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ORDEN de 1 de marzo de 1982 por la que se con-
voca el segundo concurso publico para la conce-
sion de ayudas a la creacion musical y teatral.

Ilmos. Sres.: Dentro de la politica general de apoyo al
autor, al Ministerio de Cultura se propone seguir pres-
tando especial atencion al fomento de la creacién artis-
tica en el area musical y teatral. En este sentido, la con-
cesion de medios econémicos a los autores, especialmente
a lﬂS_ jovenes, les ha permitido concentrar una mayor
atencion y tiempo a su labor creadora, sin que esto re-
duzca el propdésito del Ministerio de que esta convocato-
ria esté abierta a todos los autores espaiioles, sin exclu-
sion alguna,

En virtud de lo expuesto, he tenido a bien disponer:

Articulo 1°. Se convocan veinticuatro ayudas, hasta
un maximo de 500.000 pesetas cada una, para la creacion

musical y teatral en los diversos campos de la composi-

cion musical y la creacidon teatral.

_Art. 2°. Podran optar a dichas ayudas todos los espa-
noles que, con cierta experiencia y la preparacién sufi-

ciente, deseen realizar un trabajo en cualquiera de los
campos citados.

Art. 3.°, Los candidatos deberan presentar su solicitud
en el Registro General del Ministerio de Cultura, en cual-
quiera de sus Delegaciones o en las oficinas que prevé
la Ley de Procedimiento Administrativo, antes de trans-
currir tres meses, contados a partir de la publicacién de
la presente Orden. A las solicitud, dirigida a la Direccidn

General de Musica y Teatro, deberan unir los siguientes
documentoss

a) thﬂcupia del documento nacional de identidad.
b) Cinco copias del «curriculum vitae» con indicacién

de los estudios realizados, actividades profesionales des- '~
empenadas, publicaciones y demas méritos que se presu-

man relevantes a efectos de este concurso.
¢) Cinco copias del proyecto explicativo del trabajo

que se propone realizar, en el que se anuncie el tema, es-

tructura de la obra y propésito de la misma.

d) Cinco copias de una muestra del trabajo para el

que se solicita la ayuda, con una extensién no superior
a dos folios 0 a dos hojas de papel pautado.

Art. 4°. La composicién del Jurado para la seleccion
de los proyectos a los que debera concederse ayudas, en
funcion de su mayor interés y garantia de calidad, asi
como por la incidencia que pudiera tener en el desarrollo

de la vocacion musical o teatral de su autor, sera la si-
guiente: '

Presidente: El Director General de Muisica y Teatro,

Diez Vocales nombrados por la Ministra de Cultura a
propuesta del Director Genera] de Musica y Teatro,

Secretario, sin voto, El Subdirector G ;
10, , ubdi eneral de Fomen- -
to de Actividades de la Direccién General de Musica y

Teatro.

Art. 5°. Los miembros del Jurado no podran delegar.'

su representacion.

(Art. 6.°. El Jurado podra declarar desierta total o par-
cialmente la adjudicacion de las ayudas. De acuerdo
con la entidad, importancia y amplitud de los proyectos,

el Juradq Qﬂdré._determinar la cuantia de la ayuda, den-
tro del limite fijado.

Art. 7°. El devengo de las ayudas se efectuara en un
50 por 100 al ser concedidas y el restante 50 por 100 a la
entrega del trabajo. La entrega de la segunda cantidad
estd supeditada a la decisiéon del Jurado sobre la adecua-
cién del trabajo presentado al proyecto y su suficiente
nivel de calidad.

Art. 8°. Los autores se comprometen a terminar sus
trabajos en el plazo de un ano a partir de la concesion
de la ayuda. Dentro de dicho plazo deberan entregar en
el Registro General del Ministerio de Cultura, sus Dele-
gaciones o en las oficinas que prevé la Ley de Procedi-
miento Administrativo, dos ejemplares de sus trabajos,
pagmados, encuadernados y, en su caso, con los textos
mecanografiados. El incumplimiento de estas obligacio-
nes determinard la anulacién de la ayuda y la consiguien-
te devolucion de lo ya percibido.

Art. 9°. El disfrute de estas ayudas es incompatible
con el simultdneo de cualquier otra, sea de Entidad pu-
blica o privada, para el mismo trabajo.

Art. 10. Los autores conservan los derechos de propie-
dad de sus trabajos. En sus solicitudes se compromete-
ran a la mencidén de esta ayuda en el caso de su publica-
cidn, ejecucion o representacion.

- Art. 11. La concurrencia a esta convocatoria supone ia
aceptacién de las bases de la misma.

Art. 12. Los miembros del Jurado tendran derecho a
percibir las dietas previstas al efecto por las disposicio-
nes vigentes, asi como al abono de los trabajos de estu-
dio y seleccion y de los gastos que se ocasionen por loco-
mocion.
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MEDALLAS DE ORO AL MERITO
EN LAS BELLAS ARTES

Su Majestad el Rey Don Juan Carlos ha
presidido la entrega de las Medallas de
Oro al Mérito en las Bellas Artes corres-
pondientes a 1981.

Teresa Berganza, Alicia de Larrocha

y Pilar Lopez, junto a Regino Sainz de

la Maza, a titulo postumo, han sido ga-
lardonados como reconocimiento a su la
bor e¢n ¢l desarrollo del arte miusical.




ORDEN de 14 de mayo de 1982 por la que auto-
riza al Banco de Crédito Industrial para conce-
der créditos a las Empresas incluidas en los
sectores teatral v musical,

Excmo. e Ilmo. Sres.: El Consejo de Ministros, en su
reunion del dia 30 de abril de 1982, adopto un acuerdo
autorizando al Banco de Crédito Industrial para conce-
der créditos a las Empresas incluidas en los sectores tea-
tral y musical. En virtud de dicho acuerdo,

Este Ministerio ha tenido a bien disuponer:

Primero.— Se autoriza al Banco de Crédito Industrial
para conceder créditos a pcersonas o Entidades de los
sectores teatral y musical.

Segundo.—Estos créditos tendran las siguientes fina-
lidades:

a) Para financiar inversiones cn instalaciones fijas,
dentro del territorio nacional, en salas de representacion
teatral, salas de conciertos v auditorios.

b) Para financiar la produccion teatral v musical.

Tercero—Las condiciones de los créditos seran las si-
ouicnies: | -

a) Cuantia,
— En instalaciones tijas, hasta ¢l 70 por 100 de las in-

versiones totales, con deduccion de las subvenciones ofi-

ciales, st las hubiere.

— En produccion, hasta ¢l 70 por 100 del coste previs-
1o de la produccion v de mantenimiento de €sta en cartel
hasta un maximo de treinta dias.

REAL DECRETO 1194/1982, de 28 de mayo, por
el que se equiparan riere:jmumff{:rs titrlos expedi.
dos por los Conservatorios de Miisica.

La Lev de Educacion, en su articulo ciento dos, aparta-
do b). establece que la titulacion minima para los pro-
fesores de Bachillerato es la de Licenciado, Ingeniero o
Arquitecto. Igualmente, ¢l art_ic‘uju ciento doce de la cita-
da Ley determina como condicion indispensable para ac-
ceder a los Cuerpos de Catedraticos v de Profesores Agre.
gados de Bachillerato, estar ¢n posesion del titulo de
Licenciado Universitario. 3

Por su parte, la vigente Reglamentacion General de
Conscervatorios de Musica, aprobada por Decreto de diez
de septiembre de mil novecientos sesenta v seis («Boletin
Oficial del Estado» del veinticuatro de octubre), recono-
ciendo asimismo los derechos que amparan las situacio-
nes previstas cn sus disposiciones transitorias cuarta vy
quinta, establecc como requisito necesario para ejercer
la ensefianza musical, en Centros publicos y privados, la
posesion del titulo de Profesor expedido por los Conser-
vatorios de Musica. -

Dado que el articulo veinticuatro de la Ley General de
Educacién incluye la Formacion estética, con especial
atencion a Dibujo y Musica como materia comun del Plan
de Estudios del Bachillerato, y con el fin de que estas
materias puedan ser impartidas en las mismas condicio
nes que el resto de las que integran el vigente Plan de Es-

b) Plazo.

— En instalaciones fijas, hasta sicte anos, contados des-
de la fecha de tormalizacion.

— En produccion, hasta un ano, contado también desde
la fecha de formalizacion,

c) Garantida.

— Podra ser cualquiera de las admitidas en derecho,
siempre que sea suficiente, a juicio exclusivo del Banco
de Crédito Industrial.

En todo caso, a la amortizacion de los préstamos otor-
gados al amparo de la presente disposicion, asi como al
pago de los intereses correspondientes, se hallaran afec-
tadas de derecho, sin necesidad de la formalizacion de do-
cumento alguno, cuantas subvenciones hava de percibir
el prestatario del Ministertio de Cultura por cualqguier
concepto. A este efecto, el Ministerio, ante de reahzar
cualquier entrega, debera obtener la conformidad del
Banco de Crédito Industrial.

d) Tipo de intereés.

— EIl tipo de interés v las demads condiciones seran
idénticos a los establecidos para la linea industrial gene-
ral, regulada por la Orden del Ministerio de Economia y
Comercio de 1 de marzo de 1982,

Cuarto.~Para la tramitacion de estos créditos sera ne-
cesario el informe previo de la Direccion General de Mu.
sica v Teatro del Ministerio de Cultura, en el que se acre-
dite que la finalidad del provecto para el que se solicita
cl crédito esta amparada por la presente disposicion.

tudios se hace preciso, por lo antes expuesto, equiparar
determinados titulos expedidos por los Conservatorios de
Musica a los de Licenciado Universitario.

