercera, quinta y séptima,
mds que las que son de paso, es decir, la segunda, cuarta, sexta y octava,
aunque no haga falta sostenerlas tanto tiempo como cuando llevan puntillo.

Por estas notas muy rdpidas yo entiendo las negras en el [compds] triple
de blancas, las corcheas en el triple de negras, las semicorcheas en el [triple]
de corcheas, las corcheas en el allabreve, las semicorcheas o las fusas en el
compds de cuatro por ocho o en el de cuatro tiempos. Sin embargo, esto
no ocurre cuando estas notas se encuentran mezcladas con figuras todavia
mds rdpidas o el doble de cortas que el pulso del compds; en este caso,
habrd que tocar estas tltimas de la misma manera que acabamos de ensefiar.
[...]. Exceptuamos de esta regla, en primer lugar, los pasajes rdpidos en un
movimiento muy rdpido, donde el zempo no permite tocarlas desiguales y
donde sélo podemos apoyar y emplear la fuerza en la primera de las cuatro.

Ademds exceptuamos todos los pasajes que los cantantes deben ejecutar
con rapidez, a menos que éstos no sean ligados; porque como cada nota de
estos pasajes para la voz debe ser pronunciada de forma clara y marcada por
un coup de poitrine [golpe de pechol, la desigualdad no tiene lugar aqui. Se
deben exceptuar las notas que tienen rayas o puntos encima. Hay que hacer
la misma excepcién cuando se suceden varias notas repetidas, o cuando hay
un arco sobre las notas cuyo nimero exceda de dos, es decir, cuatro, seis u
ocho, y por dltimo, respecto a las corcheas en las Gigues, todas estas notas
se deben ejecutar iguales, ninguna [debe durar] mds tiempo que la otra.'”

[..]

Tenemos que esmerarnos en tocar cada nota segtin su valor conveniente
y evitar con cuidado adelantar o retrasar. [...] Para los silencios breves que
se encuentran en el lugar de las notas principales en el tiempo fuerte del
compds, hay que tener cuidado de no hacer antes de tiempo las notas que
le siguen; por ejemplo, cuando [tenemos cuatro semicorcheas, y en el lugar

1" Vid. Apéndice: Fuentes. K); pp. 11-13.
192 Vid. Apéndice: Fuentes. AX); pp. 107-108.
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de la primera de estas cuatro notas hay un silencio de semicorchea], hay
que esperar, ademds de lo que a juzgar por la vista vale el silencio, la mitad
de su valor, porque la nota siguiente debe ser mds corta que la primera.
Debemos hacer lo mismo respecto a las fusas.'”

38) Dumas, A. J. Lart de la musique (1753):

Cuando en el compds de cuatro tiempos, ademds de las redondas, las
blancas, [y] las negras, se encuentren corcheas, [éstas] se tocan unas largas y
otras breves. Es decir, que de dos en dos debemos sucesivamente quedarnos
mds tiempo sobre la primera que sobre la segunda. Ejemplo de corcheas
desiguales:

L4%s
La /J(z La La _I}a_ La _Z}a _La. :

En el compds de dos tiempos se sigue la misma ruta en cuanto al pasaje
de las notas, pero su cantidad por cada tiempo es diferente, porque hacen
falta cuatro corcheas desiguales para el primer tiempo, como

L. B 2 e
La La La La,
- . - - - 2104

En el compds de cuatro tiempos, las corcheas deben ser tocadas con

igualdad
s £ e &
rL:gLLaLéjmb }La,_lf‘ia, f;a,;
R e e e e .

y las semicorcheas serdn tocadas desiguales. A saber, la primera larga y
la segunda breve, diciendo sucesivamente

P T A “£.3%5. . LA4%g
Lm.LwLaJ;aLaJ;wL wLa.La/La,La,La,LafLa,La,La, .

En el compds de dos tiempos se deben tocar cuatro corcheas iguales
en cada tiempo, y ocho semicorcheas desiguales, unas largas y otras breves
en cada tiempo.'”

En los compases de cuatro y de dos tiempos, las semicorcheas se tocan
unas largas y otras breves de dos en dos, segiin lo hemos explicado mds
arriba. He aqui lo que yo aseguro ser el gran secreto de leer exactamente la

9 Ibid,, p. 116.
9% Vid. Apéndice: Fuentes. V); pp. 73-74.
19 Jbid., pp. 75-76.
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musica. [...] Con un poco de reflexién, debemos sentir la utilidad que hay
en acostumbrar a este método a los nifios apenas tengan uso de razén.'"

[...]

Respecto a la ejecucidn del compds indicado por las cifras 2/4 [...],
las corcheas que se encuentren en este compds son siempre ejecutadas con
igualdad, las semicorcheas unas son ejecutadas largas y otras breves de dos
en dos de la manera que he explicado.'”

39) CoRRETTE, M. Méthode raisonnée pour apprendre aisément i jouer de la flite
traversiere (1753):

Los cuatro tiempos C o ¢ se usan mucho en la musica italiana, [...]
Hay que tocar las corcheas iguales y pointer las semicorcheas de dos en dos.
[...] El 2 marca el compds de dos tiempos. [...] Los italianos no lo utilizan
en absoluto. Hay que pointer las corcheas de dos en dos, es decir, hacer la
primera larga y la segunda breve. El 3 marca el compds de tres tiempos.
[...] Los italianos escriben siempre este compds con un 3/4, como en los
signos compuestos [:] Compds de dos tiempos 2/4, 2/8, 6/8; Compds de
tres tiempos 3/4, 3/2, 3/8, 3/9; Compds de dos tiempos desiguales 6/4;
Compds de cuatro tiempos 12/4. El [compds de] 2/4 6 2/8 es el compds de
2 tiempos de los italianos. [...] Hay que tocar las corcheas iguales y pointer
las semicorcheas [...]. El [compds de] 6/8 se usa en las gigues francesas e
italianas. Las corcheas se hacen iguales [...]. El [compds de] 3/2 marca un
movimiento lento. [...] Hay que pointer las negras de dos en dos, y a veces
hay que tocarlas iguales segin el cardcter de la pieza. [...] El [compds de]
3/8 se usa en la musica francesa en los Passepieds. [...] Hay que tocar las
corcheas iguales y pointer las semicorcheas. El [compds de] 9/8 se encuentra
raramente en la musica francesa, pero con frecuencia en la musica italiana
[...]. Las corcheas se hacen iguales y hay que pointer las semicorcheas. El
6/4 es un compds de dos tiempos desiguales; éste se usa en la Loure en la
musica francesa. [...] Los ingleses componen muchos Vaudevilles y contra-
danzas en este compds [...]. Estos Airs se tienen que tocar de una manera
noble, marcando bien las negras y punteando las corcheas de dos en dos. [...]
El [compds de] 12/8 se encuentra en la musica italiana, alemana, francesa
¢ inglesa, en las Gigues de 4 tiempos. Hay que tocar las corcheas iguales y
pointer las semicorcheas.'®

40) BoroET, T. Méthode raisonnée pour apprendre la musique [1755]:

106
107

108

§272

Los diferentes signos de los compases no sélo sirven para dar movimien-
to a los Airs, sino también para hacer desiguales de dos en dos las notas
de una misma especie, es decir, la primera larga y la segunda mds breve

Ibid., p. 79.
Ibid., p. 82.
Vid. Apéndice: Fuentes. O 4); pp. 4-6.
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y precipitada hacia la tercera, la cual es larga como la primera, y luego
la cuarta breve, siempre asi de dos en dos, mientras no se interrumpa la
misma especie de nota. Hay que observar sobre todo que, cuando se da ese
movimiento desigual a las notas, la que es larga sea la primera del nimero
par, sea porque se encuentre después de la linea que separa cada compds,
o que esté después de una nota de otro valor o un silencio; ya que si las
notas desiguales comienzan por nimero impar, harfa falta entonces hacer
la primera breve y la siguiente larga, con el fin de no molestar el rango
natural que deben tener, y este nimero impar se produciria por lo que
tendrfa antes: un puntillo o un silencio del mismo valor, el cual estarfa en
el lugar de la primera nota larga, [es decir], sobre el primer lugar de un
ndimero par de notas.

Resumen o compendio. En los compases de C, de 3/8, de 2/4, de 6/8,
de 9/8, de 12/8, y de 2/8, las corcheas siempre se hacen iguales. En los
compases de 6/4, de 9/4, de 3/2, de 2 6 ¢, y de 3 6 3/4, las corcheas se
hacen desiguales; sin embargo, cuando las corcheas estdn mezcladas con
semicorcheas, las corcheas se hacen iguales y las semicorcheas desiguales.

Las notas desiguales se convierten en iguales cuando tienen puntos enci-
ma, y también cuando el autor escribe al comienzo del Air: relles notes égales.
Las negras se hacen desiguales en el compds de 3/2. Las semicorcheas se
hacen iguales en el compds de 2/8, pero este compds es poco usado. Las se-
micorcheas se hacen iguales en compases cuando estdn mezcladas con fusas.'”

41) CrHoQuEL, H. L. La musique rendue sensible par la méchanique (1759):

Solamente se observard que cuando se encuentren corcheas en este tipo
de compds [de 3 tiempos], la primera de las dos que forma un tiempo debe
ser mantenida un poco mds de tiempo que la segunda, lo cual liga el canto
y lo hace més fluido [...].

[El compds de 3/4 tiene] poca diferencia con el compds triple simple
respecto al movimiento [fempo]; toda la diferencia que hay entre éste y el
otro [de 3 tiempos] es que se deben déracher [separar] las corcheas cuando
las tenga, y hacerlas iguales sin ligarlas y sin mantener la primera mds que

la segunda en cada tiempo.'”

[...]

El tercer caso [de compases de dos tiempos] contiene el signo de
compds de 2 tiempos en el cual se emplean solo negras y corcheas. [...] El
movimiento de este tipo de compds no es ni demasiado lento, ni demasiado
rdpido, pero exige ser medido; [...] Se pointe[nt] las primeras corcheas, y la
segunda, en consecuencia, se convierte en semicorchea.!"!

[...]

' Vid. Apéndice: Fuentes. D); pp. 7-8.
" Vid. Apéndice: Fuentes. N); p. 106.
" Ibid,, p. 110.
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Air alegre para una Basse-Taille, sacada del Devin de Village (figura 24).
Este air marcado a tres tiempos con el signo de 3 y 4, exige que se articulen
las corcheas separadamente e igualmente sin les pointer [hacerlas desiguales
como si tuvieran un puntillo]; también veremos que por la aplicacién del
texto a las notas, que esta articulacién détachée es absolutamente necesaria
para hacer este @i en su verdadero gusto.'?

L Amouc croie #1il ginqui- e te, 11 srendort sl

i o B =] ] pm t

o e L'Amour croit #fil gfinqui= €= 1@y

eft con= teny,
S

fesEmmmmemssais

‘:]
dore #45 eft con- tenme, L'amour croic &

1l s'en-

Sl e

el , Il wendort #il oft con- tenc, U

slingui=
p————
E—l""'_'a'T_ = ==
|-- 1-'_ —_ £ L
F5Y sendore &'l eft :on-;en:,':_":'l cft con-tent. I.lchr-

lc Berger plus conk
o .

gereun peucos GQUELE, Rend

Figura 24. J. J. Rousseau: Le devin du village, Air. En Choquel: La musique rendue sensible
par la méchanique (Paris, 1759), p. 190.

42) RoOLLET. Méthode pour apprendre la musique sans transposition (1760):

Cuando hay una negra y dos corcheas en un tiempo, hay que mantener un poco
la primera de las dos corcheas y hacer mds rdpida la segunda; esta regla es general
para todos los compases donde hacen falta tres notas desiguales en un tiempo,
pero cuando hacen falta cuatro corcheas o cuatro semicorcheas en un tiempo,

"2 Jbid., pp. 189-190. La obra Le devin du village es una Spera de J. J. Rousseau estrenada
en 1752.
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hay que mantener un poco la primera, pasar la segunda, mantener la tercera, y
pasar la cuarta; es casi imposible dar principios sobre este tipo de reglas porque
depende de la fantasfa de los compositores.''

43) BoRrDIER, L. C. Nouvelle méthode de musique [1760]:

Del compds a dos tiempos y sus compuestos. [...]

El compds de dos tiempos necesita una redonda para [completar]
el compds entero, o una blanca por tiempo, [es decir], dos blancas por
compds; o dos negras por tiempo, [es decir], cuatro negras por compds; o
cuatro corcheas desiguales, [es decir], ocho corcheas por compds; u ocho
semicorcheas por un tiempo, [es decir], dieciséis semicorcheas por compds;
o dieciséis fusas por un tiempo, [es decir], treinta y dos fusas por compds.

El compds de 2/4, compuesto del compds de dos tiempos, necesita una
blanca para [completar] el compds entero [...].

El compds de 6/4, compuesto del compds de dos tiempos, necesita una
redonda con puntillo para [completar] el compds entero [...]; o seis corcheas
desiguales por tiempo, [es decir], doce por compds.

El compds de 6/8, compuesto del compds de dos tiempos, necesita una
negra con puntillo para [completar] un tiempo, [es decir], dos por compds;
[...] o seis semicorcheas desiguales por tiempo, [es decir], doce por compds.

Compds de 3 tiempos y sus compuestos, [...], [éste] necesita una blanca
con puntillo de tres tiempos para [completar] el compds entero [...].

Ordinariamente, cuando hay semicorcheas en este compds, las corcheas se
hacen iguales. As{ como también en los otros compases, cuando esto sucede.

El compds de 3/2 necesita una redonda con puntillo para [completar]
el compds entero [...], o dos negras, unas veces iguales y otras desiguales,
por tiempo, [es decir], seis por compds [...].

El compds de 3/8, compuesto del compds de tres tiempos, necesita una
negra con puntillo para [completar] el compds entero [...].

El compds de 9/4, compuesto del compds de tres tiempos, necesita
una blanca con puntillo por tiempo, [es decir], tres por compds [...]; o
seis corcheas desiguales por tiempo, [es decir], dieciocho por compds [...].

El compds de 9/8, compuesto del compds de 3 tiempos, necesita un negra
con puntillo por tiempo, [es decir], tres por compds [...]; o seis semicorcheas
desiguales por tiempo, [es decir], dieciocho por compds; o doce fusas desiguales
por tiempo, [es decir], treinta y seis por compds, algo poco frecuente.

El compds de 4 tiempos no es mds que el doble del compds de dos
tiempos, excepto por [el hecho de que] las corcheas son iguales en el compds
de cuatro tiempos, las cuales son pointées en el compds de 2 ordinario. [...]

El compds de 4 tiempos necesita una redonda para [completar] el com-
pds entero [...]; o cuatro semicorcheas desiguales por tiempo, [es decir], 16
por compds; u ocho fusas desiguales por tiempo, [es decir], treinta y dos
por compis.

5 Vid. Apéndice: Fuentes. BA); s. n.
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El compds de 12/4, compuesto del compds de cuatro tiempos, necesita
una blanca con puntillo por tiempo, [es decir], cuatro por compds [...]; o
seis corcheas desiguales por tiempo, [es decir], veinticuatro por compds; o
doce semicorcheas desiguales por tiempo, [es decir], cuarenta y ocho por
compds, algo poco frecuente.

El compds de 12/8, compuesto del compds de cuatro tiempos, necesita
una negra con puntillo por tiempo, [es decir], cuatro por compds [...]; o
seis semicorcheas desiguales por tiempo, [es decir], veinticuatro por compds;
o doce fusas desiguales por tiempo, [es decir], cuarenta y ocho por compds,
algo poco frecuente.''

[...]

Leccién a dos tiempos, una negra y dos corcheas por tiempo, se pointe
ordinariamente la segunda corchea como si hubiese un punto después de

la primera [:]'"

Leccién a dos tiempos, cuatro corcheas por un tiempo, se pointe las
corcheas de dos en dos, como en la leccién precedente [:]''¢

44) BoUIN, J. F. La Vielleuse habile (1761):

El compds sefialado con un 2 ¢ una C barrada se bate a dos tiempos
mds o menos rdpidos, segin el cardcter de los Airs, [...] las corcheas son
desiguales, es decir, la primera es larga, la segunda breve, la tercera larga, la
cuarta breve, y asf con las demds corcheas. [...] Primera observacién sobre el
compds sefialado con un 2 6 una C barrada. Cuando en los airs de musica

" Vid. Apéndice: Fuentes. E); pp. 38-40.
5 Tbid., p. 47.
16 Thid., p. 48.
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sefialados con un 2 6 una C barrada se encuentran muchas semicorcheas,
las corcheas se hacen entonces iguales y las semicorcheas desiguales. [...]

El compds sefialado con un 3 se bate a tres tiempos iguales mds o me-
nos rdpidos, segun el cardcter de los airs; [...] las corcheas son desiguales.
Primera observacién sobre el compds indicado con un 3. Cuando en los
airs de musica sefialados con un 3 hay muchas semicorcheas, las corcheas se
hacen iguales y las semicorcheas desiguales. [...] Segunda observacién sobre
el compds sefialado con un 3. En ocasiones, en los airs de musica sefialados
con un 3 [...] (aunque no haya semicorcheas), sobre todo cuando estos son
de movimiento lento... las corcheas son siempre desiguales y coulées. [...]

El compds sefialado con una C, [...] las corcheas son iguales y las se-
micorcheas son desiguales. [...]

Observacién sobre el compds sefialado con una C. En ocasiones, se
encuentran airs de musica sefialados con una C que piden ser tocados
como los sefialados con un 2, y en los cuales no hay semicorcheas; cuando
estos airs son de movimiento alegre y ligero, y no tienen semicorcheas...
las corcheas siempre son iguales. [...]

El compds sefialado con un 2/4 se bate a dos tiempos alegres o ligeros,
segtin el cardcter de los Airs''” [...]. Las corcheas son iguales y las semicor-
cheas desiguales. [...] Primera observacion sobre el compds sefialado con un
2/4. En ocasiones, se encuentran «irs de musica sefialados con un 2/4 [...]
especialmente cuando no tienen semicorcheas y son cardcter vivo, como los
Tambourins u otros... las corcheas siempre son iguales. [...]

El compds sefialado con un 4/8 se bate a dos tiempos muy rdpidos [...].
Las semicorcheas son desiguales. [...]

El compds sefialado con un 6/4 se bate a dos tiempos mds o menos

graves, segun el cardcter de los Airs''

[...], las corcheas son desiguales. [...]
El compds sefialado con un 6/8 se bate a dos tiempos ligeros [...]. Las
semicorcheas son desiguales. [...] Segunda observacién sobre el compds se-
fialado con un 6/8. Cuando los #irs de musica sefialados con un 6/8 son de
cardcter tierno o gracioso, o cuando estos presentan muchas semicorcheas,
siempre se hacen las corcheas iguales y las semicorcheas desiguales. [...]

El compds senalado con un 3/2 se bate a tres tiempos graves o lentos,
segin el cardcter de los Aérs. [...] las negras son normalmente desiguales y
lourées. |...]

El compds sefialado con un 3/4 se bate ordinariamente a tres tiempos
ligeros. [...] las corcheas son ordinariamente iguales. [...]

El compds sefialado con un 3/8 se bate a tres tiempos alegres o ligeros,
segtin el cardcter de los Asrs. [...] las semicorcheas son desiguales. [...]

"7 Boiiin dice que hay Airs de musica indicados 2/4 que son de cardcter lento y grave [Cfr.
Bovuin, J. Op. cit., p. 8].
"8 Boiiin comenta que hay Airs de musica indicados 6/4 que son de cardcter alegre y pigué

(Cfr. Bouin, J. Op. cit., p. 9).
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El compds sefialado con un 9/4 se bate a tres tiempos graves; [...] las
corcheas son desiguales. [...]

El compds sefialado con un 9/8 se bate a tres tiempos ligeros. [...] Las
semicorcheas son desiguales. [...]

El compds sefialado con un 12/4 se bate a cuatro tiempos mds o menos
graves, segun el cardcter de los A#rs. [...] las corcheas son desiguales. [...]

El compds senalado con un 12/8 se bate a cuatro tiempos ligeros. [...]

las semicorcheas son desiguales.'”

45) Brijon, C. R. Réflexions sur la musique et la vraie maniére de l'exécuter sur le

violon (1763):

Las corcheas simples en el compds de cuatro tiempos son iguales, y son
como las negras en el compds de dos tiempos. [En este compds de cuatro
tiempos], las semicorcheas son desiguales y deben ser ejecutadas como las
corcheas simples en el compds precedente [de dos tiempos]. Las corcheas
en este compds [de dos tiempos] son desiguales; las corcheas en el de tres
tiempos y las semicorcheas en el de cuatro tiempos también lo son. Para
distinguirlas y darle a cada una su valor: se repartirdin de dos en dos. La
primera siempre debe ser larga y la segunda breve; la tercera larga, la cuarta
breve, y asf sucesivamente. Se distingue la larga por coup d'archet tiré [arco
hacia abajo] y la breve por el coup darchet poussé [arco hacia arriba]. Si
estas corcheas son impares, la primera es siempre breve y la segunda larga.
En este caso, hay que pousser la primera para que la segunda sea irer.'?

46) Duvaw, P. A. Principes de la musique pratique par demandes et par reponses
(1764):

sCémo debemos hacer las corcheas en este compds [de dos tiempos]?

R. Es necesario que la primera, tercera, quinta, etc., sean mds largas
que la segunda, cuarta, sexta, etc. Es lo que llamamos «pointer las corcheas.

P. ;Sélo debemos hacer desiguales las corcheas?

R. Hay que observar la misma regla para las semicorcheas y las fusas
en el mismo compds de dos tiempos.

P. ;No hay excepcidn a esta regla?

R. Si, hay que hacer las corcheas iguales cuando esto se advierte ver-
balmente o por escrito, o bien cuando tienen puntos pequefios o lineas
pequefias, ya sea encima o debajo. [...]

P. ;De cudles notas nos servimos en el tres por dos [para hacer la
inégalité]?

R. De todas las notas que eran desiguales en el compds de dos tiempos,
como las corcheas, semicorcheas y fusas.

" Bouin, J. Op. cit., pp. 6-11.
120 Vid. Apéndice: Fuentes. I); pp. 23-24.
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P. ;Por qué no empleamos el tres por dos solamente para las notas
desiguales?

R. Porque haciéndolas igual de cortas equivalen a las otras dos, de las
cuales la primera es mds larga que la segunda.

P. ;El ndmero 3 se encuentra siempre encima o debajo [en el compds
de] tres por dos?

R. No: hay que reemplazar, cuando las notas desiguales son mds nume-
rosas de lo que hace falta; y sobre todo si estdn ligadas de tres en tres. [...]

P. ;Cudles notas debemos hacer desiguales en este compds [de tres
tiempos]?

R. Las corcheas, semicorcheas y fusas, como en el compds de dos
tiempos. [...]

P. ;Cudles notas debemos hacer desiguales en este compds [de cuatro
tiempos]? [...]

R. Se hacen desiguales sélo las semicorcheas y fusas, a menos que no
haya la excepcion ordinaria. [...]

P. ;Qué regla tiene para saber las notas que debemos hacer desiguales
en los compases compuestos?

R. Hay que hacer desiguales todas las notas de menor valor que las notas
que estdn indicadas por la cifra inferior, excepto en los compases de 2/4 y
3/4, en los cuales hacemos desiguales solamente las semicorcheas y las fusas.

P. ;Se hace la aplicaciéon de esta regla en los otros compases?

R. En el compds de 3/2 se hacen desiguales las negras, corcheas, semi-
corcheas y fusas, porque son de menor valor que las blancas indicadas por
la cifra inferior 2. En los compases 6/4, 9/4 y 12/4 se hacen desiguales las
corcheas, semicorcheas y fusas, porque son de menor valor que las negras
indicadas por la cifra inferior 4. En los compases 3/8, 6/8, 9/8 y 12/8 sélo
se hacen desiguales las semicorcheas y las fusas, porque son de menor valor
que las corcheas indicadas por la cifra inferior 8.'%!

47) LACASSAGNE, ]. Traité général des éléments du chant (1766):

Las corcheas transcurren o se hacen iguales cuando van de tres en tres,

o de seis en seis; en este caso, se coronan de un 3 o de un 6 [...]. Las

corcheas se hacen también iguales y separadas cuando estdn mezcladas con

semicorcheas o con notas sincopadas; se advierten normalmente con puntos

. o puntas ||| que se colocan sobre las notas. Lo mismo ocurre en los
compases a tres y cuatro tiempos.

21 Vid. Apéndice: Fuentes. Z); pp. 42-53.
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[...]

El compds simple de 2/4 6 4/8 [...] las corcheas se hacen iguales y las
semicorcheas desiguales, salvo el caso de excepcidn, es decir, cuando no hay
fusas, ni puntos ni puntas por encima para hacerlas iguales. [...]

El compds simple de cuatro tiempos que se marca C o ¢ [...] las corcheas
se hacen iguales y las semicorcheas desiguales. [...]

El compds simple de tres tiempos marcado con un 3/2 [...] las negras
se piquent, es decir, se hacen desiguales. [...]

El compds simple de 3/4 6 3 [...] las corcheas se hacen desiguales siem-
pre y cuando no estén coronadas con un 3, ni mezcladas con semicorcheas.
Se designan a veces iguales cubriéndolas con puntos ... o puntas |||. [...]

[...]

[En] el compds simple de 3/8 [...] las semicorcheas se hacen desiguales.
[...]

En el compds compuesto de 6/4 [...] las corcheas se hacen desiguales.

En el compds compuesto de 6/8 [...] las semicorcheas se hacen desiguales.

En el compds compuesto de 12/4 [...] las corcheas se hacen desiguales.

En el compds compuesto de 12/8 [...] las semicorcheas se hacen des-
iguales.

En el compds compuesto de 9/4 [...] las corcheas se hacen desiguales.

En el compds compuesto de 9/8 [...] las semicorcheas se hacen des-
iguales.'

48) Bepos pE CEeLLes, D. F. Lart du facteur d'orgues (1766):

Sobre la desigualdad de las corcheas. [...] Segun la distincién que se
acaba de hacer de las corcheas en primeras y segundas, es indispensable
hacer observaciones sobre su desigualdad en la mayorfa de movimientos.
Casi siempre las primeras son mds largas y las segundas mds cortas; excepto
los movimientos donde se marcan de 3 en 3, como en los [compases] de
6/4 y 6/8; pero en los movimientos donde se marcan de 2 en 2 es raro
que [las corcheas] sean iguales.

Esta desigualdad debe variar dependiendo del género de expresion del
air; en los airs alegres debe ser mds marcada que en los airs graciosos y
de expresién tierna; mds en las marchas que en los menuers; sin embargo,
encontramos menuets de cardcter en los cuales la desigualdad es tan marcada
como en las marchas. El gusto o, mds bien, el uso de la notacién hardn
sentir esta diferencia. En general, cualquiera que sea la desigualdad de las
primeras y segundas, las primeras son las mds largas y las segundas las mds

12 Vid. Apéndice: Fuentes. AG); pp. 51-61.
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cortas, de manera que las dos juntas no excedan el valor de la negra que
ellas representan.

Hay también circunstancias donde las negras son desiguales, asi como
las semicorcheas; las primeras se hacen entonces mds largas y las segundas
més cortas; pero como este grado de desigualdad varfa segin el género de
expresién que conviene a las piezas de musica, el [grabador de cilindros]
hard al respecto su estudio particular, sobre todo cuando se trata de captar

el estilo de un autor.'?

49) Rousskau, . J. Dictionnaire de musique (1768):

Lourer. [...] Es mantener los sonidos con dulzura y marcar la primera
nota de cada tiempo mds sensiblemente que la segunda, aunque sea del

mismo valor.'?*

[...]

Pointer: es, por medio del punto, hacer alternativamente largas y breves
la sucesién de notas naturalmente iguales, como por e¢jemplo, una sucesién
de corcheas. Para les pointer (hacerlas mds largas) sobre la nota, se agrega
un punto después de la primera, luego viene una semicorchea, y asi sucesi-
vamente. De esta manera, [las corcheas] mantienen de dos en dos el mismo
valor que tenfan antes; pero este valor se distribuye desigualmente entre las
dos corcheas, de manera que la primera o larga dura tres cuartos, y la se-
gunda o breve dura el otro cuarto. Para les pointer en la ejecucién, se hacen
desiguales segin sus mismas proporciones (como se ha dicho anteriormente),
cuando incluso estdn escritas iguales.