En su virtud, con informe de la Junta Nacional de
Universidades, a propuesta del Ministro de Educacion vy
Ciencia v previa deliberacion del Consejo de Ministros
en su reunion del dia veintiocho de mavo de mil nove-
cientos ochenta v dos. . Fa

DISPONGO:

Articulo unico—A los efectos de impartir la docencia
de las ensenanzas musicales en Centros publicos v priva-
dos, para la que se exija la titulacion académica prevista
en los articulos ciento dos, ciento doce v concordantes de
la Lev General de Educacion, asi como para el acceso a
los Cuerpos docentes correspondientes, se declaran equi-
parados al titulo de Licenciado Universitario los titulos.
de Profesor Superior a que se refiere el articulo diez, d),
del Decreto dos mil seiscientos dieciocho/mil novecientos
sesenta v seis, de diez de septiembre, sobre Reglamenta-
cion General de los Conservatorios de Musica, los titulos
profesionales de la especialidad correspondiente expedi-
dos por estos mismos Centros segin el Decreto de quince
de junio de mil novecientos cuarenta y dos («Boletin Ofi-
cial del Estado» de cuatro de julio) y los Diplomas de

C'apacidad correspondientes a Planes de Estudios ante-
riores.



UNA CONVERSACION

-\..\‘:ﬁi-

~ CON EL DIRECTOR GENERAL

DE MUSICA Y TEATRO

_El actual Director General de Mu-
sica y Teatro antes de ser nombrado
responsable de la politica musical es-
panola, ejercid como Presidente de
la Sociedad Filarmoénica de'Las Pal-
mas,.y también lo fue de la Sociedad
de Amigos de la Opera de su isla na-
tal. Esta condicién le hace ser perfec-
to conocedor de los problemas de la
musica espanola desde la doble ver-
‘tiente de administrado y administra-
dor. Juan Cambreleng no es extrafio
a las dificultades que el cultivo y di-
fusion del hecho musical por toda
" huestra geografia, supone, y conoce
de la larga y esperanzada gestién en
busqueda de la subvencién salvadora
e 1mprescindible para el desarrollo de
la actividad musical.

Como inicio de esta amigable char-
la seria interesante conocer cual es la
vision que tiene, de los problemas de
la musica espariola, ahora que esta al
- otro «Jado» de la mesa.

Yo la muisica la conozco primero
como Presidente de una de las Filar-
montcas mds antigua de Esparia. con
mds de cien arios de actividad tinica-
mente suspendida durante el obligado
periodo de la Guerra Civil, y también
- por la Sociedad de Amigos de la Ope-

ra de Las Palmas. Conocia la Admi-
nistracion desde fuera. Conocia la lu-
- cha por la subvencidn, y pensaba en

la carencia por parte de la Adminis-
tracion de una conciencia de la pro-
blemdtica musical, viéndolo desde
afuera, pero cuando estds dentro te
das cuenta de que esa conciencia exis-
te, que lo que no existe son los me-
dios y las posibilidades dgiles de res-

puesta a estos problemas. Es eviden-
te que el Ministerio de Cultura es
creado a partir de una medida poli-
tica del ano 77, refundiendo una serie
de Direcciones Generales, pero sin
existir, en apariencia, una conciencia
-~ exacta de lo que debe ser un Minis.-
terio de Cultura: su funcién, su nece-
sidad, su fuerza, etc, Este fue uno de
los problemas planteados por mi an-
tes de hacerme cargo de esta Direc-
cion General, en unas jornadas gue
hubo en el Ateneo sobre cultura.

Si, ya sabemos que los medios son
siempre escasos, pero la Administra-
cién tendra que buscar otros caminos

para potenciar la cultura, sin esos me-
dios. ¢Qué habria que hacer?

Habria que jugar en dos campos;
primero tiene que reforzar los me-
dios, conseguir los fondos publicos
necesarios, y para esto se tienen que
dar cuenta a nivel de Gobierno de que
el Ministerio de Cultura a de ser tra-
tado decentemente, y como segundo
campo de accion, partiendo de una
mayor disponibilidad de medios y con
una mayor imaginacion, despertar la
conciencia social de apoyo a la cul.
tura, es decir, que la gente sea cons-
ciente de que la cultura es tan nece-
saria como cualquier otro servicio que
el Estado pueda darle, y que al mis-
mo tiempo es esta misma sociedad
la que tiene que colaborar en el man-
tenimiento de esta cultura, en defini-
tiva sufragarla.

Es cierto que la sociedad recibe una
cultura que en muchas ocasiones ni le
interesa, v que ademas no se preocupa
de mantener. En Espana se vive de la
pequena subvencion estatal, en un sis-
tema econdmico capitalista. No esta-
mos ni en la estatalizacion cultural
de los paises socialistas, ni en el libre
mercado de los paises de nuestro mis-
mo modelo econdmico. Esto ha su-
puesto en muchas ocasiones, una es-
pecie de «amateurismo» tanto en el
promotor del acto musical como en
el intérprete,

Si, eso me ha preocupado siempre,
y si no fuera por los «amateurs» no
se hubiera hecho nada. No hubiera
habido orquestas. Yo he vivido el pro-
blema de pasar a la profesionalidad,
es decir, hasta hace menos de treinta
ainos existian muchas orquestas que
eran prdcticamenie unos serniores que
tocaban, de forma desinteresada en la
medida en que tentan otras profesio-
nes que les permitiera vivir, A mi mo-
do de ver eran héroes. El paso a la
profesionalidad es un hecho del que
la sociedad no ha tenido la concien-
cta, ni los medios para hacerlo. Este
cambio implica la creacion y dotacion
de los fondos necesarios, a partir del
modelo economico —social en que
nos movemos, que en Espana no pue-
de ser de momento el de los paises
del Este, pero no llegamos todavia al

juego del libre mercado o de la inicia-
tiva privada como puede ser los Esta-
dos Unidos, donde el florecimiento del
hecho cultural y musical ha sido ma-
yor si lo comparamos con otros pal-
ses de poca tradicion, digamos de
existencia, y que en poco tiempo ha
conseguido un auge increible. Yo creo
que Esparia tiene que inscribirse den-
tro de los modelos europeos, porque
no podemos llegar a ninguno de los
dos extremos, donde existen una Se-
rie de formas de organizacion musical
de cardcter semi-privada, semi-ptibli-
ca. Algunas privadas, también con
gran éxito como puede ser la Orques-
ta Filarmonica de Berlin, o las or-
questas inglesas, elc.

A la Administracion, en general, se
la puede acusar, no ya desde la exis-
tencia de la Direccién General de Mu
sica, sino mucho antes, de no dispo-
ner de una verdadera politica musi-
cal. En nuestro pais se ha hecho una
politica musical sensacionalista tipi-
ca de pais subdesarrollado. Donde no
habia una orquesta se hacia el mejor
festival y se pagaban a los mejores
solistas. En una ciudad como Madrid,
un fin de semana hay cinco conclertos
sinfénicos, con dos coros profesiona-
les, v el resto de la semana rara V€Z
se puede escuchar algo de musica de
cAmara, que econdémicamente seria
mas rentable, y sirva de ejemplo la
capital tan s6lo como espejo del resto
de nuestro querido pais,

El tema no es que no haya festiva-
les, sino que no hay la vivencia como
puede haberla en Austria o Alemania,
donde la musica se hace en la familia,
en las casas. Es el sentido musical de
un pueblo, y la miuisica estd incrus-

tada dentro de él. Espafia es un pais
musical, yo creo, pero de otra mane-
ra. Vive la musica de otra forma, tal
vez sea una cuestion climatoldgica, de
una manera fundamentalmente indi-
vidualista, por esto en Esparia hemos
tenido grandes artistas a nivel indivi-
dual, pero nos falta una conciencia de
equipo muy necesaria en determing-
das parcelas de la actividad musical.
Existen manifestaciones de gran nivel
muy concretas, sin embargo no existe |
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en la geografia espanola un reparto
mds equitativo de lo que es la activi-
dad musical. En cuanto al tema de 10s
festivales, hubo una época en que Se€
acudia a las famosas «semanas» que
se realizaban en un deterrygﬂadn lu-
gar por circunstancias politicas, geo-
grdficas, o por casualidad. En un de-
terminado momento resultaba bontto
que un edificio mds o menos intere-
sante o una bella ciudad fuera utiliza-
do como marco para desarrollar un
apretado programa musical, pero
cuando la «semana» o el «festival»
acababa no habia nada mds el resto
del ario. Tenemos un magnifico festi-
val en Granada, que estd ajéno, O lo
ha estado durante mucho tiempo, Y
después yo no creo que se COrrespon-
da el ambiente musical de Granada
con el apogeo que el Festival signifi-

ca, como pudiera ser Salzburgo que
tiene un festival magnifico, que es el
producto de una intensa vida musical
de Enero a Enero, y evidentemente
cuando se llega a Salzburgo en otra
época del ario puede que no se tenga
ocasion de escuchar la gran opera o
el gran concierto, pero hay una cons-
tante vida musical en una ciudad pe-
quenia. Este es el verdadero tema, y
es donde la Administracion tiene que
colaborar para despertar y desarro-

llar la aficion musical de todo un pue-
blo.

Para despertar la aficion musical
habria que dar un paso importante,
sacando la musica de los reductos eli-
tistas, donde el futuro aficionado, que
todavia no lo es del todo, pueda asis-
tir sin el miedo al «gran» teatro don-

de probablemente se siente incomodo
nada mds comenzar el concierto. Por-
que el acercamiento a la musica mas
que econOmico, es espacial. El tema
no es dar conciertos gratis, sino dar-
los en los espacios, en los lugares en
los que el «futuro» aficionado se sien-
ta atraido. Iglesias, pequenas salas
para musica de camara, etc...

Evidentemente la Administracion
tendria que contar con mds medios
para esto. Descentralizacion no solo
a nivel local, también a nivel perifé-
rico. Porque hay muchos lugares de
Espana que desean hacer musica. Hay
muchas Sociedades de Conciertos que
subsisten heroicamente, y en muchas
ocasiones con las colaboracion de los
Conservatorios, consiguen programa-
ciones y resultados muy brillantes. La
avuda v el estimulo de la Administra-
cion es pequenisima, porque los me-
dios son escasos, y me temo que este
problema tenderd a agravarse. Con la
nueva configuracion autonomica del
Estado no va a existir una conciencia
uniforme de la necesidad de potenciar
la muisica, entonces podremos encon-
trarnos con que una region tenga en
un momento dado un organo politico
con una vocacion musical y cultural
importante, y en otra region no suce-
da esto, entonces el desarrollo armo-
nico que se podria haber logrado a
partir de una politica coordinada por
un Ministerio de Cultura, creo que va
a peligrar, y a mi esto si me preocupa
y espero que no sea necesario la per-
vivencia del Ministerio de Cultura en
funcion de un mandato constitucional.
Yo creo que es fundamental descen-
tralizar la musica en todos los orde-
nes; la que es de la Capital, por toda
la Capita’, y la que es de Esparna, por
toda Espaiia, v en esto la responsabi-
lidad la tiene el Estado que cuenta
con los instrumentos de indole nacio-
nal necesarios como son su Orquesta
Nacional o sus ciclos, etc., etc. Esta
politica estd nerfectamente pensada,
pero son necesarias unos presupues-
10s que no siempre son posibles.

Al hilo del tema autonémico surge
una cuestion que ha sido reciente no-
ticia, al aparecer en la prensa la in-
formacion de que parte de la dotacion
presupuestaria dedicada a la construc-
cion del futuro Auditorio Nacional en
Maa]rid, habia sido transferido a un
gobierno auténomo, lo que hace pen-

sar en la imposibilidad de seguir ade-
lante con el proyecto.

No, la realidad es la siguiente: al
llegar a esta Direccion General encon-
iré que habia doscientos millones de
pesetas en el presupuesto para inver-
tir en el Auditorio Nacional cuyo em-
plazamiento habia sido ya escogido.
Se planteaba la necesidad de ir acele-
rando los trdmites porque los terre-
nos eran propiedad del Ministerio de



transportes y Comunicaciones y ade-
mds faltaba la aprobacion de la sec-
cion de urbanismo del Ayuntamiento
de Madrid, para que el proyecto pu-
diera seguir adélante. Estos proble-
mas administrativos vy lo escaso de la
partida presupuestaria, hizo muy di-
ficil la posibilidad de seguir adelante
con el gasto y dio lugar a que el Mi-
nisterio, sometido a un importante re-
corte presupuestario, utilizara de este
dinero, que no se vodia gastar, para
hacer frente a unos compromisos con
las autonomias. Por el contrario sélo
huibo que utilizar cien de estos dos-
cientos millones, y al mismo tiempo
se ha conseguido para este proyecto
otros veinte millones de pesetas de
subsecretaria, y que hacen un total
de ciento veinte millones que son los
destinados a la compra de los terre-

nos al Ministerio de Transportes y
Comunicaciones.

Entonces [no es un proyecto parado,

sino que esta en vias de ser una rea-
lidad.

No, no estd parado, todo lo contra-
rto se ha acelerado, v en estos mo-
mermntos estamos en plenos trdamites
con el Ministerio de Transporte v Co-
municaciones v con el Ayuntamiento
de Madrid, v se estdn comenzando los

primeros eshozos de lo que serd el
Auditorio.

Como va a ser ese Auditorio Nacio-
nal.

Va a haber una sala grande de
2.850 localidades, v otra de 900. Una
para conciertos sinfonicos y otra mds
pequena para recitales o miisica de
camara, etc. Desde este punto ya se
plantea la necesidad v la posibilidad
de reconvertir el Teatro Real en tea-
ro de Opera. Aqui surgird otro pro-
blema que es el del Conservatorio,
pues no creo que puedan convivir el
Teatro de la 6pera v el Conservatorio
en condiciones idoneas. Habrd que
buscar un sitio donde el Conservato-

rito tenga las condiciones de acuerdo
con sus necesidades actuales.

Hablando de la épera, del que eres
un gran aficionado, creo que todos
nos congratulamos de que ya exista
una orquesta estable, la Orquesta Sin-
fonica de Madrid, que esta haciendo
un buen trabajo y sobre todo con fu-
turo. Las cuatro representaciones por
titulo que se han programado duran-
te esta temporada, se han visto am-
pliamente desbordadas de publico. Pa-
rece ser que cada vez hay una mayor
aficion a la dépera en nuestro pais.
¢Como sera la temporada préxima?
¢Se piensa ampliar el nimero de re-
presentaciones, o de producciones?

Es cierto que hay cada dia una ma-
vor demanda por parte del piiblico, y
por tanto hayv que mantener y am-
pliar la temporada del Teatro de la
Zarzuela, pero también hay que ir
pensando en como llenar de actividad
el futuro Teatro de la Opera. Porque
lo mds sencillo de la operacion Tea-
tro Real es encargarle a un arquitec-
to que haga la reconversion, es cues-
tion tan solo de escoger al arquitecto
idoneo, v seguro que hay mds de uno,
v de tener los fondos necesarios para
ello. El problema empieza cuando se
pueda abrir como teatro de opera, es
el momento de alimentar a la «cria-
tura», v el sistema de utilizacion del
teatro, dependerd de la politica del
momento, bien haciendo un teatro ti-
po Opera de Viena o mds parecido a
la Opera de Paris, que alterna con es-
pectdculos de ballet, v hay dias que
no abre. También hav teorias sobre
como hacer la programacion, si tipo
temporada como se estd haciendo
ahora, pero ampliada, es decir, ha-
ciendo diez «Rigolettos», o bien hacien-
do un dia «Rigoletto» v otro «Barbe-
ro», por ejemplo. Pero sea cual sea la
politica del teatro lo que estd claro
es que tendrd que haber toda una se-
rie de cuerpos estables: de elemen-
tos técnicos, atrezzo, maquinistas. Al
mismo tiempo, tiene qiie estar la or-
questa, el ballet, los coros. En fin to-
do lo que hace posible que el telon
se levante, v pueda celebrarse el es-
pectdcitlo, porque el cantante es lo
mads fdcil de contratar.

El aficionado a la opera, es un es-
pectador muy especial, acostumbrado
a gustar de grandes producciones. Es
de suponer que habra que conducir y
acostumbrar al aficionado madrileno
a escuchar una dpera no basada uni-
camente en las grandes figuras, sino
en toda una compaiia joven, y te-
niendo como base la Escuela de Can-
to, que ya ha hecho algunas produc-
ciones esta temporada, y con gran
éxito. Habra que hacer de la dpera

algo cotidiano, donde no todos los
dias se puede contar con la gran figu-
ra. Esto puede ser un camino dificil.

Por supuesto que se puede haceyr
una opera sin necesidad de estar oven-
do todos los dias a Pldcido Domingo,
Montserrat Caballé o Alfredo Kraiis,
perc evidentemente a la opera, v en
Espana mucho mds, no se la puedc
desvirtuar. La opera en si es la voz,
la voz bella. Lo que hav que conseguulr,
v es lo que se hace en el Liceo ahora,
v que se podria hacer en el Teatro
Rea! de entrada, es la opera cono es-
pectdculo integral. Es decir, no hacer
«bolos», sino un teatro serio, umn es-
pectdculo en el que se haga auténtico
teatro. La opera es teatro, solo que
cantado, por tanto mds complicado Vv
quizd lo mds completo en cuanto @
manifestacion escénica. Lleva la par-
te musical v la drdmatica, pero con el
grado de perfeccion v seriedad qiue le
de el tono de Opera. Hay que hacer
una serie de producciones propias,
disponer de una comparia estable de
actores-cartaintes, o cantantes-actores,
una orquesta estable especializada en
opera v con un nivel muv alto en sus
prestaciones. Todo esto es muy int-
portante v de todo se va a beneficiar
el pais. Porque vo no creo tanto en
la comparniia estable de opera qtie des-
pués estd circulando, también lo po-
dria hacer perfectamente son nuichas
las que lo hacen, pero sobre todo ser-
vird va para crear una meta mds pro-
xima para toda una serie de personas
que estdn interesados en !a‘ opera, ¥
qgue en ella tienen su vocacion y qlic€
pucden tener en esta compania una
salida profesional timportante.

Y poder vivir el mundo del teatro
de cerca...

Entonces ahi tienes también la post-
bilidad de aprender. Me estoy acor-
dando no solo de los cantantes, tam-
bién de los maestros sustitutos, de 10s
apuntadores, de los... De todos oS



que estdn dentro de ese mundo fasci-
nante del teatro sin olvidar la canti-
dad de puestos de trabajo que puede
generar, y que hay mucha genie que
estd esperando.

El movimiento pro-musical del pais
es evidente. Los conclertos siempre
estan sobrados de publico, y en oca-
siones de un publico no habitual en
los conciertos de abono, como ha su-
cedido en los conciertos que con la
«novena» vy dirigidos por Lopez Cobos
se han hecho recientemente en ¢l Tea-
tro Real.

Porque en algunos casos, como de-
cias antes, se tiene el miedo o el res-
peto al teatro. Se le considera el re-
ducto de una determinada clase so-
cial, vy debemos tratar de suprimir
ese tabu. Hay que hacer una labor de
educacion desde nifio, para que el tea-
trc sea un elemento proximo en el
que se puede estar v al que se debe
.

La Administracion deberia buscar
formulas de accidon en cuanto a esto.
Tal vez acomodando horarios. Hay
muchas ciudades europeas donde se
puede escuchar una Opera a unas ho-
ras que en Espafia seria impensable.