En la musica italiana todas las corcheas son siempre iguales, a menos
que tengan marcados puntos [puntillos]. Pero en la musica francesa sélo se
hacen las corcheas exactamente iguales en el compds de cuatro tiempos; en
los otros, se les pointe [se hacen mds largas] siempre un poco, a menos que

se escriba croches égales [corcheas iguales].'”

50) RAPARLIER. Principes de musique, les agréments du chant (1772):

C. El compds de cuatro tiempos [...] las corcheas son iguales [y] las
semicorcheas desiguales. 12/8. El compds de doce por ocho estd compuesto
por doce corcheas, tres corcheas en cada tiempo: la primera larga, la segunda
breve, la tercera un poco larga; las semicorcheas son desiguales. 3. El compds
de tres tiempos estd compuesto por tres negras; las corcheas son desiguales.
3/2. El compds de tres por dos [...] las negras son iguales y las corcheas des-
iguales. 3/4. El compds de tres por cuatro [...] las corcheas son iguales y las
semicorcheas desiguales. 3/8. El compds de tres por ocho [...] las semicorcheas
son desiguales. Nota. El gusto del canto exige muy a menudo que las corcheas

125 Vid. Apéndice: Fuentes. C); p. 602.
24 Vid. Apéndice: Fuentes. BB); p. 269.
5 Jbid, pp. 386-387.
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sean desiguales, la primera larga, la segunda breve y la tercera larga. 9/8. El
compds de nueve por ocho estd compuesto por nueve corcheas [...]. 2. El
compds de dos tiempos [...] las corcheas son desiguales. ¢. El compds de C
barrada [...] las corcheas son desiguales. 6/4. El compds de seis por cuatro [...]
las corcheas son desiguales. 6/8. El compds de seis por ocho estd compuesto
por seis corcheas [...]. 2/4. El compds de dos por cuatro [...] las corcheas son
iguales y las semicorcheas desiguales. 4/8. El compds de cuatro por ocho es el
mismo que el de dos por cuatro; pero hay que decir que estd compuesto de
cuatro corcheas iguales. Nota. Hay un compds que se marca como el compds
de cuatro tiempos con una C abierta; éste estd compuesto por una cuadrada
o por dos redondas; las blancas son iguales y las negras desiguales.'*®

51) CajoN, A. F. Les éléments de musique (1772):

El compds de dos medios [...]. El signo que expresa este compds es 2/2.
Comuinmente se marca con un 2, [...] las corcheas aqui se passent [pasan
o0 hacen] desiguales.

El compds de dos cuartos [...], las corcheas son desiguales.

El compds de cuatro tiempos graves [...], las corcheas aqui son iguales
y las semicorcheas son desiguales. El signo que expresa este compds es un
semicirculo C.

El compds de cuatro tiempos ligeros es, en todo, el mismo que el an-
terior. [...] Su signo es una C barrada.

El compds de tres medios [...], las corcheas aqui son desiguales, y cuando
las corcheas no son empleadas en este compds, son las negras las que se
hacen desiguales [...].

El compds de tres cuartos [...], las corcheas aqui son desiguales [...].

El compds de tres octavos [...], las corcheas de este compds se hacen
iguales, ya que valen un tiempo; son las semicorcheas las que se hacen
desiguales. [...]

El compds de seis cuartos [...], las corcheas son desiguales en este
compis [...].

El compds de seis octavos [...], las corcheas aqui son iguales y las se-
micorcheas desiguales [...].

El compds de nueve cuartos [...], las corcheas aquf son desiguales [...].

El compds de nueve octavos [...], las corcheas aqui son iguales y las
semicorcheas desiguales [...].

El compds de doce cuartos [...], las corcheas aqui son desiguales [...].

El compds de doce octavos [...], las corcheas aqui son iguales y las
semicorcheas desiguales [...].

P[reguntal. ;Las notas que en todos los compases son llamadas desiguales
se hacen siempre desiguales?

Rlespuesta]. Cuando en un canto hay notas de menor valor que las que
estdn determinadas como desiguales por el género de compds en el cual esté

126 Vid. Apéndice: Fuentes. AZ); pp. 10-11.
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este canto, como estas notas de menor valor deben ser desiguales, las que
por naturaleza del compds deberfan serlo, pasan a ser iguales. Asi, en un
canto donde el compds es de tres medios, si se han utilizado semicorcheas,
entonces las corcheas se hacen iguales. Lo mismo ocurre en todos los com-
pases donde las corcheas estdn prescritas desiguales. Por el mismo motivo,
en todos los compases donde las semicorcheas deberfan ser desiguales, estas
semicorcheas pasan a ser iguales cuando el canto contiene fusas. Esta regla se
extiende incluso con las fusas si un canto llevara habitualmente semifusas. [...]

La regla de la desigualdad de notas sélo ataiie, en todos los casos, a
las notas que transcurren de dos en dos. Todas las notas del valor que sea
y que, sea por la naturaleza del compds o sea accidentalmente, se hagan
de tres en tres, son siempre iguales, ya que la regla de la desigualdad sélo
concierne, como lo hemos indicado, a las notas de movimiento binario o
de dos en dos, y no a las de movimiento ternario o de tres en tres. Asi, las
corcheas, las semicorcheas, las fusas, etc., que se hacen de tres en tres, en
cualquier tipo de compds que sea, son siempre iguales.'”’

52) Azais, P. H. Méthode de musique (1776):

Las corcheas se passent desiguales; es decir, que mantenemos la primera
un poco mds que la segunda, la tercera mds que la cuarta, y asi sucesiva-
mente. Hay que frapper [golpear] de dos en dos las corcheas; yo he tenido

128

el cuidado de escribir una linea sobre las que hay que frapper.
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53) TARADE, T. J. Traité du violon (1774):

Tenemos efectivamente sélo dos compases primitivos que son el compds
a dos tiempos y el de tres tiempos, por eso les llamamos compases reales;
todos los demds derivan de estos dos compases. [...] El compds de dos

127 Vid. Apéndice: Fuentes. L); pp. 8-11.
128 Vid. Apéndice: Fuentes. A); p. 15.
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tiempos es entonces el compds primitivo o real, y el de cuatro tiempos un
compds compuesto. [...] Este compds es necesario por el cardcter noble que
da al movimiento grave, se marca con una C, y el de dos tiempos con un
2 o una C barrada. Toda nota que corresponde a la mitad o a un cuarto
del compds es igual, y toda nota que corresponde a un octavo de compds es
desigual, con excepcidn, sin embargo, del compds de cuatro tiempos donde
las corcheas, aunque corresponden a un octavo de compds, son iguales. [...]

[Compds de 3/2]. Este compds es el mds lento de los compases a tres
tiempos, las seis negras que alli se encuentran son desiguales porque toman
la calidad de notas breves. [...]

[Compds de 3/8]. El 3 significa los tiempos de los cuales se compone,
y el 8 indica que las corcheas se derivan del compds de cuatro tiempos,
donde las corcheas son iguales y deben conservar la misma calidad en el
compds de 3/8.

Cuando el compds de tres tiempos se indica en la [armadura de clave]
con un 3/4, el 3 significa la cantidad de tiempos, y el 4 que deriva de cuatro
tiempos, lo que hace las corcheas iguales; a diferencia del compds marcado
con un 3, como en los Menuets, donde las corcheas son desiguales.'”

54) Porrer, C. F. A. Méthode pour apprendre & pincer du cistre o guitare alleman-
de (1775):

C. El compds de cuatro tiempos [se completa] con una redonda; las
semicorcheas se passent, es decir, son desiguales. 12/8.

El compds de doce por ocho se completa con una redonda; de las tres
corcheas que se compone cada tiempo, la primera es larga, la segunda breve,
y la tercera un poco larga; las semicorcheas son desiguales. 3.

El compds de tres tiempos [...], las corcheas son desiguales. 3/2.

El compds de tres por dos [...], las negras y las corcheas son desiguales.
3/4.

El compds de tres por cuatro sélo difiere del compds de tres tiempos
en que las corcheas son iguales. 3/8.

El compds de tres por ocho [...], las semicorcheas son desiguales. 2 [4]
C [barrada] [...], las corcheas se pasan [se hacen desiguales]. 6/4.

El compds de seis por cuatro [...], las corcheas son desiguales. 6/8.

El compds de seis por ocho [...], las corcheas se hacen como en el
compds de 2/8. 2/4. El compds de dos por cuatro [...], las semicorcheas
son desiguales.’?

55) ENGRAMELLE, M. D. |. La tonotechnie (1775):

Hay que hacer una observacién esencial sobre las corcheas que se ejecutan
a menudo de dos en dos desiguales. Los papeles escritos no nos indican

12 Vid. Apéndice: Fuentes. BE); pp. 16-21.
B0 Vid. Apéndice: Fuentes. AW); p. 5.
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cudl es el valor de esta diferencia, si es de la mitad, de un tercio o de un
cuarto; sin embargo, serfa esencial fijarla, ya que si seguimos exactamente la
notacién del valor de las corcheas como se indica en los papeles de musica,
éstas serfan todas iguales en duracidn, renue y en silencio, lo cual ocurre
raramente en la ejecucidn, la cual es la regla invariable del marcador de los
cilindros. Asf, cuando esta desigualdad entre las corcheas ocurre en la ¢je-
cucién para resaltar el género de expresidén que conviene al air, es necesario
que el Noteur [grabador] pueda apreciarla para expresarla como debe ser, lo
cual no se puede hacer mds que con la ejecucién misma.

Estas corcheas desiguales se marcan de dos en dos, es decir, de negra en
negra; las dos juntas haciendo el valor de una negra entera, donde la primera
que hace la primera parte de la negra es mds larga, y la segunda que hace
la otra parte de la negra es mds corta: pero ;cudl es la diferencia entre la
mds larga y la mds corta? He aqui la dificultad que detiene comtinmente a
los marcadores de cilindros.

Hay casos donde la diferencia es de la mitad, de manera que hay que
ejecutar las primeras como si fueran corcheas con puntillo y las segundas
como semicorcheas; hay otros casos donde la diferencia es de un tercio, como
si la primera valiera dos tercios de negra y la segunda el otro tercio; hay
otros casos donde esta diferencia, menos sensible, debe ser como de 3 a 2,
de manera que la primera valdrd 3 quintos de negra y la segunda 2 quintos.
Encontraremos en el capitulo XXV, hablando del detalle de los airs, varias
observaciones sobre la diferencia entre las primeras y segundas corcheas que
bastardn, comprendiendo bien el movimiento [tempo] necesario al género
de expresién que se hace sentir en la ejecucion de las piezas, para apreciar
mejor la diferencia de la cual hablo, la cual varfa a menudo en el mismo
air, si se quieren expresar ciertos pasajes de una manera mds interesante.

Yo reconozco que el gusto puede apreciar, mds o menos, estas diferencias,
pero s6lo aproximadamente. Sélo la notacién mds exacta sabrd encontrarlas
de una manera precisa y sin error.

He observado, marcando los cilindros, que hay algunas marchas, entre
otras la del Roi de Prusse, donde la diferencia de las primeras y las segundas
corcheas es de la mitad, como de 3 a 1, es decir, que las primeras corcheas
[equivalen a] corcheas con puniillo y las segundas corcheas a semicorcheas.
En ciertos menuets, entre otros el petit menuet Trompette, la diferencia es de
tercios, como de 2 a 1, de manera que las primeras corcheas valen 2 tercios de
negra y las segundas el otro tercio; y finalmente, la diferencia menos marcada,
como en muchos menuets, es como de 3 a 2, de 7 a 5, etc. Es necesario que
el Noteur tenga suficiente gusto para apreciar estas diferencias de forma justa, y
que €l compense lo que los principios de la musica no indican.”' (Figura 25).

131

Vid. Apéndice: Fuentes. AA); pp. 30-34. En la figura anexa a la traduccién se pueden
apreciar los simbolos escritos sobre las notas, de los cuales hay que destacar las pequefias lineas
horizontales y verticales que hacen referencia a la duracién larga y corta, respectivamente, de las
notas. En este caso, la inégalité se aprecia en las semicorcheas.
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Figura 25. M. D. J. Engramelle: La Tonotechnie ou l'art de noter les cilindres (Paris, 1775), s. n.

56) MERCADIER DE BELESTA, J. B. Nouveau systeme de musique: théorique et

pratigque (1776):

149- Destaquemos ahora que hay tiempos donde el compds se hace
sentir mds que en otros: es por lo que llamamos a los primeros «tiempos
fuertes», en oposicion a los ultimos que llamamos «tiempos débiles». En el
compds de dos tiempos, el primer tiempo es fuerte y el segundo es débil;
en el compds de tres tiempos, el primer tiempo es fuerte y los otros dos
son débiles; en el compds de cuatro tiempos, el primero y el tercero son
fuertes, mientras que el segundo y el cuarto son débiles.

150- Notemos también que el compds se percibe mejor en el primer
instante de cada tiempo que en el ultimo, por consiguiente, el tiempo
también tiene sus partes fuertes y sus partes débiles. Si un tiempo se divide
en dos partes, la primera es fuerte y la segunda débil. Si se divide en tres
partes, s6lo la primera es fuerte. Si se divide en cuatro partes, la primera y
la tercera son fuertes y la segunda es débil, como también la cuarta. Si se
divide en seis partes, lo serdn la primera, la tercera y la quinta, o si es acci-
dentalmente de manera que haya que advertirlo [pdrrafo 143],'%? la primera
y la cuarta solamente son fuertes y las otras débiles, etc. Se divide atin en
tres partes iguales los tiempos de los compases de 4 tiempos, de 3/4, de
3/2, etc.. poniendo tres negras o tres corcheas, etc., en lugar de dos, y un
3 encima de una de esas tres notas. Ponemos también, en ocasiones, seis o
nueve notas en lugar de 4 o de 6; se advierte colocando un 6 o un 9 encima.