No cabe duda que cuando el Tea-
tro Real esté funcionando en 1€nipo-
rada normal, puede haber «matinees»,
a veces como funcion unica 0 cOmo
funcion doble. En Nueva York, es po-
sible escuchar una dpera a las dos de
la tarde y otra a las s:ete,_hacrendn
el mismo programa o cambiando. Es-
to no es dificil, pero si costoso, y la
Administracion tiene que darse cuenita
de cuanto va a costar ese Teatro Real
funcionando.

Llegado ese momento se hara mas
ostensible la falta de musicos en Es-
pana. Son varias las orquestas espa-
fiolas que no logran cubrir sus plazas
de cuerda.

Yo creo que el problema de la cuer-
da es un circulo vicioso, no existen
orquestas porque no hay cuerda y no
hay cuerda porque no hay orquestas.
Es decir, el musico hasta hoy no ha
tenido una salida brillante en Espa-
na. Se acababa una carrera y no se
tenia una salida profesional acepta-
ble. Salvo dos o tres orquestas, lo de-
mas era malo vy mal pagado. Eviden-
temente esto va en detrimento de su
calidad como musico que después de
hecha su carrera no se sigue perfec-
cionando y va perdiendo posibilida-
des. Entonces se convierte en un mal
mstrumentista. ¢/Cudl es la forma de
romper este circulo? La tnica manera
es de una forma artificial. Para te-
ner un musico es necesario un mini-
mo de ocho arios en su preparacion.
No podemos estar ahora esperando e
invirtiendo dinero, porque el politico
no estd dispuesto y tampoco la socie-
dad, a largo plazo, ademds las necesi-
dades estdn demandando va una ac-
cion inmediata. Solucion a mi juicto,
la que estdn poniendo en prdctica las
orquestas que ahora se estdn organi-
zando en Espainia, es decir, primero
buscar los fondos necesarios, qie es
lo unico artificial, vy a partir de ahi
buscar los muisicos. Y si no hayv mu-
sicos en Espana, tendremos que traer-
los del estranjero estd claro, porque
yo en esto disiento de lo que algun
sector del Sindicato Profesional de
musicos dice. En Espana no puede
haber hoy en dia cuerda en paro, y
la cuerda que estd en paro es porque
es mala. No creo que haya un senor
violinista en condiciones qtite no to-
gue en una orquesta, porque el ejems-
plo es que todas las pruebas que se
han rea'lizado para cuerda, en la Or-
questa Nacional han quedado mayori-
tariamente desiertas. Hay que ir al
extranjero vy traer lo mejor que se
encuentre en Polonia, Rumania, Ingla-
terra o América o donde sea, esto es
bueno. Pero el elemento que venga
debe ser un elemento que esté dis-
puesto también a funcionar en el

campo de la docencia, es decir, que
también aporte su técnica y experien-
cia a los jovenes musicos de nuestro
pais. Por tanto yo, a partir de las ne-
cesidades y posibilidades actuales, no
recomendaria hacer orquesta sinfoni-
cas de cien porfesores, porque eslo
supone una larga economia que para
salir de la nada es realmente fuerte.
Yo creo que lo logico es ir a orques-
tas de tamano intermedio, de sesenta
profesores, que ya llegan a un reper-
torio incluso romadantico, que pueden
hacer casi todo, y en plazo de una
generacion de estudiantes, ocho o diez
anos, la orquesta podrd estar superan-
do la barrera de los cien, st ha cum-
plido dos requisitos:

1. Afianzarse, integrarse dentro de
la funcion social que a la orquesta co-
rresponde, vy que la sociedad siga de-
mandando, demandando y soportando
la orquesta.

22 La labor cordinada con el Conser-
vatorio respectivo de asimilacion de
los nuevos musicos.

Es decir, a partir de un remedio ar-
tificial cual puede ser la importacion
de musicos, fundamentalmente en
cuerda porque en los vientos no existe
este problema en Espana los hay v
muy buenos, ir doblando el numero
inictal de profesores con el producto
propio, para qte la orquesta tenga
una justificacion soctal vy también la
tenga el Conservatorio. Hov los Con-
servatorios sacan miichos alumnos de
piano o guitarra, pero pocos de otros
instrumentos. El Estado debe sacar
una rentabilidad social a los Conser-
vatorios, no solo para que una perso-
na roque un instrumento individual-
mente.

En lo que parece que todos estamos
de acuerdo es que la forma de que el
panorama musical en Espana vava
cambiando esta en los sistemas edu-
cativos El conseguir que la musica
sea algo cotidiano desde las primeras
etapas escolares, para no tener que
volver a sufrir como cualquier Minis-
tro o Director General o Alcalde ex-
presa publicamente, y sin rubor, su
desintereses, cuando no su sordera,
ante el hecho musical.

A mi juicio es importante contar
con un aficionado que conozca algo
de la técnica musical, que sepa dife-
renciar una forma sonata de una sin-
fonia, un instrumento de otro. Y para
conseguir esto se necesita un enfoque
educativo tinico. Yo no digo que sea
el Ministerio de Cultura o el de Edu-
cacion, pero si tieme que ser unico.
Y la educacion musical, no estd solo
en los Conservatorios, tiene también
que estar en la escuela, en la univer-
stdad. Todo esto necesita de una cam-
pavia muy importante, que estd por

hacer, v que puede ser muy atractiva
llevarla adelante.
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En el centenario de Joaquin Turina

LOS ZORTZICOS DE UN SEVILLANG

El protundo caracter de la persona
de Turina, manifestado en todas sus
formas de hacer y decir, segun testi-
monian cuantas personas le conocie-
ron y segun se desprende de sus
obras, no impidié que su bonhomia
consiguiera bien relacionarse con gen-
tes y paisajes de todo el pais. No hay
que olvidar su establecimiento en Ma-
drid desde que regresé de Paris has-
ta su muerte, y ahj estan sus articu-
los de movimientos musicales, para
certificar que su paso por las distin-
tas provincias espanolas fueron, por
lo comun, vividos como algo mas que
viaje de concertista o como paso de
turista superficial. Detalles significa-
tivos, como los homenajes que Turi-
na recinio en Barcelona, hablan cla-
ramente a este respecto. Pero quiza
con e| Pais Vasco mantuvo Turina
vinculos especiales. Ya desde su ju-
ventud, nuestro musico dialogaba con
Bilbao enviando croénicas parisinas
para la Revista musical de la capital
vizcaina: en plena madurez, Turina
tendria en San Sebastian uno de sus
mas senalados éxitos profesionales,
con el premio alli otorgado a la Sin-
fonia sevillana que, ademas, sonaria
por vez primera (aunque no fuera
muy bien) en el Gran Casino de la
ciudad donostiarra; y en el Cantabri-
20 pensaba Turina cuando, proximo
a morir, trabajaba en su ambiciosa
Sinfonia del mar que quedaria incon-
clusa,

Entre la omnipresencia de los can-
tos y giros populares andaluces, hay
una forma del folklore espanol que
Don Joaquin cultivé con sorprenden-
te asiduidad: es el zortzico, uno de
los aires populares mas especificos de
Vasconia. Pocos compases tan reco-
nocibles en su métrica y acentuacion
como el del zortzico. La musica culta,
no sin dudas y hasta polémicas, adop-
t0 la métrica de 5/8 como la mas ade-
cuada para escribir en el pentagrama
el zotzico. En todo caso, es un com-
pas «de amalgama», segin la ortodo-
xia solfistica, con la irregular distri-
bucion de 1/8 + 4/8, lo que, en térmi-
nos auditivos, supone un compas de
cinco partes de las cuales se acenttian
las dos primeras, dando a la pieza un
personalisimo diseno ritmico. Asi su-
cede que, sea 0 no sea «vascar» la me-
lodia, al acogerse a este compas, uno
escucha siempre el «zortzicos.

Estimo que esta fuerte personali-
dad métrica del canto-danza del zor-
tzico vasco, fue lo que impuso la fre-
cuente eleccion de esta forma popu-
lar por parte de Turina, porque ello
suponia, ademas del simple atractivo
—el mismo que puedan tener tantas

otras f[ormas musicales de nuestro
folklore—, la ventaja de poder con-
trapesar la incontenible tendencia an-
dalucista de la vena melddica y ar-
monica del compositor, Me explico:
los compases de la seguidilla manche-
ga o de la jota aragonesa, pongamos
por caso, no poseen en si mismos la
inconfundible personalidad métrica v
ritmica que observabamos en el zor-
1zico: necesitan de otros elementos
musicales para ser reconocibles como
tales: determinados disenos melodi-
cos, periodos frasisticos, armonias.
Un aire de jota, cuando la sustancia

i

Retrato de J. Turina a los 13 anos de edad.
(Oleo de Villegas)

J. L. Garcia del Busto

musical es andaluza, soOlo es jota en
el analisis de la partitura o en la pre-
tension del autor, pero nunca sera
reconocible como tal por la audien-
cia, y mucho menos se podra calificar
COmMo musica «aragonesa» 0 «nava-
rra» 0 «valenciana», sino como lo que
es: musica andaluza «disfrazada» de
aire jotero. El caso del zortzico es
distinto: tomemos cualquier diseno
melodico, acompanado de cualquier
armonia, sometamoslo al compas y a
la métrica del zortzico, vy tendremos
una musica que el oyente llano, sin
rigorismos folkloristas, identificara
faAcilmente como zortzico: la singula-
ridad del acento métrico habra pri-
mado sobre la propia sustancia melo-
dico-armonica,

Joaquin Turina, sevillano junto a la
Torre Eiffel, sevillano en la plaza de
la Cibeles, sevillano escribiendo sobre
Lucia di Lammermoor o sobre La
Consagracion de la Primavera, a du-
ras penas podia evitar al componer
(jtampoco se empenaba en evitarlo!),
que su musa inspiradora dejara de
ser sevillana. Sus partituras abundan
en titulos de schottis, jotas, muinel-
ras, sardanas, etc., referidos a musl-
cas decididamente «andaluzas». Sus
periplos tedricos por la geografia his-
pana no andaluza suelen ser delicio-
sos «fracasos» en el intento de dar
variedad nacionalista a una musica
que fluia imperiosamente surefia. Y
de ahi, creo, su apego al zortzico co-
mo férmula musical no andaluza de
la maxima fuerza idiomatica.

Como quiera que fuese, vamos a
recordar la generosa presencia del
zortzico en la obra turiniana, hacien-
do notar de antemano como esta pre-

.sencia cubrié toda su etapa creativa,

segin muestra la numeracion de las
obras que citaremos a continuacion.

En el Cuarteto, op. 4, llamado «de
la guitarra» como certificado de an-
dalucismo, el movimiento que hace
las veces de Scherzo propone un zor-
tzico como seccion principal, esto es,
aparece dos veces enmarcando una
seccién intermedia, la cual se aleja
del compéas de 5/8 para dar cabida a
la reaparicién ciclica del tema princi-
pal del primer movimiento de la obra.

La segunda de las Danzas fantdsti-
cas, op. 22, titulada Ewnsuerio, una de



las paginas favoritas del compositor,
acaso €s también su mejor zortzico...
aunque la seccion central, en la que
se accede al climax, cambia a com-
pas de 6/8 para acoger al irreprimible
arrebato andalucista.

El segundo movimiento del Trio,
op. 35 es un «Tema con variaciones»
cada una de las cuales respira aires
populares diversos: de muineira,
schottis, zortzico, jota y soleares. Es
de notar que la variacion gue aqui
nos interesa, la del zortzico, esta cu-
riosamente confiada al piano solo.

Tenemos a continuacion las Dos
Danzas sobre temmas populares espa-
noles, op. 41, de las cuales la segun-
da se titula «El arbol de Guernica»
y se subtitula «Canto popular vasco».
Es un conciso zortzico que, fiel al ti-
tulo, no alberga ningun intermedio
contrastante como ocurria en el Cuar-
teto v en Ensuertio. Como sucede en
casi todos los zortzicos turinianos, la
pagina se apaga e€n compases ppp.

En la suite Tarjetas postales,
op. 58, el primer movimiento e€s una
Danza vasca en «Tiempo de zortzico»,
de forma simétrica y llena de contras-
tes dinamicos. Este zortzico reaparece
en el movimiento final (Romeria),
otorgado caracter ciclico a 1::1 suite.

La Sonata, op. 82, para violin y pia-
no, se abre con un moviniento en
forma de «Tema con variaclones»,
la tercera de ellas es un aire de zor-
tzico, de muy suave expresividad y
cuya ritmica se diluye hasta que cam-
bia el compas a 4/4 en los compases
de Coda. |

Hacia el final de su vida compuso
Turina la poco conocida Fantasia ci-
nematogrdfica, op. 103, obra de carac-
ter descriptivo, segun se desprende de
las anotaciones del autor sobre Ila
partitura. (Digamos, entre paréntesis,
qgue Turina era bien consciente de las
cortas posibilidades descriptivas de la

musica. En una conferencia pronun-
ciada en el Conservatorio de Madrid
en diciembre de 1944, unos meses an-
tes de componer esta Fantasia, su pe-
nuitima obra, dijo: «Nada hay tan
falso como la descripcién musical.
No existe ningun oyente que, al escu-
char un trozo descriptivo, sepa lo que
es, si no se lo dicen. Y aun diciéndo-
selo hay sus mas y sus menos»). Tras
un breve Allegro moderato que evoca

la entrada de la orquesta en los es-
tudios cinematograficos, surge un
Tiempo de Zortzico «amplio y ritmi-
Co», como tema asimilado al director
de 1a orquesta. Luego se suceden las
alusiones musicales a distintas esce-
nas y situaciones en la pantalla ima-
ginaria, pero es precisamente el Tiem-
po de Zortzico el tema que reaparece
por dos veces, constituyendo el estri-
billo de la forma rondd en que se ins-
cribe la obra: la primera reapariciéon
€s tensa (Turina exige tiempo muy
rapido y sugiere el caracter de «exal-
tacion»); por el contrario, la segun-
da y ultima aparicién del zortzico es
«en cglma, dulcemente y con gran
expresion», correspondiendo mucho
mejor a los caracteres expresivos
~—fundamentalmente liricos— que Tu-

rina asigno por lo comin a esta for-
ma popular.

Nos queda, en este recorrido, la re-
ferencia a la Sinfonia del mar, obra
de la que el autor dejo, al morir, s6-
lo dos movimientos de los tres que
iba a tener, vy en redaccién pianisti-
ca, sin la mas minima indicacioén acer-

ca de la instrumentacién pensada. De-

cilamos mas arriba que el mar evoca-
do en el titulo debia de ser el Canta-

brico: al margen de otros testimo-

nios, tenemos el elocuente uso del zor-
tzico para apoyar esta afirmacion.
Lo encontramos en los dos movimien-
tos legados por el autor. En el prime-
ro, un «Preludio (en forma de Lied)»,
los diez compases de introduccién es-
tan escritos en 5/8 «martillando»; en
el centro del segundo movimiento, un
«Episodio tragico (en forma de sona-
ta)», hallamos otra vez el 5/8, ya con
la indicacién explicita de «ritmo de
zortzico», Precisamente en estos com-

pascs, eje del movimiento, se llega al
gran climax expresivo; ademas, el rit-
mo de zortzico vuelve al final, procu-
rando hondos caracteres expresivos,
con gran carga patética, y dando paso
a la Coda.

He agui como ¢l mas regionalista
de nuestros compositores grandes vy
el mas grande de nuestros composi-
tores regionalistas, sin abandonar
nunca su andalucismo con foco en Se-
villa, acudié en numerosas ocasiones
—repartidas de principio a fin de su
carrera— al encanto vy a la especifi-
cidad musical del zortzico vasco.

~ JOAQUIN TURINA: Al hilo del primer

centenario

La musica de Joaquin Turina ﬁlBBZ-
1949) a los cien afos de su nacimiento,
y mas de treinta de su muer}e, con-
tinua teniendo plena vigencia. Sus
obras sinfénicas, pianisticas, nstru-
mentales, de cdmara, vocales, se SI-
guen escuchando como se escucha la
obra de un clasico: con respeto, con
interés, con admiracion.

A. Ruiz Tarazona

No todas ellas, por supuesto, susci-
tan la misma admiracion, el mismo
intereés, el mismo grado de emocion.
En algunas palpita una sangre joven,
entusiasta, ilusionada. En otras, el se-
reno fluir de la madurez lograda paso
a paso. Y hay aquellas que han per-
dido color, jel color de Turina, que
era hijo de un becqueriano pintor de
la Sevilla romantica!

I.a musica de Turina es, sobre to-
do, perfume, ambiente, luz de Anda-
lucia. Mucho se ha escrito sobre la
presencia de lo sevillano en el arte
de este andaluz bonancible, mesurado.
Su musica es, tantas veces, un eco de
1(_.15 patios floridos, la alegria de las
tiestas, la gracia del paisanaje, el si-
lencio de los conventos, la poesia en
blanco v albero de los barrios mas

puros v aromaticos de Sevilla.

El mismo Turina ha dicho que se
educo en un colegio muy parecido al
descrito por Palacio \aldés en «La
hermana San Sulpicio».

En el evocador recinto del Colegio
de San Miguel, frente a la catedral de
Sevilla (a cuyo patio se accede por un
gran porton que ostenta la lapida con-
memorativa de Hilarion Eslava), co-
menzo el nifo Turina sus clases de
composicion con don Evaristo Garcia
Torres, maestro de capilla de la ca-
tedral.
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Anos mas tarde, su boda con Ob-
dulia Garzon se celebraria en la igle-
sia del Salvador, templo muy ligado
a los fastos musicales de la Sevilla
actual. El poético patio del Salvador
que deja ver los restos de la mezqui-
ta sobre la que se asienta, es uno de
los puntos neuralgicos de la Sevilla
historica. Una ciudad a la que el
maestro andaluz ha puesto preciosa
musica, la méas acorde« al aire fino
de sus barrios y a la soledad de sus

clausuras», como diria Romero Mu-
rube.

Por encima de ese andalucismo, la
obra de Turina, que nunca ha sido
olvidado, se inscribe con normalidad
en las corrientes estéticas de la mu-
sica europea de su €poca. Corrientes
que para quienes, como €l, se forma-
ron en Paris, se centraban en la
Schola Cantorum, heredera de César
Franck, v en el impresionismo, pero
que en los paises de acusado folklore,
vinieron a servir de apoyo y a actuali-
zar, una musica de raiz nacionalista.

Turina supo recoger esas técnicas
y ese ambiente del Paris de comien-
zos de siglo, tuvo en cuenta los conse-
jos de Isaac Albéniz, con el que habia
tenido una entrevista inolvidable en

k%
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una cerveceria de la rue Royal, y se
lanzo a componer fiado de su perso-
nalidad de andaluz fino y sensitivo.

En la segunda década de nuestro si-
glo escribio Turina la mayor parte de
sus obras sinfonicas, No son demasia-
das, pero si mas que suficientes para
darle un puesto capital en la musica
espanola de todas las €pocas.

En esos anos vieron la luz «La pro-
cesion del Rocio» (1913), «Evangelio»
(1915), «Danzas fantasticas» (1919) vy
«Sinfonia sevillana» (1920).

Salvo el poema orquestal «Evange-
lio», rara vez oido, las restantes obras
citadas, con el anadido del «Canto a
Sevilla» (1927), la «Rapsodia sinfoni-
ca» (1931) y «La oracion del torero»
(1925) —«Ritmos» (1928) se ha inter-
pretado pocas veces— constituyen un
corpus fundamental en el repertorio
sinfonico de musica espanola.