151- De lo dicho anteriormente surge una especie de desigualdad [o
irregularidad] que se presenta en las notas de mismo valor que estén sobre
los tiempos fuertes y sobre los tiempos débiles, y mds atn entre las notas de
mismo valor que estdn sobre las partes fuertes y sobre las partes débiles del
mismo tiempo; éstas parecen siempre de menor duracién que aquéllas. Por
lo demds, es en esta desigualdad aparente en lo que consiste principalmente
el sentimiento del compds, ya que del mismo modo que una silaba breve
se apoya sobre una larga, un tiempo débil descansa sobre un tiempo fuerte
y lo hace mds sensible.

152- Cuando sélo hacen falta una o dos notas para [completar el va-
lor de] un tiempo, se hacen tan iguales como sea posible, excepto en los
compases de 3 y 3/8, etc., donde dos notas de igual valor que componen

132 El nimero 143 corresponde al nimero de pdrrafo dentro del tratado.
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un tiempo se hacen normalmente muy desiguales, siendo la primera mds
larga que la segunda.

153- Si son necesarias cuatro, ocho o dieciséis [notas], etc., éstas son
desiguales, la primera mds larga que la segunda, la tercera mds larga que la
cuarta, y asi sucesivamente.

154- Si son necesarias seis [notas], éstas son desiguales como las prece-
dentes, excepto cuando estas notas estdn puestas en el lugar de cuatro de la
misma especie: en cuyo caso deben ser iguales, o bien la primera y la cuarta
deben ser un poco mds largas a costa de la segunda y de la quinta. Si sélo
son necesarias tres [notas] o que, en el compds que sea, se pongan tres notas
en lugar de dos de la misma especie, se deben hacer iguales o mantener la
primera un poco mds, y la segunda un poco menos que la tercera.

155- Actualmente, es ficil darse cuenta de la diferencia y de la analogfa
entre el compds de dos tiempos y del compds de cuatro tiempos: en el
primero, son necesarias cuatro corcheas por cada tiempo y, por consiguien-
te, son desiguales; en el segundo, sélo se necesitan dos corcheas por cada
tiempo y, por consiguiente, son iguales; de donde se deduce que el compds
de cuatro tiempos es en el fondo igual que el compds de 2/4, y que puede
ser reducido dividiendo cada compds en dos partes iguales.

156- Cuando tenemos que hacer iguales las notas que tienen que ser
desiguales segin la costumbre, lo advertimos colocando puntos sobre cada
una de estas notas durante los primeros compases; sin embargo, es mds
seguro advertirlo por escrito. Si, por ejemplo, queremos que las corcheas se
hagan iguales en un compds de 2 6 3 tiempos, sélo hace falta escribir al
comienzo croches égales [corcheas iguales].

157- Observe que las corcheas, aunque se hagan desiguales en ciertos
compases, son, sin embargo, iguales cuando estdén mezcladas con semicor-
cheas. Lo mismo ocurre con las semicorcheas cuando estdén mezcladas con
fusas.'?

57) Mussarp. Nouveaux principes pour apprendre & jouer de la fliite traversiere
[1778]:

En el compds de dos tiempos [...], las corcheas son desiguales, la primera

larga y la segunda breve. [Ejemplo]:

En el compds de tres tiempos [...], las corcheas son desiguales. Ejemplo:

'3 Vid. Apéndice: Fuentes. AP); pp. 66-69.

§287



MaARria MERCEDES TORRES PErRAZA

En el compds de cuatro tiempos [...], las corcheas son iguales y las
semicorcheas desiguales. Ejemplo:

[...] El compds de 3/4 se bate a tres tiempos [...]; las corcheas a veces

son desiguales. Ejemplo:

Lriane v Sopoar - [ i ”

El compds de 3/8 se bate también a tres tiempos [...]; las semicorcheas

son desiguales. Ejemplo:

El compds de 2/4 se bate a dos tiempos [...]; las corcheas son iguales y
las semicorcheas desiguales. Ejemplo:

El compds de 6/8 se bate también a dos tiempos [...]; las semicorcheas

son desiguales. Ejemplo:'3*

% Vid. Apéndice: Fuentes. AU); pp. 12-13.
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58) CORRETTE, M. La Belle Vielleuse (1783):

En el compds marcado con una C barrada o con un 2, [...] las corcheas
se tocan desiguales; rara vez se encuentran semicorcheas. [...] El compds de
2/4, C, que suena igual al de C 6 2, [...] las corcheas se hacen iguales y
las semicorcheas desiguales.'”

Comparacién del compds de 2 tiempos 6 ¢ barrada con el de 2/4.

En el compds de 2/4 Compds de 2 tiempos 6 ¢ barrada.
Las Blancas ........ E /Como/ Las Redondas ........ F

Las Negras ....... G /[Como]/ Las Blancas ........ H

Las Corcheas Egales ....... I /[Como]/  Las Negras ........ K

Las Corcheas con puntillo ........ L /[Como]/  Las Negras con puntillo ....... M
Las Semicorcheas Inégales ....... N /[Como]/  Las Corcheas Inégales ........ O

Comparacién del compds de 3 tiempos con el de 3/8.
En el compds de 3/8

Las corcheas se tocan égales ....P /Como/ Las negras [en el compds de] 3
tiempos ... F

Las negras ....... T /[Como]/ Las blancas ........ \%

Las negras con puntillo ...... I /[Como]/ Las blancas con puntillo ........ X

Las semicorcheas /négales /[Como]/ Las corcheas simples négales.

59) Marcou, P. Manuel du jeune musicien (1804, 12 ed. 1782):

En los compases de 2 y 3 tiempos simples se suelen poinzer las corcheas de
dos en dos, es decir, que hacemos la segunda de las dos corcheas un poco mds
corta que la primera aunque sean del mismo valor. En el compds de cuatro
tiempos se pointent las semicorcheas. En los compases de seis por cuatro 6/4,
nueve por cuatro 9/4 y doce por cuatro 12/4, se pointent las corcheas. En los

1% Vid. Apéndice: Fuentes. O 1); pp. 5-6.
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compases de dos por cuatro 2/4, seis por ocho 6/8, tres por ocho 3/8, nueve
por ocho 9/8 y doce por ocho 12/8, se pointent las semicorcheas. En el compds
de tres por dos se pointent las negras o las corcheas-blancas, de dos en dos."

Entre los artistas, hay quienes pretenden que este principio sélo tiene
aplicacién cuando cada una de estas notas estd precedida de un punto; hay
otros quienes reconocen una diferencia sutil entre la manera de dar un valor
igual a estas notas, de les pointer [hacerlas como si tuvieran puntillo] ligera-
mente de dos en dos, o de les pointer de una manera mds marcada, cuando
aparece indicado con los puntos que preceden a las notas cortas. Como no
se estd perfectamente de acuerdo sobre este principio, se escogerd, entre las

tres maneras, la que sea mds apropiada al género de musica que se ejecute.'”

60) Emy DE L'ILETTE, A. F. Théorie musicale (c. 1810):

Esta divisién de los compases en tiempos fuertes y tiempos débiles, y
esta subdivisién de los tiempos en partes fuertes y partes débiles influyen, en
ciertos casos, sobre la duracién mds o menos larga de las notas del mismo
valor. Esta diferencia de lentitud o de velocidad, aunque muy ligera, no es
menos sensible; y como ésta contribuye a dar elegancia a la ejecucién de
la musica, la sometemos a la siguiente regla: en el compds de dos tiempos
marcado con un 2, y en el de tres tiempos marcado con un 3, las corcheas
se hacen de dos en dos, es decir que, cuando aparecen en nimero par, la
primera es larga, la segunda breve [...] Ejemplo:

BREVE

En todos los demds compases, las corcheas se hacen iguales; pero las
semicorcheas se deben hacer de dos en dos generalmente en todos los compa-
ses, ¢ incluso hay que hacer sentir este matiz cuando se ejecuten las fusas. [...]

Estas diferentes maneras de hacer los valores sélo deben ser empleadas
en las partes cantables y nunca en las de acompanamiento [...] Entonces,
[le corresponde] a quien las ejecute el emplearlas en los pasajes a los cuales
puede dar encanto, y evitarlas cuando sean susceptibles de perjudicar la

belleza de los cantos.!*®

13 Respecto a las llamadas corcheas blancas, Choquel, refiriéndose también al compds de 3/2
como Marcou, dice lo siguiente: «A veces hacemos corcheas blancas en este tipo de compds [3/2]
para no emplear negras cuando se trata de dividir las blancas respecto al canto; asf lo practica M.
Clérambaut en su Cantata d’Alphée et Aréthuse, de manera que tenemos que esperar a encontrar
este tipo de corcheas en otros sitios» (Cfr. CHoQuEL, H. Op. cit., p. 107).

'3 Vid. Apéndice: Fuentes. AO; pp. 35-36.

13 GeorrrOY-DECHAUME, A. Op. cit., pp. 36-37.
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2® Flena MAGALLANES LATAS*

a memoria de este ejercicio supone mi despedida profesional motivada
por una préxima jubilacién. Por ello, ademds de describir las principales
tareas llevadas a cabo en la Biblioteca durante este ¢jercicio, incluye tam-
bién una breve resefia de la etapa que he permanecido en este centro, desde mi
incorporacién en el afio 1995. Pero, ante la imposibilidad de reflejar los nume-
rosos proyectos emprendidos en un periodo tan amplio, me cefiiré a aquellos
que han supuesto la modernizacién de las técnicas bibliotecarias necesarias para
poder ofrecer un servicio acorde con las demandas de los usuarios del siglo XXI.

El talén de Aquiles de esta Biblioteca ha sido el desequilibrio que ha pade-
cido, desde su creacién en 1830, entre el gran volumen de fondos incorporados
y la muy reducida plantilla de personal destinada a su tratamiento técnico.
Esta circunstancia ha sido la causa de que una buena parte de la coleccién
haya llegado hasta fechas muy recientes carente de una minima descripcién
de su contenido.

No cabe duda que el control de la coleccién mediante el conocimiento,
lo mds preciso posible, de cada uno de los fondos que la integraban, era tarea
prioritaria. Para ello se elaboraron recuentos periédicos pero, al no estar inven-
tariada la totalidad de la coleccidn, las cifras resultantes siempre han tenido un
elevado porcentaje de estimacién. Hoy dfa la informacién es bastante mds precisa
y, segin el dltimo recuento, se superan los 200.000 ejemplares; no obstante,
al tratarse en numerosos casos de colecciones facticias, es muy probable que el
ndmero de obras supere la cifra de 250.000.

La informatizacién de la Biblioteca era realmente imprescindible para salir
del aislamiento en el que habfa permanecido tanto tiempo y asi facilitar la
difusién de su importante patrimonio. La implantacién del sistema de ges-
tién AbsysNet se la debemos al tesén y profesionalidad del anterior jefe de la
biblioteca, José Carlos Gosdlvez Lara. Esta circunstancia, unida a la reciente

* Jefe de Biblioteca del Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid.
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incorporacién a la Red de Bibliotecas de Centros de Ensefianzas Artisticas
Superiores de la Comunidad de Madrid, ha facilitado la difusién de la co-
leccién a través de internet, a la vez que ha evidenciado la ingente tarea que
resta por realizar. Se han incorporado a la base de datos 65.000 e¢jemplares, lo
cual supone en torno a la cuarta parte del volumen estimado de la coleccién.
Ademds del médulo de catalogacién, también se ha implantado el médulo
de préstamo automatizado que, aunque proporciona una mayor fluidez en el
servicio, supone una nueva carga de trabajo pues, al no estar catalogada toda
la coleccién, se tiene que mantener también el préstamo manual y, por tanto,
se hace imprescindible simultanear los dos sistemas.

El personal fijo de la Biblioteca, ademds de atender un elevado nimero de
consultas, registra y cataloga las obras de nuevo ingreso y, en la medida de lo
posible, participa también en la incorporacién del fondo antiguo. Pero, dado el
elevado volumen acumulado, se ha potenciado la colaboracién con la Biblioteca
Regional de la Comunidad de Madrid y el Catdlogo Colectivo del Patrimonio
Bibliogréfico, la Universidad Auténoma de Madrid, ademds de la contratacién
directa del Conservatorio con diferentes empresas de servicios documentales.

Otra consecuencia motivada por la escasez de personal ha sido la imposibi-
lidad de establecer una diferenciacién en el tratamiento técnico de las diversas
colecciones del Conservatorio. El mismo personal se ha hecho cargo del fondo
bibliogrdfico y archivo musical, a la vez que también se ha responsabilizado
de la documentacién de cardcter administrativo que la propia institucién ha
ido generando a lo largo de sus cerca de 200 afios de existencia. Hoy dia
contamos con un especialista, Fernando Gilgado Gémez, dedicado exclusiva-
mente a la gestién del Archivo histérico administrativo y a las transferencias
de documentos procedentes de las diferentes secciones del Conservatorio, a la
vez que atiende las numerosas consultas planteadas por usuarios particulares y
por la propia institucién.

También a causa de la escasez de personal, el horario de atencién al publi-
co ha sido muy reducido durante largo tiempo. A pesar de haber abierto en
2006 un nuevo turno de tarde, eran continuas las demandas de los usuarios
para una ampliacién mayor. En este sentido, recientemente hemos implantado
un horario continuado de ocho horas que, aunque estd teniendo muy buena
aceptacién, no presupone una atencién continuada, pues la ya citada limitacién
de personal obliga con frecuencia a cierres esporddicos del servicio, motivados
por las diferentes situaciones administrativas de los funcionarios.

A pesar del esfuerzo realizado, todavia son muchas las tareas que se requieren
para completar todos los proyectos descritos y otros que, como la digitalizacién
y restauracién, serfa muy conveniente potenciar para proteger los documentos
y mejorar su estado de conservacién. Para todo ello le deseo el mayor de los
éxitos al nuevo jefe de biblioteca, Fernando Jiménez de la Hera, pues su buena
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gestidn, ademds de su satisfaccién personal, puede significar la consolidacién de
la Biblioteca como centro de referencia para la investigacién en materia musical.
Igualmente quiero agradecer a toda la plantilla su colaboracién durante mi etapa
al frente de la Biblioteca, sin la cual no hubiera sido posible alcanzar muchos
de los proyectos puestos en marcha durante este periodo.