Si la produccién orquestal del mu-
sico sevillano estd mas localizada en €l
tiempo, la pianistica se extiende des-
de 1909, ano de la suite «Sevillana»,
Op. 2, hasta «Desde wmi terraza»,
Op. 104, del ano 1948. Nos gusta el pia-
no de Turina, tanto el grande, conti-
nuador de la Iberia albeniciana (Mu-
jeres espaniolas, Sanlucar de Barra-
meda...) como el intimo (Ninerias,
Cuentos de Espana), tal vez mas apro-
piado al espiritu del autor. Y también
las canciones, casi siempre reflejo de
un romanticismo que €l habia bebi-
do en las obras de su padre Joaquin
Turina Areal, pintor de la Sevilla de
los Becquer v «Don Alvaro», el de la
fuerza del sino, la de «Don Juan Te-
norio» y Fernan Caballero; la del, no
por su terrible final, menos roman-
tico levantamiento republicano de Ma-
nuel Caro y sus jovenes companeros
de algarada. Canciones de amor con
apasionados textos de Becquer, Rivas,
Espronceda, Campoamor..., son bue-
na muestra de ese animo burlesco,
intimo y a veces desgarrado, un poco
«teatral» (los Alvarez Quintero, los
Machado) de aquella Sevilla legenda-
ria y pintoresca.

Y sin olvidar las aportaciones de
Turina a la guitarra, o sus incursio-
nes en la Opera y la zarzuela, no po-
demos pasar por alto su musica de
camara.

Es posible que el*escaso cultivo de
cste tipo de musica entre nosotros
haya tenido semi olvidadas unas obras
que encierran grandes bellezas. El
tiempo esta demostrando el enorme
interés de esta parcela de la produc-
cion de Turina, cada dia mas y mejor
interpretada.

La musica de este creador infatiga-
ble es algo mas que belleza, buen gus-
to, mesura. Es la llegada de la nor-
malidad para una musica, la espano-
la, necesitada de orden y solidez tras
los deslumbrantes fulgores de Albé-
niz y Granados. En la aventura le
acompanara un buen amigo y paisa-
no genial: Manuel de Falla.




OPERA MODERNA Y DRAMAS
MUSICALES EN FASE
DECISIVA DE DESARROLLO

Dr. Hermann Danuser,
(«Universitas» Stuttgart 1981)

En la ¢poca caracterizada por el amplio influjo de De-

bussy v Mahler (junto con el de Richard Strauss), por

Schonberg v Reger, por la presencia de Strawinsky en
Paris, los géneros sinfonicos perdieron su posicion de
predominio, mientras que la musica de camara y la 6pe-
ra experimentaron una marcadas revaluacion como géne-
ros de composicion. Sin que pretendamos aqui poner en
duda la considerable amplitud de la produccion de Ope-
ras de entonces —Paul Becker habia descrito con termi-
nologia poco afortunada, hacia principios de siglo, al
menos cuatro tipos de épera de los sucescres de Wagner
(la «Marchenoper» de Humperdinck; la «Festspieloper»
de Pfitzner; la «Theateroper» de d’Albert Schrecker, y
la «Musizieroper» de Strauss)— el contrastar a Richard
Strauss con Arnold Schénberg nos parece particularmen-
te adecvado para mostrar con mayor precision algunos
rasgos de la crisis del estilo moderno v acentuar la dife-
rencia radical en los planteamientos.

La situacion, en cuanto transicién a una nueva época
en la historia de la musica, se caracteriza por el hecho
de que se hallaron al menos tres respuestas fundamen.al
mente dilferentes a la crisis, respuestas todas ellas nuevas
v que debido a su referencia totalmente diferente a la
tradicion musical, obtuvieron un valor historico, valido
hasta hoy, para la musica de nuestro siglo. Se podrian in-
cluso entender como tres modalidades de ruptura con la
tradicion musical. La respuesta mas radical —la del Fu-
turismo v Dadaismo— consistia en tirar sencillamente
por la borda la tradicion, proclamaba una profunda rup-
tura con toda tradicion de musica artificial, resultando
asi irrclevante para la opera, al igual que para los demas
o¢Neros.

De otra indole cra por principio la respuesta de aque-
llos compositores —sobre todo Schonberg v Strawinskv—
que realizaron la transicion de la musica «moderna» a la
«nuevar: intensificaron el principio del progreso v reali-
zaron, a basc de profundas modificaciones ¢n las dimen-
siones de la armonia, del ritmo v de la forma, una autén-
tica revolucion del material musical —la renuncia a la
tonalidad armonica o tradicional ritmo cadencioso—
una revolucion que, paradojicamente, se puede com-
prender como ruptura con la tradicion, orientada hacia
adeclante v manteniendo la tradicion de la musica artis-
tica.

Muyv distinta de las anteriores —fundamentalmente dis-
tinta— fue a su vez la respuesta dada a nuestro proble-
ma e¢n ¢l terreno del posterior Neoclasicismo, una res-
pucsta muy discutida antes de la Primera Guerra Mun-
dial bajo la consigna de la «vuelta a Mozart»: bajo el
presupuesto de la idea pluralista de la historia creada
por el historismo, esperaba una liberacion de la coaccion
al progreso, propia del estilo moderno, trazando pers-
pectivas musicales para el futuro a base de recurrir a
los principios de estilo y género de la musica prebectho-
veniana (v naturalmente también prewagneriana). En
todo caso fue un representante del estilo moderno como
Richard Strauss, quien tras haber sondeado con «Electra»
los puntos extremos de su concepcion del progreso, eli-
gio con «Ariadna en Naxos», tan solo unos anos mas tar-
de, esta posibilidad de solucion en el campo de la o6pera,
convirti¢ndola en una obra de arte artificialmente retros-
pectiva que —ateniéndose a la categoria lineal del pro-
greso— pucde ser caracterizada con cierto derecho, aun-
que un poco exageradamente, como ruptura hacia atras
con la tradicion.

Puede ser que Strauss contribuyera a la caida repentina
de la musica sinfonica en cuanto género musical central,
por el hecho de dedicarse primariamente a la Opera, tras
la «Sinfonia doméstica» (1903) y a partir de «Salomé», su
tercera obra escénica, estrenada en 1905 en Dresden con
éxito grandioso y acompanado de escandalos. Es como si
Strauss hubiera poseido un olfato seguro sobre el alcan-
ce historico de la composicion musical. El cambio de los
géneros nO supuso primeramente en absoluto una corres-
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pondiente modificacion de la posicion estética y de la
técnica compositora: para las Operas de Strauss, es mas
bien caracteristico el hecho de que los principios de la
composicion, tanto los de la musica sinfénica como los
del canto orquestal, fueron hechos fructiferos para el
genero escénico. Sobre este aspecto ha hecho hincapié el
musicologo Paul Bekker, al hablar de las Operas de
Strauss como de las «grandes sinfonias para orquesta y
escena» de manera que parece haberse vuelto a confir-
mar la tesis de Wagner, en un contexto distinto y poste-
rior, de que en su drama musical se ha «conservado» la
sinfonia. Pero si alguien prefiriera suponer que la serie
de Operas de Strauss estd marcada por un rigor en el
desarrollo que corresponderia a aquel otro, propio de la
serie anterior de sus composiciones sinfénicas, se veria
frustrado y obligado a reflexionar sobre la conveniencia,
O Inconveniencia, de una tal expectativa. Aqui podria po-
nerse de manifiesto que el género de la 6pera, en aquella
fase hacia 1908, decisiva en la historia de la musica una
vez que Schonberg, Skrjabin e Ives, independientemente
unos de otros, se convirtieron en compositores «atona-
les» destruyendo asi una de las bases de la musica artis-
tica clasico-romantica, que el género de la 6pera, repe-
timos, fuera considerado como campo de accion de un
pluralismo que permitia que aparecieran razonables tam-
bi€én otras medidas compositoras como irrupcién (descri-
ta por los tres compositores citados) en el material mismo.

En el primer nimero de la revista «Mogen» de junio
de 1907, Strauss, protagonista entonces todavia indiscu-
tido del estilo moderno, proclamé con mordaz polémica
contra el «juste milieu» reaccionario de la vida musical
alemana, un «partido del progreso» en la musica para el
ciue cada obra deberia ser «eslabén de un gran desarro-
llo siempre vivo, semilla depositada en el espiritu de las
generaciones futuras, germen continuamente fecundo de
otras obras mas excelsas y perfectas». La fe en el Frﬂ-
greso, caracteristica de la época, que se pone de manifies-
to en estas frases, hallé una correspondencia exacta en
su actividad creadora: por aquellos entonces trabajaba
en la partitura de «Electra», la primera obra fruto de la
colaboracién con Hugo von Hofmannsthal, con la que
temerariamente eclipsé todo lo que hasta entonces era
habitual. En lo que concierne a las eno¥mes proporcio-
nes de la orquesta: tres grupos de instyumentos de arco
junto con metales varias veces doblados, un total de
mas de cien musicos, constituyen el requisito previo para
la técnica Instrumentatoria con la que él realiza una po-
lifonia orquestal desarrollada, degscubriendo aqui toda
una serie de tonalidades nuevas, tanto brillantes como
palidas. Por otro lado, en lo relativo a estado de desarro-
llo de la armonia: con aglomeraciones bitonales y con
una armonia aguda, rica en disonancias, en algunas par-
tes de la obra, «Electra» marca aquella posicién que mas
condujo a Strauss al limite de la tonalidad armdnica-fun-
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cional. (Este evitd estrictamente sobrepasarla; sin embar-
go, este lenguaje musical orientado a la verdad drama-
tica fue ridiculizado en una caricatura de la época con
el titulo «La ejecucion “eléctrica” a cargo del verdugo
musical» (Strauss). Con todo, la exposicién musical de
la version de Hofmannsthal del mito de Electra, actuali-
zado en el sentido de la psicologia profunda, se convirtié
eén una obra temprana del estilo moderno expresionista,
sobre todo por su arte orquestal de caracterizacion, in-
condicionalmente pregnante, el cual confiere al canto, sos-
tenido en su mayor parte de modo independiente, la deci-
siva dimension de profundidad. Una observacién mas de-
tenida de los elementos de lo que con frecuencia se pon-
dera en «Electra» como «progreso» en la historia de la
composicion, despejard toda duda en lo que respecta a

su funcién dramatirgica: en las piezas de canto de Elec-
tra dirigidas a Orestes,. por ejemplo, se anula notoria-
mente el tipo de la tonalidad ampliada, predominando en
algunos pasajes una diaténica melédicamente vibrante
con paralelos de tercera y sexta, que en absoluto se halla
tan distante de «E] Caballero de la Rosa» como preten-
deria la opinién tipificada de que Strauss dio vuelta atras,

des pues de «Electra», por responder a los gustos del pu-
blico. Pero cuando Strauss utiliza en la tragedia «Electra»
tipos armoénicos contrarios, para ilustrar estractos dife-
rentes del progreso dramatico —accion y recuerdo, por

ejemplo—, esto no significa otra cosa que él, con las
Innovaciones compositoras de este drama musical, en
absoluto pretendia prescribir un nuevo estado estilistico-
técnico de la composiciéon al cual ya no se pudiera recu-
rrir mas tarde.