En relacién con las actividades desarrolladas en la sala de lectura durante
este ejercicio destacamos las siguientes:

Exposiciones:

o La Monarquia Espaiiola y el Real Conservatorio. Enero a mayo de 2017.
Fondos de la Biblioteca donados por la Casa Real o dedicados a alguno
de sus miembros por compositores célebres. Entre los visitantes a la
muestra sefialamos la presencia de la infanta Elena de Borbén y Grecia.

o Federico Sopenia. Miisica y Cultura. Mayo a octubre de 2017. Exposicién
organizada con motivo del primer centenario del nacimiento del eminente
musicSlogo. El acto de inauguracién conté con la presencia de José Luis
Temes, Antonio Gallego, Victor Pliego y Ana Guijarro.

Presentacién de publicaciones.

e Pilar Bayona. Biografia de una pianista. Antonio Bayona de la Llana y
Julidn Gémez. Rodriguez. 26 de abril de 2017.

o Miisica. Revista del Real Conservatorio Superior de Miisica de Madrid. Num.
24.En el acto de presentacién intervinieron Mariana Gurkova, Pedro
Rubio, Pere Ros y Ana Guijarro. 23 de septiembre de 2017.

o The String Quarter in Spain in the 19 Century. Editado por Christiane
Heine y José Miguel Gonzdlez. En la presentacidn participé también José
Carlos Gosidlvez y el Cuarteto Leonor ofrecié una breve intervencién. 5
de octubre de 2017.

o Maria Rodrigo. Becqueriana. CD de la Orquesta del Real Conservatorio
Superior de Musica de Madrid dirigida por José Luis Temes. En el acto
se proyectd la grabacién Rimas infantiles. 18 de octubre de 2017.

o Andlisis Musivisual. Guia de audicion y estudio de la milsica cinematogrdfica.
Alejandro Romédn. También del mismo autor el CD Chamber Music,
interpretado por el Trio Arbés, el clarinetista Justo Sanz y la mezzo-
soprano Marta Kérr. 26 de octubre de 2017.

o Manuel Garcia Matos. Biografia de un folklorista espaiol. Carmen Garcfa-
Matos Alonso. En el acto de presentacién intervinieron Vicente Morales
y Emilio Rey. 15 de noviembre de 2017.
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La Biblioteca también ha colaborado con actividades organizadas por otras
instituciones. Para la exposicién Barbieri. Miisica, fuego y diamantes, se cedieron
a la Biblioteca Nacional, del 23 de febrero al 20 de mayo de 2017, los ma-
nuscritos de las partituras E/ barberillo de Lavapiés y Pan y toros. Y en la Casa
Museo de Lope de Vega se expuso, como pieza invitada, del 24 de octubre
de 2017 al 21 de enero de 2018, el tratado de danza I/ Ballarino de Marco
Fabritio Caroso da Sermoneta.

La difusién de la coleccidn se ha seguido realizando mediante numero-
sas visitas guiadas a la Biblioteca de diferentes colectivos de conservatorios,
universidades, musicélogos, bibliotecarios etc. Otra via de difusién ha sido el
reportaje que, sobre la historia e importancia de la coleccidn, se ofrecid, el 25
de noviembre de 2017, en el programa Andante con Moto de Radio Clésica. Y
también remitimos a la Sociedad Espafiola de Documentacién e Informacién
Cientifica (SEDIC) el articulo La Biblioteca y Archivo del Real Conservatorio
Superior de Miisica de Madrid, que fue publicado en el Boletin de su pdgina
web el 22 de enero de 2018.

Como viene siendo habitual, las donaciones de publicaciones han sido
muy numerosas, a todos los donantes les trasmitimos nuestro sincero agrade-
cimiento y, ante la imposibilidad de anotar todos los nombres, sefialamos los
siguientes: Ada Gentile, Airas Ensemble, Alberto Asensio Casado, Alejandro
Romdn, Ana Lucfa Frega, Ana Vega Toscano, Antonio Gallego, Biblioteca
Histérica Municipal de Madrid, Carlos Perén Cano, Carmen Castafieda
Mella, Carmen Colin Gonzdlez, Carmen Garcia-Matos Alonso, Carmen
Petia Basacopol, Centro de Documentacién Musical de Andalucfa, Cristiane
Heine, Corrado Cristaldi, Cuarteto Leonor, David Wyatt, Direccién General
de Cultura y Turismo del Gobierno de La Rioja, Emilio Gonzdlez Sanz,
Esteban Algora, Esther Burgos Bordonau, Félix Sierra Iturriaga, Francisco
Cano, Francisco Ruiz Zanén, Fundacién Francisco e Inocencio Guerrero,
Germédn Espinosa Monstd, Gustavo Adolfo Dfaz Luque, Isabel Gortazdn,
Igor Candarias, Javier Bayle Dominguez, Jesis Legido Gonzdlez, José Sierra
Pérez, José Luis Temes, Juan Esteban Valdano Lépez, Juan Nieto Cruz, Ju-
lio Robles Garcfa, Juan Manuel Lépez Marinas, Manuel Seco de Arpe, Mar
Leire Garcfa Barrenechea, Marfa Dolores Castellén Pérez, Marisa Montiel,
Mauricio Weintraub, Miguel Bernal Ripoll, Ministerio de Agricultura, Pedro
Rubio Olivares, Richard Tsang, Sebastidn Colombo, Ticiano Rizzi, Aula de
Musica de la Universidad de Valladolid...
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Datos estadisticos de la Biblioteca (enero-diciembre de 2017)

v" Obras ingresadas en la Biblioteca (compra, canje, donacién y Depésito
Legal): 4670

v Registros bibliogrdficos incorporados al catdlogo: 7194 (incluye nuevas
adquisiciones y fondo antiguo).

v Inventario de ejercicios de armonfa de los alumnos del Real Conservatorio
de los siglos XIX y XX: 1437

v" Consulta de documentos y préstamo domiciliario: 5193

v" Consultas bibliogrificas no presenciales: 112

v" Usuarios en sala de lectura: 4357

v" Carnés de préstamo domiciliario vigentes: 877

v Suscripciones a publicaciones periddicas: 53

v Documentos restaurados: 6

v" Préstamo interbibliotecario: 2

v" Se ha establecido canje y/o donacién de publicaciones con 98 institu-
ciones.

Datos estadisticos del Archivo Histérico-Administrativo (enero-diciembre
de 2017. Informacidn facilitada por el archivero Fernando Gilgado Gémez).

v Metros lineales descritos: 262

v" Transferencias recibidas de las unidades administrativas: 15
v Ntmero de Registros incorporados a la base de datos: 9468
v" Cajas transferidas: 60

v" Usuarios en sala de lectura y no presenciales: 144

v Consultas realizadas: 279

v" Documentos consultados: 1888

v Ntimero de reproducciones de documentos: 6201
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MEMORIA ANUAL DE LA COLECCION

MUSEOGRAFICA
PERIODO COMPRENDIDO
ENTRE ENERO Y DICIEMBRE DE 2017

2® Ignacio Sail PEREZ-JUANA DEL CASAL*

urante este afio, la Coleccién Museogréfica ha desarrollado la labor de
difusién del patrimonio histérico y musical que conserva, utilizando
sus fondos, tanto los que conforman la Coleccién de Instrumentos
Antiguos como los demds recursos patrimoniales que el Conservatorio posee.

Entre las actividades, la mds destacada y, por tanto la mds visible, sigue
siendo la atencién de los visitantes que hasta aqui se acercan.

Este afio, el nimero total de visitas ha sido de 1571 personas; de ese
total, la evolucién del publico no ha variado mucho con respecto al afio
anterior ya que, si se mantienen las visitas procedentes de distintos centros
de ensefianza de la Comunidad de Madrid, ha aumentado el nimero de vi-
sitantes procedentes de grupos adultos y asociaciones culturales municipales,
as{ como las visitas procedentes de centros de ensefianza y conservatorios, con
origen en varias Comunidades Auténomas (Castilla-La Mancha, Comunidad
Valenciana y Andalucia). El horario de mafiana facilita que puedan venir
los centros educativos, al incluir la visita cémo una salida cultural, dentro
del horario de las clases normales. Algunos centros, tanto educativos como
culturales, repitieron visita, lo que indica cierto grado de satisfaccién con
la atencién recibida. También nos visitaron una delegacién de la SEDIC
(Sociedad Espafnola de Documentacién e Informacién Cientifica) y otra de
la Universidad de Navarra.

Las colecciones, como en afios anteriores, han sido objeto de consultas
para investigadores espafioles y del extranjero, como son las realizadas por
varios alumnos, pidiendo informacién sobre determinados retratos de direc-
tores histéricos del Centro, para realizar trabajos de musicologfa; Bartolomeo
Genovese pidié, desde Roma, informacién sobre una mandolina de doce
cuerdas construida en Madrid, entre 1920 y 1927, por la guitarrerfa «Hijos
de Gonzdlez»; Emilia de Ledn, desde Ibiza, solicité informacién del piano

* Técnico Coordinador del Museo del Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid.
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mudo Virgil Practice Clavier, de 1901; Giovanni Tardino, desde Basilea, pi-
dié informacién sobre las flautas Porthaux que hay en la Coleccién; Joaquin
Turina pregunt6 sobre un grabado, reproducido en las salas, que representa
el salén grande de conciertos que el conservatorio ocupd, cuando estuvo
ubicado en las dependencias del Teatro Real; Sénia da Silva Duarte solicité
informacién sobre la posibilidad de que hubiera en la Coleccién cordéfonos
de finales del siglo XVII e inicios del XVIII. Por tltimo, Victor Pagin rea-
lizé una foto del busto de Emilio Arrieta y recabé informacion del retrato
al 6leo que hay en la sala de juntas, para poder incluir ambas imdgenes en
el programa de «Marina», una dpera que se iba a representar en el Teatro
de la Zarzuela.

Este afo, la Coleccién Museogréfica ha recibido las siguientes visitas insti-
tucionales: aprovechando su paso por FITUR 2017, nos visité una delegacién
del Ministerio de Cultura de la Reptblica Socialista de Viet-nam, presidida por
el sefior Ministro, la cual después de recorrer las instalaciones del Centro y
de ofrecer un concierto con instrumentos tradicionales vietnamitas, nos regald
un Dan Bau, instrumento monocorde que ha pasado a engrosar la Coleccién
Museogréfica del RCSMM. También pasaron por la citada Coleccién persona-
lidades como: la Infanta Elena, formando parte de una visita de la Fundacién
Mapfre, una delegacién de la embajada de Corea del Sur, presidida por el sefior
embajador, y los violinistas Ilya Kaler y Kim Min-Kun, quienes tuvieron la
ocasién de disfrutar del Stradivarius.

Los medios de comunicacién estuvieron presentes a través de una entrevista
que el Instituto Cervantes realizé al Cuarteto Gerhard, mantenida en la sala
de los instrumentos de cuerda de la Coleccién Museogréfica, y la participacion
de la citada Coleccién en el programa MOM, del Ayuntamiento de Madrid,
por segundo afio consecutivo.

Durante este periodo se han realizado dos envios masivos de correo electré-
nico a todos los colegios e institutos de la Comunidad de Madrid, presentando
la Coleccién Museogrdfica, para que lo puedan tener en cuenta a hora de
preparar las salidas durante el curso.

Donaciones: La familia Gimeno Pascual ha donado a la Coleccién Mu-
seogrdfica un conjunto de objetos formado por: un graméfono, fabricado en
Suiza entre 1906 y 1910, una coleccién de ocho dlbumes de discos de pizarra,
una viola con su estuche, una armdnica, una flauta de pastor, dos pares de
castafiuelas maragatas y un conjunto de seis figurines para dpera, realizados a
ldpiz y acuarela en Italia, de fecha posterior a 1838.

Harold M. Gdémez, nieto del clarinetista espafiol afincado en Londres Ma-
nuel Gémez, ha donado a la Coleccién Museogrifica el clarinete que en Boosy
& Co. hicieron para su abuelo en 1899, como queda recogido en un articulo
publicado en el nimero 24 de la revista «Miisica», de 2017.
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La Familia Leén Marugdn ha donado un Ariston, el primer reproductor
de musica contenida en discos de cartén perforado, asi como una muy buena
coleccién de ese tipo de discos.

La familia Barrera de Irimo-Amann ha donado un Up right cabinet Grand
Pianoforte, realizado por Joseph Kirkman en Londres, entre 1818 y 1823, un
piano «colin C3» de Yamaha, que por su buen estado de conservacién y uso
ha pasado al aula 12 para servicio del RCSMM, un yangqin, posiblemente
realizado en Cantén y fechado a finales del siglo XIX o principios del siglo
XX, asf como una coleccién de quince dlbumes de discos de pizarra.

Dentro de este epigrafe, la Coleccién ha recibido, mediante cesién temporal,
un fortepiano realizado en Viena, en torno a 1805, por Anton Walter, gracias
a D. Alberto Martinez Molina.

Publicaciones: se ha realizado un articulo sobre la Coleccién Museogréfica
publicado en la revista de la SEDIC, asi como otro articulo sobre la escribanfa
fechada en 1817 de Platerfas de Martinez que estd depositada en la Coleccidn,
y publicado en el nimero 24 de esta misma revista.

Exposiciones: exposicién temporal (abril-diciembre de 2017) realizada me-
diante cuatro paneles que siguen la biograffa de Manuel Gémez desde su Sevilla
natal, su paso por el Real Conservatorio, por el Conservatorio de Paris, por la
orquesta de la Royal Italian Opera House, por el Queen’s Hall y, por dltimo,
como miembro fundador de la London Simphony Orchestra.

Otra exposicién temporal fue inaugurada en octubre, con duracién prevista
hasta mayo de 2018, sobre la pintora gallega Marfa Antonia Dans, con nueve
obras procedentes de los fondos propios del RCSMM.

La Direccién decidid trasladar la papelera de muestra, un mueble del siglo
XVIII que estaba en la sala de juntas, a las salas de la Coleccién Museogrdfica.