Segin esto, tal como ha sido sugerido ocasionalmente
por la Escuela de Schonberg, la « Erwartung» compuesta
por éste en brevisimo tiempo en el mismo ano del estre-
no de «Electra» (1909), no solo puede ser considerada des-

de la historia de la misica como la continuaciéon legiti-
ma de la obra de Strauss (algo que sin duda es; también
«El Caballero de la Rosa», donde Strauss-Hofmannsthal
despiertan para la vida artistica un espiritu vienés del si-
glo xviir de la época de Maria Teresa, con la idea del
vals del siglo x1x, constituye —por mas fuerte que sea
el contraste con la « Erwartung» de Schonberg— una con-
secuencia similar en la historia de la Opera, en cuanto

que la exposiciéon musical de una comedia exige sin duda
unos principios de composicion bien distintos a los nece-
sarios para la tragedia. Es comprensible la exasperacion
que seguramente se produjo dentro del circulo de la Es-
cuela de Schonberg frente al éxito no alcanzado entre el
publico, precisamente con el «El Caballero de la Rosa»
—un éxito que casi parecia comprado con medios musl-
calmente ilicitos—, pero en la misma medida es erronea
la argumentacion de algunos de sus exponentes que, a la
proclama de Strauss de un partido musical del progreso



de la ironia de la historia, respondieron diciendo que
este partido habia sido lanzado en un momento en que su
promotor habia sido a su vez ya superado por el pro-
greso de la historia de la composicion—, es decir, en su
irrupcion en la atonalidad. Puesto que tal argumentacion
vendria a presuponer lo que Odo Marquard describié y
criticd recientemente como concepcion historica «mono-
mitica» ligada a una categoria linear del progreso, algo
que bien podria parecer propio de algunos artistas crea-
tivos, intolerantes con sus colegas, pero no excusable para
el historiador que juzga objetivamente desde la distancia.

¢De qué tipo era la relacion personal entre Schonberg
y Strauss, diez afios mayor que €l, durante este periodo
de importancia capital en la historia de la musica? Con
base en las fuentes hasta ahora disponibles, Hans Heinz
Stuckenschmidt ha esbozado en su biografia de Schon-
berg, publicada en 1974, un cuadro diferenciado de las
relaciones entre ambos, de manera que para nuestro pro-
posito bastara con recordar algunos puntos importantes.
En primer lugar es importante acabar con el prejuicio,
favorecido por diversas circunstancias, de que el joven
Schonberg partié de Mahler en su composicién. En rea-
lidad, fue Strauss entre sus contemporaneos su gran mo-
delo, incluso mas alla de la sinfonia «Peleas y Melisan-
da» que éste le sugirio (1903), la cual, naturalmente, por
mas que en ella aparezcan principios de la misica pro-
gramética de Strauss y del tratamiento de la orquesta,
muestra rasgos totalmente independientes de él. Entre
ambos se desarrolla, a partir de finales de siglo en Berlin,
una cordial relacion, caracterizada por una respetuosa
admiracién por parte de Schonberg, y por el apoyo fi-
nanciero y reconocimiento estimulante por parte de
Strauss. Esta relacién continué intacta en tanto que am-
bos compositores se movian sobre una base objetiva co-
mun dentro del «estilo moderno» musical; mas tarde em-
peoré en la medida en que Strauss —como tantos otros—
se mostro incapaz de comprender en todo su contenido
l6gico-musical, el desarrollo de Schonberg, llevado por
una peculiar dinamica desde la musica de «estilo mo-
derno» a la «nueva» de la atonalidad expresionista. La
partitura de algunas piezas (atonales) de orquesta del
opus 16, que Schonberg habia enviado a Strauss para una
ejecucion en el afio 1909, fue devuelta por este ultimo con
una negativa; pero la ruptura total se produjo sélo tras
haber llegado a oidas de Schonberg observaciones re-
criminatorias hechas por Strauss sobre sus ultimos des.
arrollos como compositor («personaimente creo que se-
ria mejor que se pusiera a quitar nieve con la pala que
a emborronar papel de musica...»), a las que Schdnberg
reacciond mofandose de la «banalidad parecida a un
tema de canto» en Strauss. Por mas deplorable que pa-
rezca la ruptura de las relaciones personales entre am-
bos, lo cierto es que era practicamente inevitable, en
vxista de la diferencia radical de las soluciones halladas
por ambos compositores hacia 1910 frente a la crisis del
estilo moderno articulada por ellos conjuntamente,

Lo que mas arriba designamos como ruptura con la
tradicién orientada hacia adelante, lo realizd de manera
ejemplar Schonberg en sus primeras obras escénicas
«Erwartung» (1909) vy «Die gliickliche Hand» (1910-1913),

obras que se hallan en el centro del expresionismo mu-

sical. Los textos que, tras la «emancipacion de la diso-
nancia», de la renuncia a las funciones de la armonia
tonal en cuanto elementos de cohesion, habian adquirido

una importancia decisiva para la constitucion estructu-
ral de procesos musicales largos, son obra de Marie Pap-
penheim o del mismo Schonberg. La « Erwartung», un mo-
nodrama, es primariamente de indole psicsologia (Schon-
berg escribié en una ocasién: «Toda la pieza puede tam-
bién ser entendida como pesadilla»); la «Glickliche
Hand» por el contrario, que trata de la problematica
del artista, entonces en moda, vista a la luz del contras-
te entre la produccién artistica v la vida, o el amor, esta
ante todo fundamentada simbdlicamente, El reparto de

papeles en ambos dramas ratifica la reivindicacion expre-
sionista de presentar un destino anonimo individual
como experiencia de la humanidad, por el hecho de que
—en lugar de personajes concretizados en la historia o
en la actualidad— prescribe en general «una mujer» para
el monodrama, y «un marido, una mujer, un sSenor, seis
mujeres y seis hombres» para la «Gliickliche Hand».

Las convenciones del género de la o6pera juegan en
ambas obras un papel muy reducido, lo mismo que el
escenarlo expresionista de Schonberg (que el autor des-
cribe por lo demas minuciosamente en lo que a colores y
requisitos escenicos concierne), esta concebido en sentido
amplio como falto de historia, con el fin de poder trans-
mitir tanto mas directamente, en el medio musical, la
experiencia psicologica y simbdlica. También en el campo
de la composicion musical se ha rechazado tradicién y
convencion hasta el punto de que, precisamente estos
dos dramas musicales, tuvieron durante largo tiempa la
dudosa fama de no ser analizables, hasta que los esfuer-
zos de la investigacion musical pudieron eliminar paulati
namente este prejuicio. Puesto que la ruptura de Schon-
berg con la tradicién en la atonalidad libre en absoluto
pretendia renunciar al sistema del tradicional lenguaje

musical como un todo: mas bien, de acuerdo con la idea

actualizada de un recitado obligado, deberia surgir una
composicion vibrante libremente en el sentido de una
prosa musical, que continuara presuponiendo la tradi-
clonal sintaxis musical, una composicion en la que un
canto, prosdédicamente de ejecucion libre, llegue a su des-
arrollo sobre la base de una polifonia orquestal diferen-
clada.,

El drama musical del expresionismo de Schonberg no
encontro su antipolo mas opuesto en Schreker, ni tam-
poco en Puccini, sino en las operas que Richard Strauss,
a partir de «E] Caballero de la Rosa», compuso sobre na-
rraciones de Hofmannsthal, sobre todo en la redaccion
definitiva de su «Ariadna en Naxos» (1916). Aqui no se
presupone sin mas la historia, para superarla, como en
el apogeo del estilo moderno en las postrimerias de siglo,
sino que se convierte en objeto de la labor artistica mis-
ma. La division en preludio (Vorspiel) v género chico
(Einakter) da ocasion de reflexionar previamente sobre
el acontecer estético de la dpera que se desarrolla en el
engranaje de ambos tipos principales de opera del si-
glo xvIII, de los «seria» y de los «buffa», en una introduc-
cién que no es otra cosa que una poética altamente inge-
niosa en forma de obra.

Esta reflexion del género oOpera sobre si mismo, que
solo la falta de légica podria atacar como intento de res-
tauracion, constituye en realidad una solucion viable de
la crisis del drama musical postwagneriano. En lugar de
responder a un impetu estético sin reservas por la ver-
dad, obedece a la necesidad de hacer sugrir la belleza por
medio de la mediaciéon multiple de niveles de relacion
histéricamente marcados, en un grado maximo de arti-
ficiosidad y para un gusto posterior, selecto.