Por udltimo, dejamos constancia de las obras llevadas a cabo en las salas de la
Coleccién Museogréfica, consistentes en la colocacién de carriles en las paredes
para poder exponer los fondos pictéricos del Real Conservatorio.
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MEMORIA DE ACTIVIDADES Y
CONCIERTOS CELEBRADOS
EN EL REAL CONSERVATORIO

SUPERIOR DE MUSICA DE MADRID
PERIODO COMPRENDIDO DESDE JUNIO
DE 2016 HASTA JUNIO DE 2017

127 Conciertos

JUNIO

2- Kyo Hyuk Lee, guitarra. Festival J.
Rodrigo

6- Omar Donado Mazarrén, guitarra.
Festival ]. Rodrigo

7- Jestis Navarro, guitarra. Festival J.
Rodrigo

8- Daniel Acosta, guitarra. Festival J.
Rodrigo

3- Calefax - Amsterdam, quinteto de
vientos (Jheronimus Bosch 500)

3- Laboratorio de Electroactistica del
RCSMM

4- New Royal Flaminga Band (Jhero-
nimus Bosch 500)

8- Concierto. Obras de Martinez Bur-
gos

14 - Recital. Steven Thomas, vc. &
Xavier Parés, pi.

SEPTIEMBRE

14 - Manuel Guillén, violin. Obras de
C. Perén Cano

21 - Catalina Sureda, violin & Dina
Nedéltcheva, piano.

22 - Cuarteto MOYZES (Eslovaquia)
23 - Grupo de Saxos Conservatorio «T.
Berganza». FESTIVAL COMA 16

30 - Montenegrin Guitar Duo. SEG

OCTUBRE

10 - Cuarteto GAMMA

19 - Luz Babakhanian y Emilio Gonzd-
lez Sanz, piano. Ciclo GRANADOS

20 - Cuarteto GAMMA

- M.A. Villamor, cello; M. Martin,
piano y L.A. de Benito, comentarios.
Ciclo Granados

21 -J. Luis Bernaldo, piano. Lola Fer-
ndndez, comentarios. Ciclo Granados

24 - Las Sonatas de Palacio para viola.
Ashai Pillai, viola & Tony Milldn,
clave

27 - Luigi Magistrelli, clarinete. Profe-
sor ERASMUS

28 - Omai Kaminsky, guitarra. SEG

NOVIEMBRE

4- José Antonio Garcia Fuertes, guita-
rra. FESTIVAL COMA 16

10 - Grupo de Musica Contempord-
nea del RCSMM Dir. S. Mariné.
FESTIVAL COMA 16

14 - Homenaje a Almudena Cano

24 - Banda Sinf. Municipal de Madrid
& Banda Sinf. RCSMM - Auditorio
Nacional. Dir. M. A. Serrano y Ra-
fael Sanz Espert

25 - Banda Sinf. RCSMM. Dir. M. A.
Serrano - RESAD
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26 - O. Clésica. Dir. S. Mariné. Real
Academia de Bellas Artes de S. Fer-
nando

28 - Orquesta Sinf. RCSMM. Obras
de Marfa Rodrigo. Dir. J.L. Temes
- Aud. Nacional

29 - O. Barroca RCSMM. Auditorio
Nacional.

30 - Nuevo Ensemble de Segovia.
FESTIVAL COMA 16

30 - RCSMM BRASS BAND. Dir.
M. Torrijo - Auditorio UC3M Lega-
nés

- O. Cuerda de RCSMM

- Auditorio Nacional

DICIEMBRE
1- O. BARROCA Fund. Mapfre - San

Jerénimo el Real

2- Orq. Clésica del RCSMM. Dir. S:
Mariné - Escuela Superior de Canto

3- Concierto inaugural CITmadrid’16:
Grupo de estudiantes de trompa del
RCSMM dir. S. Calonge.

4- Concierto de Gala de Ensefianzas
Elementales y Profesionales. CIT-
madrid’16

- Concierto de Gala y homenaje a
Francisco Burguera. CITmadrid’16

- Clausura del Congreso - Plaza Sdn-
chez Bustillo. RCSMM

7- Proyeccién del Documental Tem-
perado. FESTIVAL COMA 16’

12 - Carlos Galdn Encuentros a la
Vista VII con Carlos Cruz de Castro
- MdF

15 - Grupo de Musica Contempord-
nea del RCSMM. Dir. S. Mariné.
FESTIVAL COMA 16

15 - RCSMM Big Band

16 - José Miguel Moreno, vihuela. SEG

18 - Recital de Alumnos de Guitarra -
Residencia de Estudiantes

20 - BRASS BAND Concierto
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ENERO 2017

13 - Raphaella Smits, guitarra . Socie-
dad Espafiola de la Guitarra

19 - Bailar es sofiar. Mariana Gurkova.
piano

22 - Cuartetos de cuerda del RCSMM
- Residencia de Estudiantes

28 - Recital de alumnos de piano -
Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando

FEBRERO

2- Pere Ros, viola da gamba

8- Grupo de Improvisacién los.sin.pa-
peles. Sala 400 Museo Reina Soffa

9- Three Piano Proyect. Ucbasaran-
Ortega Chavaldas-Gallo

10 - Miiller & Funes, guitarras

12 - Alumnos de Piano del RCSMM -
Residencia de Estudiantes

17 - Orquesta Barroca. Abel, Fux, Ber-
nhard y Biber. Dir. P. Ros - TLV

17 - Orquesta de Cuerda del RCSMM.
Webern, Bach, Dvofdk. Dir. Ana
Valderrama - MdF

17 - Orq. Sinfénica del RCSMM. De-
bussy, MartinQ, Schumann. Dir. J.

Amigo - Auditorio Nacional

18 - Orquesta Barroca del RCSMM.
Abel, Fux, Bernhard y Biber. Dir. P.
Ros - Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando

20 - Banda Sinf. RCSMM. Bernstein y
Dvofdk . Dir. M. A. Serrano—

Auditorio UC3M Leganés

20 - Proyecto Mozart-Brahms. Come-
safia, Kovacs, G2 Jermann y Jackson.

20 - RCSMM BrassBand. Dir. M. To-
rrijo - TLV

22 - Orquesta Cldsica del RCSMM.
Haydn, Rossini, Mariné, Mendels-
sohn. Dir. Mariné. Auditorio Na-
cional

23 - Grupo de clarinetes del RCSMM.
Dir. P. Rubio



26 - Orquesta de Cuerda del RCSMM.
Dir. A. Valderrama - Fundacién ]J.
March

27 - Orquesta de Cuerda del RCSMM
Dir. A. Valderrama - Fundacién J.
March

28 - Orquesta de Cuerda del RCSMM
Dir. A. Valderrama - Musica en
Vena - Hospital 12 de octubre

MARZO

1- El tango argentino y la musica brasi-
lefa en el s. XX. Ruiz, Garcia-Fuertes,
Guillén, Somoza, Cintero y Camops.

3- Marko Topchii, guitarra. SEG

- Concierto del Departamento de
Cuerda

5- Quintetos de Viento del RCSMM.
Lefebvre, Bach, Medaglia, Briccialdi.
Casa de Valencia

- Henrique Portovedo, saxofén y elec-
trocustica

6- Presentacién del nuevo érgano posi-
tivo. Bernal y Ros. TLV

8- Mujeres artistas en didlogo con la
musica. 15 micro-conciertos

- RCSMM BIG BAND, Museo Nacio-
nal Centro de Arte Reina Sofia

9- Dia de la Mujer. Orquesta de Cdma-
ra Villa de Madrid. Dir. M. Padilla

10 - Beethoven a 4. Seleccién de las
Sinfonfas de Beethoven para piano
a cuatro manos. M. Gurkova & D.
Jarefo, I. Puente & A. Moreno, E.
Esteban & J.L. Bernaldo de Quirds

11 - Cuartetos de Cuerda del RCSMM
- Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando

12 - Grupo de Oboes y Fagotes del
RCSMM - Residencia de Estudiantes

16 - Audicién conjunta de Acordedn.
RCSMM vy conservatorios profesio-
nales

19 - Estreno de obras de alumnos de
Composicién.  Fundacién SGAE
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— Luis de Pablo. Grupo de Musica
Contempordnea RCSMM . Dir. S.
Mariné

19 - Homenaje a Pedro Iturralde. Gru-
po de saxofones del RCSMM. Dir. J.
Franco - Fundacién J. March

20 - Grupo de saxofones del RCSMM.
Dir. J. Franco - Fundacién J. March

22 - Grupo de Flautas del RCSMM.
Dir. V. Martinez. Sala 400 Museo
Reina Sofia

23 - Recital de piano y diio de pianos.
Auditorio Padre Soler de Leganés

24 - Cuarteto Nel Cuore y Rafael S.
Lépez Marchal, clarinete

27 - Encuentro con el maestro Manuel
Angulo Grupo. Cosmos 21. Carlos
Galdn. Sala TLV

31 - Concierto del Departamento de
Cuerda - MdF

ABRIL

1- Grupos, ensembles, coros y fanfa-
rrias de trompas, tubas, trombones y
trompetas del RCSMM. Dir. S. Ca-
longe, R. Cueves, A. Martinez y S.
Rey. Concierto en la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando

2- Recital de Acordedn. Residencia de
Estudiantes

5- Alumnos de Piano Contemporéneo.
Sala 400 Museo Reina Soffa

- Concierto del Departamento de V.
Madera: Grupo de Oboes y Fagotes
del RCSMM. Grupo de Flautas del
RCSMM. DIr. V. Martinez y V. Fer-
ndndez.

7- Quarteto Quiroga. Masterclass del
Concurso Jestis de Monasterio.

18 - Homenaje a Alirio Diaz - MdF

19 - Ryszard Zoledziewski, saxofén e
Isabel Puente, piano

- Concierto del Departamento de
Viento-Madera: Ensemble de clari-
netes del RCSMM. Dir. P. Rubio

S 309



MEMORIAS

24 - Josep Mestres Quadreny - con-
ciertoencuentro.cosmos 2- Cosmos
21. Dir. C. Galdn

26 - Combos de Jazz.

26 - Concierto Pedagégico INJUVE.
27 - Grupo de Trompetas del
RCSMM - Dir. R. Cueves - MdF
27 - Grupo de Trompas del RCSMM

- Dir. S. Calonge - MdF

27 - Colectivo maDam. Una experien-
cia de improvisacién

29 - G. de Cdmara Premiados «Jests
de Monasterio» 2017 — A. Nacional

MAYO

4- Liebestod. Emilio Gonzdlez, piano.

- Concierto del Departamento de M-
sica Antigua - MdF

5- Banda Sinfénica del RCSMM -
TLV

- IIT Festival de la Guitarra de Madrid.
Thomas Miiller Pering, guitarra.

6- Mozart: Réquiem. Coro y Orquesta
Cldsica del RCSMM - UC3M Lega-
nés

7- El Combate Cortés entre Violas y
Violines. Dep. M. Antigua - Resi-
dencia de Estudiantes.

- Mozart: Réquiem. Coro y Orquesta
Cldsica del RCSMM - Iglesia de S.
Sebastidn.

10 - CIN.E.M.A. Concierto para con-
junto instrumental e imdgenes. Sala
400 Museo Reina Soffa . Grupo de

musica Contempordnea del RCSMM.
Dir. S. Mariné - MNCARS

11 - Homenaje a José Luis de Delds —
sala TLV

12 - Orquesta Sinfénica del RCSMM
Alumnos de direccién - TLV

18 - Audicién de Flamenco — Alumnos
de Lola Ferndndez Marin - Aula 3

19 - Concierto de Combos y RCSMM
Big Band. Dir. Alvaro Guijarro y Ja-
vier Garcfa.

21 - RCSMM Brass Band - Maratén
Bandas Teatros del Canal

22 - Encuentros Universitarios 2017 -
Alejandro Antén, piano

26 - Mujeres compositoras. Obras de
C.Chaminade, M.Manchado, R.
Crawford, M. L. Ozaita, M. Cidrde-
nasy T. Cataldn

27 - Celia Herrera, piano y Pedro As-
tasio, composicién. Festival Kyoto

31 - Homenaje a Miguel Zanetti

JUNIO

9- Laboratorio de Electroacustica -
MdF

12 - Seung Ju Kim, guitarra. Festival
J6venes Intérpretes J. L. Rodrigo

13 - Silvia Escamillla, guitarra. Festival
J6venes Intérpretes J. L. Rodrigo

14 - Juan Arca, guitarra. Festival Jéve-
nes Intérpretes J. L. Rodrigo

24 - Pittsburgh Youth Symphony Or-
chestra

92 Recitales Fin de Carrera

23 MAYO

PERCUSION

SALA TOMAS LUIS DE VICTORIA

9:00 LEANDRO MUNOZ SAN-
CHEZ
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10:00 DANIEL PEREZ GARCIA

11:00 FERNANDO CALONGE
MUNOZ

12:00 FRANCISCO RODRIGUEZ
MARQUEZ



29 MAYO

CONTRABAJO

AUD. MANUEL DE FALLA
9:30 MARIA JOSE MORALES

CLARINETE AUD. JOSE CUBILES

11:00 YAIZA MARTINEZ GOMEZ

12:00 NATALIA MARTIN RODRI-
GUEZ

13:00 RAUL CASTRO ESTEVEZ

VIOLA AUD.

MANUEL DE FALLA

16:00 MARINA NAREDO

16:45 CARMEN MARIA NAVARRO
18:00 DAVID FDEZ. CARAVACA
18:45 GUILLERMO GIL

CLARINETE

AUD. JOSE CUBILES

16:00 ARANTXA BERMEJO LIN-
GRES

17:00 JAIME GONZALEZ DIAZ

18:00 FLORA JICSINSZKY

19:00 ANGEL CANO RODRIGUEZ

TRAVERSO BARROCO

SALA TOMAS LUIS DE VICTORIA

16:00 LIZA CAROLINA PATRON
MORA

16:45 JUAN JOSE DEL VISO HER-
NANDEZ

18:00 JAIME MUNOZ PEREZ

18:45 AINARA MORANT AMEZA-
GA

30 MAYO

VIOLONCHELO BARROCO
SALA TOMAS LUIS DE VICTORIA
9:30 VIOLETA DE PRADA

VIOLIN BARROCO
SALA TOMAS LUIS DE VICTORIA
10:30 CARLOS GARCIA

MEMORIAS

VIOLA

AUD. MANUEL DE FALLA
10:30 ADELA PASCUAL
11:20 LAURA ORZANCO
12:15 BLANCA SELLERS

CLARINETE

AUD. JOSE CUBILES

10:30 ALMUDENA DE MANUEL
RUIZ

11:30 PABLO OTERO JIMENEZ

12:30 SARA BERBEL TOLEDO

13:30 JULIAN FERNANDEZ LO-
PEZ

VIOLA DA GAMBA

SALA TOMAS LUIS DE VICTORIA
11:30 ALBERTO CAMPANERO
12:30 PABLO BALETA

13:30 FELIPE MELON

PIANO

AUD. MANUEL DE FALLA
15.30 ARTURO IRISARRI

17:00 ATENEA MIRALLES
18.30 IGNACIO OJEDA

20:00 CARLOS DE LA BLANCA

GUITARRA

AUD. JOSE CUBILES

16.00 NATALIA RUSSO
16.45 FELIPE BENAVENTE
18.00 JUAN FERNANDEZ

SAXOFON

SALA TOMAS LUIS DE VICTORIA
16:00 MARIA ARGOTE

16:45 SARA MARTINEZ

17:30 NADIA RECIO

31 MAYO

SAXOFON

SALA TOMAS LUIS DE VICTORIA
9:00 ENRIQUE RODRIGUEZ

9:45 ELENA TORRES
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MEMORIAS

PIANO

AUD. MANUEL DE FALLA
9:00 IVAN PIMENTEL

10.30 BENJAMIN RICO
12:00 LAURA SERRA

13.30 ALEJANDRO ANTON

TROMPA

SALA TOMAS LUIS DE VICTORIA
11:30 ALICIA GIRONA CALVE
ANDREA PINO SANCHEZ

13:30 MARCOS ROMEA NIETO
ROBERTO LERMA BARRERO

VIOLONCHELO

AUD. MANUEL DE FALLA
15.00 MIQUELA GAYA

16.00 IRENE ZAMORA

17.00 ANA MARIA VELASCO

1 JUNIO

PIANO

AUD. MANUEL DE FALLA
9:00 ALEJANDRO PENA
10.30 JUAN CALVO

12:00 CHLOE DE GIORGI

FLAUTA

AUD. JOSE CUBILES

10:00 UMA TORRES

11:00 ISABEL RODRIGUEZ
12:00 SAUL FERRER

13:00 ANA BELEN MORA
14:00 MIRIAM DEL COSO
17:00 NICOLAS CALDERON
18:00 MARGARITA BENITEZ

TROMPETA

SALA TOMAS LUIS DE VICTORIA
15:00 MARTA MERINO

ALBERTO BETES

GUILLERMO GOMEZ

ROBERTO TODRIGUEZ

§312

VIOLIN

AUD. MANUEL DE FALLA

16.00 CLARA RIUS

16.50 ABEL CRUZ

17.30 GONZALO DE LA LASTRA
18.45 ELENA GUTIERREZ

19.30 CRISTINA SANCHEZ

2 JUNIO

VIOLIN

AUD. MANUEL DE FALLA
10.00 SARA MUNOZ

10.45 ANA CAMPO

12.00 SOFIA DE VICENTE
12.45 ANGELES SALAS

FAGOT

AUD. JOSE CUBILES
10:30 ARIADNA ARAGO
11:15 IVAN GARCIA
12:00 MARTA ALVAREZ

OBOE

AUD. JOSE CUBILES

15:30 ALEJANDRO CRESPO
16:15 BEATRIZ FERNANDEZ
17:00 ALEJANDRO MACIA

TROMBON

SALA TOMAS LUIS DE VICTORIA
10:30 ALEJANDRO RUIZ

11:10 DAVID HERRERO

11:50 LUIS CORDON

13:00 BEATRIZ BLAZQUEZ

13:30 JAIME PANTAGUA

TUBA

SALA TOMAS LUIS DE VICTORIA

16:00 RUBEN RODRIGUEZ BRON-
CANO

Ademds, se han realizado a lo largo del
curso un total de 294 audiciones de

las clases de instrumento, repartidas de
la siguiente forma: Tecla (43),

Conjuntos (39), Cuerda (88), Madera
(64), Metal (40) y Musica Antigua
(20)



MEMORIAS

33 Cursos o Conferencias

JUNIO 2016

2 Masterclass Bigband: David Pastor
2-3 Masterclass Trompeta: David Pastor
23-25 1V Jornadas de Arpa

JULIO

11-15 Forum Internacional de Cello

SEPTIEMBRE

22 Masterclass Cuarteto MOYZES

19-22 CONGRESO DE MUSICO-
LOGIA SIBE

22 Clase magistral. Cuarteto Moyses.

OCTUBRE

5 Masterclass. Till Fellner, piano.

11 Masterclass. Ryszard Zoledziewski,
saxofén.

18 Thomas Parente. Taller Dalcroze.

25 Masterclass Marshall Gilkes, trom-
bone jazz

27-28 Masterclass Luigi Magistrelli,
clarinete. Profesor Erasmus

27 Presentacién de la Exposicién sobre
MELCHOR GOMIS: «Les ciutats

del music»

NOVIEMBRE

2 Primer Congreso Internacional de
Trompa y Concurso CITmadrid’16.

Conferencias:

- Una entrada natural a la trompa na-
tural, (clase préctica) por Rafael Mira

- Haydn y la trompa, por Luis Delgado.

- La trompa barroca, por Jorge Renterfa.

5 DetMartes KURIG, Contrabajo
ERASMUS

15 CNDM: Interpretacién de la ma-
sica actual.

21 Madalena Soveral. Profesora Piano
ERASMUS

22 Clase Magistral: Till Fellner, piano
23 Conferencia Alban Berg. Madalena
Soveral.

DICIEMBRE

1 Luis Perandones, Charla sobre MUV.
AC

2-41 Congreso Internacional de Trom-
pay Concurso CIT MADRID 2016

12 CNDM. «Creacién e interpretacion
de la musica actual». C. Magistral.

14 Helmut C. Jabobs, acordedén

15 Presentacién del libro «En torno a
Manuel Castillo»

17 Concurso «M. A. Colmenero». In-
terpretacion.

ENERO

27 Masterclass. Solistas de la Casa de la
Musica de San Petersburgo

31 Encuentro coloquio con Miguel
Angel Gémez Mtnez, director

FEBRERO

3 Encuentro con Pablo Ferrdndez, vio-
lonchelo

6 Juan Medina y el Cuarteto Gerhard.
Encuentro con el compositor

24 Exposicién Barbieri en la BNE. Co-
labora el RCSMM

MARZO

7 Masterclass. Ada Gentile, piano.

10 Joven Asociacién de Musicologfa de
Madrid. Jornadas Investigacién Mu-
sical. Una mirada caleidoscépica (xx.
XII-XVI)

14 Charla con el compositor Salvador
Brotons

15 Clase Abierta - Quinteto Enara &
Salvador Brotons - Aula 14

23 Clase Magistral Cuarteto Brentano
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MEMORIAS

25-26 Puertas abiertas

30 Encuentro con Ana Lucfa Frega
Masterclass. Norbert Kael, piano:

Creando Jazzical

ABRIL
4 Muriel Chemin, prof. ERASMUS.

Piano

5 Masterclass. Henrique Portovedo,
Saxofén

19 Exposicién. Manuel Gémez (1859-
1922). «Del Conservatorio de Ma-
drid a la Orquesta Sinfénica de Lon-
dres». Mayo — Septiembre de 2017

26 Presentacién del libro. Pilar Bayo-
na. Biograffa de una pianista. Biblio-

teca del RCSMM

S314

29-1 Concurso Permanente Juventu-
des Musicales

MAYO

5 Conferencia Thomas Miiller Pering,
guitarra - MdF

10 Pedagégico INJUVE

17 Exposicién. Federico Sopefia. Mu-
sica y Cultura. Hasta 20 octubre
2017. Biblioteca RCSMM

JUNIO

5 Concursos Becas Wardwell 2017
18 Pedagdgico INJUVE

23-25V Jornadas de arpa



MEMORIA DE RECURSOS HUMANOS
Y ALUMNADO RCSMM - CURSO
2017-2018

Junta Directiva

Directora: D* Ana Guijarro Malagén

Vicedirector: D. Victor Pliego de Andrés

Jefe de estudios 1: D. José Adridn Viudes Méndez
Jefe de estudios 2: D. Francisco Luis Santiago Sdez
Jefe de estudios 3: D. Elies Hernandis Oltra
Secretaria académica: D? Patricia Arbolf Lépez
Administrador: D. Antonio Benito Cazorla

Consejo Escolar

MIEMBROS NATOS

Presidenta: D* Ana Guijarro Malagén
Vocal: D. Francisco Luis Santiago Sdez
Secretaria: D2 Patricia Arboli Lépez

MIEMBROS ELECTIVOS
Vocales representantes de profesores

D. Miguel Bernal Ripoll
D. Pere Ros Vilanova

Vocales representantes de los alumnos

D2 Lourdes Rosales Martinez
D. Alfonso Valenzuela Diego
D. Alejandro Antén Cdmara
D2 Sara Molina Castellote

REPRESENTANTE DEL PERSONAL DE ADMINISTRACION Y SERVICIOS

D. José Soto Arcos

REPRESENTANTE DEL AYUNTAMIENTO DE MADRID
D. Juan Pagin
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Comisién de Ordenacién Académica

Presidenta: D2 Ana Guijarro Malagén
D. Victor Pliego de Andrés (vicedirector)

D2 Patricia Arboli Lépez (Secretaria)

D. José Adridn Viudes Méndez Jefe de estudios 1

D. Francisco Luis Santiago Sdez Jefe de estudios 2

D. Elies Hernandis Oltra Jefe de estudios 3

D. Jestis Amigo Ferndndez-Las Heras (Jefe del Departamento de conjuntos)
D. Manuel Ariza Bueno (Jefe del Departamento de composicién)

D2, Miriam Bastos Marzal (Jefe del Departamento de piano complementario)
D. Miguel Bernal Ripoll (Jefe del Departamento de musica antigua)

D. Manuel Ddvila Sdnchez (Jefe del Departamento de viento metal)

D. Tagoba Fanlo (Jefe del Departamento de cuerda)

Da. Lola Ferndndez Marin (Jefe del Departamento de musicologfa)

D. Francisco Martinez Garcfa (en representacién del Departamento de

viento madera)

Da2. Elena Orobiogoicoechea Vizcarra (Jefe del Departamento de tecla)
D. Pablo Puig Portner (Jefe del Departamento de repertorio con piano)
D2, Consuelo de la Vega Sestelo (Jefe del Departamento de Pedagogia)

Personal docente (Curso 2017-2018)

Francisco Javier Aizpiri Mugica
Marfa Pilar Albald Agundo
José Luis Alcain Lombrana
Esteban Algora Aguilar
Mariano Alises Valdelomar
Juan Manuel Alonso Pérez

Jestis Amigo Ferndndez-Las Heras

Eduardo Anoz Jiménez
Salvador Aragé Muifioz
Patricia Arboli Lépez
Manuel Ariza Bueno

Juan Carlos Asensio Palacios
César Ausejo Sisamén

Juan Carlos Bdguena Roig
Teresa Barrientos Clavero
Miriam Bastos Marzal

Luis Angel de Benito Ribagorda
Miguel Bernal Ripoll
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Pilar Bilbao Iturburu

Beatriz Blanco Barriga

Marfa Perpetua Caja Martinez
Santiago Calonge Campo

José Antonio Campos Blanco

Tomds Manuel Campos Crespo
Alejandro Carra Sainz de Aja
Cayetano Castafio Escorihuela
Cristina del Castillo Garcfa

Teresa Cataldn Sinchez

Diego Cayuelas Pastor

Susana Cermefio Martin

Vicente Cintero Enguidanos

Ana Francisca Comesafia Kotliarskaya
Susana Corddn Segura

José Enrique Rodrigo Cotoli Ballester
Estrella Zulema de la Cruz Castillejo
Ramén Francisco Cueves Pastor



Manuel Ddvila Sdnchez

Alicia Marfa Difaz de la Fuente

Eduardo Pedro Diaz Lobatén

Thuan Do Minh Dao

Bruno Dozza

Marie Michele Dufour Plante

Sara Erro Saavedra

Elena Esteban Mufioz

Eva Teresa Esteve Rolddn

Iagoba Fanlo Gémez

Savva Fatkulin Daynovsky

Marfa Dolores Fernindez Marin

Vicente Ferndndez Martinez

Teresa Folgueira Castro

Joaquin Franco Pallas

Carlos Pablo Galdn Bueno

Simedén Galduf Correa

Pedro Miguel Garbajosa Cristébal

José Antonio Garcia Fuertes

Angel Garcfa Jermann

Marfa Lourdes Garcia Melero

Javier Garcia Rodriguez

Paula Garcfa Ufa

Juan Carlos Garvayo Medina

Jorge Juan Gil Arrdez

José Javier Golddraz Gainza

José Luis Gémez Bernaldo de Quirds

Eva Malfa Gémez Gutiérrez

Jestis Gémez Madrigal

Adela Gonzélez Campa

Belén Gonzdlez Domonte

Marfa Inmaculada Gonzdlez Ferndndez

Alfonso Luis Gonzdlez Rodriguez-
Maribona

Emilio Gonzdlez Sanz

Oscar Gonzalo Grande Pombo

Marfa José Guibert Vara de Rey

Ana Guijarro Malagén

Alvaro Guijarro Pérez

Manuel Guillén Navarro

Mariana Dimitrova Gurkova Gurkova

MEMORIAS

Marfa del Mar Gutiérrez Barrenechea

Isabel Fitima Herndndez Alamo

José Manuel Herndndez Pérez

Elies Herndndis Oltra

Marta Luz Huélamo Gabaldén

Angel Huidobro Vega

Enrique Igoa Mateos

Vitan Ivanov

Graham Paul Jackson Jackson

David Jarefio Bautista

Raoni Jovino Miranda Farias

Alano Melchor Kovacs Liau

Hirotsugu Kurosaki

Luis Lldcer Artigues

Alejandro Lépez Romdn

Victor Simén Mancebo Lara

Irene de Manuel Gonzilez

Ignacio Marin Bocanegra

Sebastidn Mariné Isidro

Martin Martin Acevedo

Esperanza Martin Santos

Francisco Fermin Martinez Garcia

Vicente Martinez Lépez

Alberto Martinez Molina

Rafael Marzo Martin

Francisco Vicente Mas Soriano

Juan Antonio Medina Lloro

Marfa del Carmen Mendizdbal Mar-
tinez

Antonio Milldn Capote

Elies Moncholi Cerveré

Marfa Moreno Rubio

Antonio Moreno Titos

Massimo Mura

Dina Nedeltcheva Tahtadjieva

Juan Miguel Nieto Cruz

José Luis Obregén Ferndndez

Elena Orobiogoicoechea Vizcarra

Antonio Ortiz Ramirez

Antonio Palmer Aparicio

Guillermo Pefalver Sarazin
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Isabel Pérez-Requeijo Pérez
Carole Petitdemange

Victor Pliego de Andrés

Elena Pochekina Dyninik
Jacobo Cristino Ponce Dominguez
Isabel Puente Méndez

Pablo Federico Puig Portner
Sergio Rey Turiégano

Enrique Rioja Lis

Manuel Rodriguez Arribas

Ma. Victoria Rodriguez Garcia
Juan Rodriguez Ramirez

Diego Rodriguez Rodero

Rosa Maria Rodriguez Santos
Antonio Romero Cienfuegos
Pere Ros Vilanova

Pedro Francisco Rubio Olivares
Jestis Rueda Azcuaga

Enrique Rueda Frias

Carlos Sdnchez Garcia

Francisco Luis Santiago Sdez
Justo Juan Sanz Hermida
Ricardo Sanz y Tur

Manuel Seco de Arpe
Francisco José Segovia Cataldn
Miguel Angel Serrano Sinchez
Javier Somoza de Pablo
Sergey Teslya Sedin

Joaquin Torre Gutiérrez
Mario Torrijo Navarro
Miguel Trdpaga Sdnchez

Ana Marfa Valderrama Guerra
Luis Valle del Valle

Luis Vallines Garcfa

Consuelo de la Vega Sestelo
Rafael Vicente Mirapeix

Ma Angeles Villamor Martinez
José Adridn Viudes Méndez
Carmen Yepes Martin

Andrés Zarzo Cabello

Personal de Administracién y servicios

TECNICO DE BIBLIOTECA

Fernando Jiménez de la Hera
Isabel Vera Ifiguez
Marfa Gonzilez Fierro Marcilla

MUSEO
Sadl Pérez-Juana del Casal

ARCHIVO HISTORICO ADMINISTRATIVO

Fernando Gilgado Gémez

ADMINISTRADOR

Antonio Benito Cazorla (desde mayo de 2018)
Patricia Arboli Lépez (hasta abril de 2018)
Marfa Isabel Rivera (hasta enero del 2018)
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ADMINISTRATIVO
Mza Isabel Menéndez Soria

AUXILIAR ADMINISTRATIVO
Angel Lépez Gémez
Marfa Sierra Saavedra
Mariche Medina Moreda
Mercedes Molano Amador
Pilar Rodriguez Lépez

Sara Boto Lorca

AUXILIAR DE CONTROL
E INFORMACION

Ana M2 Morcillo Rico
Antonia Trujillo Diaz
Azucena Aparicio Ortega
Carmen Cantero Cdmara
Carmen Morén Diaz
Carmina Cea Martin

Francisco Gémez Rodriguez

José Soto Arcos
Juan Garcia Castro

Juan Manuel Lépez Benito
M2 Antonia Delgado Moreno

Pilar Crespo Chivo
Ruth Caumel Giménez

PERSONAL DE CAFETERIA

Estrella del Rio
Fernando de Hoyos
Miguel Benitez

MEMORIAS

LIMPIADORAS

Ana Belén Segovia Aisa
Begofnia Costales Miguel
Francisco Simén Montero Rosa
M2 Dolores Meco Bldzquez
Ma Dolores Rial Gonzdlez
Ma Mar Montero Rosa

M2 Teresa Rojo Herrero
Manuel Lépez Ramos
Montserrat Alejo Rodriguez
Yolanda Segador Jiménez
Zenobia Garcia Arévalo

AUXILIAR DE OBRAS Y SERVICIOS

Angel Luis Casas Martin
Francisco José Santos Alcald
Luisa Garcfa Alcdzar

M2 José Milldn Viudes

Ma Nieves Campos Martinez

VIGILANTES

Iris Quintilldn de la Torre
Javier Mayor Velasco

Ma Angeles del Rio Antén
Vicente Balmaseda Meléndez

MANTENIMIENTO

Felipe Montero Garcia

S319



MEMORIAS

Estadistica de matricula oficial

del curso 2017 - 2018
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NORMAS DE PUBLICACION

Estimado lector:

en prevision de la préxima publicacién, en 2019, de la revista «Mdsica»
del RCSMM (ISSN 0541-4040), la direccién del Centro y la de la revista le
invitan a colaborar a través del envio de cualquier estudio inédito que crea de
interés para la comunidad musical. Las categorias a las que pueden adscribirse
los articulos que se presenten, las normas de envio y la informacién relativa al
proceso de seleccién de los mismos son las siguientes:

Categorias

e Investigacidn: estudio sobre cualquier tema expresamente musical o
relacionado directa o indirectamente con la musica, que siga metodoldgi-
camente un planteamiento definido de indagacién, desarrollo (descriptivo
o interpretativo) y presentacién de conclusiones.

e Creacién: composicién musical inédita de corta extensién (mdximo: seis
pdginas), acompafiada de un breve estudio descriptivo o reflexivo que
la ilustre en su génesis, estética, en el andlisis técnico de los elementos
que la constituyen, en su orientacién interpretativa y/o pedagdgica o en
cualquier aspecto trascendente de la misma.

Ensayo: reflexién, semblanza o argumentacién sobre algtin tema musical de
cardcter histdrico, social, musicoldgico, tedrico o interpretativo, entre otros.

Resefia: breve descripcion de algtin estudio, actuacién o trabajo de interés
que, en forma de libro, concierto, conferencia o cualquier otro medio de
difusién haya sido merecedor de comentario.

Trabajo de fin de estudios de alumnos del RCSMM: todos aquellos
profesores del RCSMM que, tutelando oficialmente el trabajo de algtin

alumno crean que éste alcanza la madurez suficiente como para ser pu-
blicado en la revista, ya sea por su temdtica, por la coherencia y organi-
zacion de sus contenidos como por el nivel de reflexién que contenga,
podrdn sugerir a sus tutelados el envio de dicho trabajo a la direccién
de la revista, preferiblemente en un formato de articulo, ajustdndolo a la
extensién correspondiente a 20 folios. Una vez oido el comité cientifico
y editorial, dicha direccién podrd decidir sobre su edicién.

e Cualquier otra propuesta podrd ser tratada puntualmente con la direccién
de la revista para su consideracién.



Presentacién de los originales y normas de envio

e Los articulos y demds colaboraciones que se envien para su publicacién
deberdn ser originales e inéditos y no estar aprobados ni pendientes de
aprobacién para su publicacién en ninguna otra revista. En el caso de
tratarse de extractos de proyectos de tesis, estard ésta pendiente de lectura.
Se entregardn libres de erratas (de puntuacién, de sintaxis, de léxico y
de redaccién).

e Los articulos originales irdn acompanados de un resumen de unas 200
palabras, asi como de una seleccién de palabras clave (entre 4 y 7). Ambos
estardn acompafiados de su traduccién al inglés.

e La lengua de la revista es el castellano. Los términos en otras lenguas
deberdn figurar en cursiva, limitdndose a éste el empleo de dicha graffa,
salvo en los titulos de monografias.

e En cursiva irdn los términos en lenguas diferentes a la del texto, asi
como las silabas de solfeo (¢j.: si, fa) y los titulos de monografias en las
referencias bibliogréficas (vid. infra).

e Las divisiones internas del trabajo se escribirdn en negrita e irdn separadas
del pdrrafo siguiente por una linea.

e Las comillas utilizadas, tanto en citas literales como en referencias bi-
bliograficas, deberdn ser siempre latinas («...»). Si existe un segundo nivel
dentro de ellas, se utilizardn comillas inglesas (“...”).

e Las comillas irdn siempre antes del signo de puntuacién y no al revés.

e El ndmero de referencia de las notas a pie de pdgina situado en el cuerpo
del articulo deberd ir siempre después del signo de puntuacién.

e En el cuerpo del texto no se empleard el subrayado ni la negrita.

e Los niimeros romanos se escribirdn siempre en maydsculas.

e Los guiones de inciso —usados para la separacién de ideas con funcién
similar al paréntesis— que deberdn utilizarse serdn largos (—) y no cortos
(=). Se cuidard de no introducir espacio entre el primer guién y la palabra
siguiente, ni entre el segundo y la palabra anterior.

e Las citas literales breves se mantendrdn, entrecomilladas, en el cuerpo
del texto (no en cursiva). Cuando las citas sean de mayor extensidn, se
presentardn de forma exenta y sin comillas, sangrfa de 1,25 para todo el
texto, tamafio de letra 10 e interlineado sencillo. La omisién de pasajes
en las citas o las intervenciones del autor dentro de la cita se marcardn
por medio de corchetes ([...]).

e Si las citas originales no estuvieran en castellano, deberd constar la traduc-

cién en el cuerpo del trabajo y el texto original en nota a pie de pdgina.

Las ilustraciones, figuras y ejemplos musicales deberdn ir numerados de

forma correlativa y con los pies o leyendas correspondientes debidamen-
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te redactados por el autor. Se entregardn en archivo independiente con
formato .jpg y con la adecuada resolucién (minimo 300 dpi) para su
correcta reproduccién; se indicard en el texto el lugar de su ubicacién.
Los titulos de obras se colocardn entre comillas (e¢j.: « Fandango»). Las
diversas formas musicales no figurardn con encabezamiento de mayusculas
(ejs.: concierto para fagot y orquesta del padre Anselm Viola; «elegfa» op.
30 de Henri Vieuxtemps).

En las referencias bibliogrdficas, los apellidos de los autores se escribirdn
en Versalitas, seguidos del nombre en letra normal o redonda.

Una obra andénima o con mds de tres autores principales se citard por el
titulo e ird seguida del nombre de los autores, de los que se citard dni-
camente al primero, seguido de la indicacién «y otros». En ningtin caso
se empleard el término ANONIMO como encabezamiento.

Una cita nunca debe ser encabezada con los nombres de los autores
secundarios (recopiladores, transcriptores, editores, etc.); en este caso se
comenzard con el titulo de la obra citada.

Los titulos de monografias o revistas se escribirdn en cursiva.

Los titulos de articulos y colaboraciones en revistas y publicaciones co-
lectivas se escribirdn entre comillas latinas.

Las indicaciones cf., op. cit., loc. cit., ibid, idem, vid., passim, olim, sic,
supra, infra, apud y otras semejantes irdn siempre en cursiva.

En aquellos casos en los que un articulo o libro se cite repetidamente, a
partir de la segunda cita solo se hard constar el apellido y la inicial del
nombre del autor, seguidos de la alocucién op. cit,la fecha si es relevante,
y el n° de pdgina.

Las citas bibliogrdficas en las notas a pie de pdgina se atendrdn a los
siguientes ejemplos orientativos:

Monografias (libros) y ediciones:

SciarriNo, Salvatore. Le figure della musica, da Beethoven a oggi. Mildn

(Ricordi), 1998; p. 60.

Articulos de revista y capitulos de libro, actas de congresos, diccionarioas y obras colectivas

Icoa, Enrique, 1986. «Un nuevo método de andlisis en musicologfa» Anuario

Musical vol. 41.

Piginas webs

Debe especificarse la direccién electrénica entre corchetes angulares <http://

resmm.eu> acompafada de la fecha de la dltima consulta entre corchetes, ex-

presada de la siguiente manera: [consulta 3-6-2018]
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e Los articulos no sobrepasardn los 20 folios DIN-A4 a espacio y medio
y por una sola cara, con tipo de letra Times New Roman, tamafio 12 e
interlineado de 1,5 lineas (para las notas a pie, tamafo 10 e interlineado
sencillo), con «justificacién» y mdrgenes globales de 2,5 c¢m. (equivalente
a folios de 30 a 35 lineas de 80 a 90 caracteres por linea) y sangrfa de
1,25 para la primera linea. Pueden afiadirse 10 folios como mdximo en
el caso que se necesiten incluir ejemplos musicales o bien ilustraciones,
ldminas, gréficos u otro tipo de apéndices.

e Los permisos de publicacién para la documentacién presentada deberdn
haber sido previamente solicitados y concedidos al autor, el cual asumird
las responsabilidades civiles que pudieran derivarse en caso de utilizacién
indebida de la documentacién publicada.

e El plazo de presentacién de los articulos para la edicién del ndmero 26
de la revista «Musica» finaliza el 10 de febrero de 2019, domingo, a las
11 de la noche.

Proceso de seleccién de articulos

e Los articulos serdn evaluados siguiendo un proceso de doble revisién

«clegan.

e Los autores recibirdn, en un plazo aproximado de un mes desde la recep-
cién de su articulo, una notificacién sobre la evaluacién del mismo, indi-
cdndose en cada caso si el articulo es aceptado en su totalidad, aceptado
con alguna modificacién pertinente o no aceptado. Las modificaciones o
precisiones de los articulos aceptados, si fueren requeridas por los evalua-
dores, deberdn ser enviadas a la direccién electrénica de la revista en un
plazo mdximo de diez dfas a partir de la fecha en que hayan sido devuel-
tos los articulos a sus autores con tal fin, para su posterior publicacién.

La Direccién y el comité cientifico y editorial de la revista se reservan el
derecho a invitar a algtin investigador o estudioso a que presente un trabajo
inédito de merecida difusién.

Con un cordial saludo,
Pere Ros

Director de la Revista «Musica» del RCSMM
Julio de 2018
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