Ciertamente que resulta ocioso discutir hoy sobre si
la nueva musica de la «Erwartung» o de la «Gliickliche
Hand» de Schénberg, o si el juego artificial de Strauss
con la vieja musica en «Ariadna en Naxos», hubieran
podido solucionar con mayor acierto los problemas de
la opera de su tiempo, que no eran solamente los pro-
blemas de un género musical. Sin embargo, ya va siendo
hora de que acabe la querella entre el amigo de la épera
de gusto fino y el musicélogo que argumenta filosofico-
historicamente, puesto por ello no es mas que un dia-
logo equivoco. Pero caso de que el historiador acepte el
camino de Strauss como «legitimo» desde el punto de
vista de la historia musical, y como modalidad estética-

mente convincente, ¢por qué, nos preguntamos, se sigue,

ofreciendo al amigo de la épera, en tan raras ocasiones ™.

como hasta ahora, la ocasiéon de familiarizarse con los
dramas musicales de Schonberg, dificilmente accesibles *
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y altamente significativos del expresionismo?
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El 17 de marzo de 1953 expiraba en
Madrid, su ciudad natal, el maestro
Conrado del Campo y Zabaleta. No
habrian de transcurrir muchas horas
sin que un grupo de sus discipulos
suscitara ya la apremiante necesidad
de proceder, de una forma colegiada,
a reivindicar la figura musical del
maestro, tan arbitrariamente tratada
a lo largo de su prolongada y fecun-
da vida profesional, dedicada integra-
mente a las mas variadas facetas de la
musica: la composicion, la ensefanza,
la interpretacion, la direccion de or-
questa, la divulgacion en escritos y
conferencias, la vida académica...

Asi se fundd la primitiva «Asocia-
cion de Alumnos v Amigos del Maes-
rot Conrado de]l Campo», que se veria
condenada por una serie de circuns-
tancias adversas a llevar una existen-
cia languida, hasta que a raiz de la
conmemoracion del 25 aniversario del
fallecimiento del maestro —que coin-
cidio en 1978 con la del centenario de
su nacimiento, el 28 de octubre de
1878—, se reorganiza y aprueba su
reinscripcion en el Ministerio de In-
terior el 20 de febrero de 1979.

El fin que se propone esta Asocia-
cion, no lucrativa, es, conforme a sus
Estatutos, ¢l de «mantener viva la me-
moria del maestro Conrado del Cam-
po», tan incomprensible como injus-
tamente olvidada en las manifestacio-
nes artisticas y culturales habituales,
y para cuya consecucion realizara las
siguientes actividades:

ASOCIACION DE ALUMNOS

Y AMIGOS DEL MAESTRO
CONRADO DEL

a) promover la ejecucion de sus
obras musicales;

b) impulsar la publicacion, edicion
distribucion de sus obras musi-
cales y literarias;

¢) suscitar la investigacion vy el es-
tudio de la produccién musical
del maestro, asi como la reco-
pilacion de sus obras, y

d) proceder a la redaccion de su
biografia artistica y humana.

Con una participacion harto menos
numerosa que la de un cuarto de siglo
antes, debido al inexorable paso del
tiempo con su secuela de pérdidas hu-
manas irreparables, tuvo lugar el dia
13 de diciembre de-1979 la primera
Asamblea de la Asociacion, con el fin
de proceder estatutariamente al nom-
bramiento de la Junta Directiva, que
quedod constituida por los siguientes
socios, todos ellos antiguos discipu-
los de D. Conrado:

Presidente:

D. José¢ Moreno Bascunana, Direc-
tor del Conservatorio, desde 1970
hasta 1979;

El maestro Conrvado del Campo. (Oleo de Hans O. Poppelreuter, 1936)

Vicepresidente:

D. Pedro Lerma Leodn, Inspector de
los Conservatorios de Musica:




Tesorero:

D. Daniel Bravo Lopez, profesor de
Armonia del Conservatorio;

Vocales:

D. Cristébal Halffter, compositor, y
D. Miguel Alonso, compositor, del
Departamento de Miusica de R.N.E.,

enconmendandose la Secretaria a
D. Ricardo del Campo Faustmann,
inico hijo varén y primogenito del
maestro.

Es justo reconocer al respecto que
colaboran asiduamente con la Junta
otros antiguos alumnos de D. Conra-
do, como D. Antonio Iglesias, Direc-
tor del Centro Nacional de Documen-
tacion Musical, D. Enrique Franco,
Director de Radio 2 y de los Servicios
Musicales de R.N.E. y critico de EI
Pais, y D. Joaquin Gascon Carrasco,
Presidente de la «Pena Fleta», entre
olros. o

El domicilio social de la Asociacion
se encuentra en el Real Conservatorio
Superior de Musica de Madrid, aun-
que la Asociacion agradece y ruega
que para cualquier informacion, suge-
rencia o colaboracion con sus fines,
el interesado se ponga en contacto con
el Secretario, en el teléf. (91) 251 07 53.

No es facil proceder a la divulga-
cion de la musica sin contar con una
edicion previa de la obra, caso verda-
deramente insolito en la produccion
del maestro, de quién, en efecto, se
carece practicamente en absoluto de
publicaciones de su ingente labor de
autor, que supera ampliamente el cen-
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tenar de composiciones en todos los
terrenos de la manifestacion musical,
con Operas y zarzuelas, en el género
lirico; diversas obras sinfonicas —poe-
mas, «suites», conciertos para solis-
ta, oberturas—; catorce cuartetos pa-
ra cuerda y un quinteto para arco y
piano —su obra pdstuma—; veintitan-
tas canciones, tres misas y otras
obras de indole religiosa, pasando
hasta por creaciones en el ambito de
la revista y la cinematografia, y otras
de menor trascendencia, ya que por
todo se preocupaba su inspiracion ina-
gotable, con el respecto —eso si, siem-
pre—, de admiradores y detractores
de su musica romantica, personalisi-
ma, tipicamente autodidacta, de for-
ma germanica a lo Ricardo Wagner
v Ricardo Strauss, sus dos grandes
amores, y de fondo eminentemente
castellano en general, cuando no ca-
racteristicamente madrileno, como de-
mostracién palpable de la devocién
que presto a la ciudad que le vio na-
cer y morir.

Fue, pues, necesario, desde un prin-
cipio, seleccionar —operacion nada
sencilla—, las obras a editar sucesiva-
mente, vy, a continuacién, acometer la
edicion correspondiente. Gracias a la
subvencion concedida con generosi-
dad reconocida a la Asociacion por la
Direccion General de la Musica y Tea-
tro durante el ano de 1980 —y que se
menciono oportunamente en el nume-
ro 7 de diciembre de 1980, en este mis-
mo Boletin de Informacion Musical—,
se emprendio la publicacion de dos
obras de Conrado del Campo, el Cuar-
teto en La, numero 10, «Carlos III»

Awtografo del maestro con un tema lirico
«La Flor del Agua», de 1909,
estrenado en el Teatro de la Zarzuela en 1914

(de 1949), v el concierto para piano y
orquesta «Fantasia Castellana», de
1939, estrenado en Lisboa el 12 de oc-
tubre de 1947, por estar sus costosas
autografias practicamente concluidas,
pendientes de una detenida revision.
La edicién de ambas composiciones
esta a punto de ver la luz, de abando-

nar la imprenta, y seran objeto inme-

diatamente de una selecta y cuidado-
sa distribucion tan pronto como Ssus
partituras —de bolsillo, la primera,
y de direccion de orquesta, la segun-
da—, se encuentren en el mercado,
Pero la labor programada no termi-
na aqui. Ya esta en proyecto no solo
la publicacién, sino su reposicion vy
ejecucion también, de dos obras muy
caracteristicas del maestro: la Opera

‘de camara «Fantochines» (de 1923),

libreto de Tomas Borras, que se di-
vulgé no solo en los paises de habla
hispana, sino incluso en Francia y
Bélgica —que se dio por perdida, por
fortuna equivocadamente, cuando se
encomendaba su traduccién ritmica
al inglés para su estreno en Londres
en los momentos previos a la segun-
da guerra mundial—, y que pretende
montar ahora la Escuela Superior
de Canto; y la accién bailada «La Pra-
df:ra» (de 1943), una de las mas deli-
closas obras del maestro, en la que
las seguidillas enlazan con el bolero y
la tirana con el pasacalle, en el estilo
mas pura y popularmente goyesco.
De las diecinueve obras liricas que
D. Conrado dejé totalmente conclui-
das, entre ellas ocho operas, existen
dos sin estrenar, una de las cuales es
«La Malquerida», con libreto de Fe-
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Autografo de un tiempo de cuarteto dedicado al «amigo del alma» John H. Milanes,

compuesto durante los anos 1936/39

derico Romero y Guillermo Fernan-
dez-Shaw, versificacién del famoso
:l-rartna caftellqnﬂ dc;e (? Jacinto Bena-
vente, ermina € componer en
1938. El estreno de esta cnmp;nsiciﬂn.
estimada por Julio Gémez «la obra
maestra en el desarrollo constante vy
progresivo de su estilo, tan personal,
tan unico..., en la que el procedimien-
to sinfénico-dramatico del compositor,
los personajes y las palabras que di-
cen, pierden su valor individual para
sumarse a un conjunto en que el am-
biente, el paisaje, las voces de 1a na-

turaleza, los sentimientos ocultos de
todos, las pasiones manifiestas y los
subconscientes de los protagonistas y
de quienes los rodean, los hechos

las ideas, fundidos en el sol abrasa-
dor de Castilla y en el ardiente cere-
bro del musico, se traducen y fluyen
en una apasionada corriente musical
cantada por las multiples voces de la
orquesta, en la que no hay nada de
relleno o formulario, en la que hasta
los mas menudos pormenores tienen
una palpitante vida expresiva», ésta
su primera audiciéon puede ser el ob-

o

jetivo culminante de la Asociacion, en
tanto promueve la edicion de alguna
mas de sus obras sinfénicas tan sin-
gulares y exquisitas como «El infier-
no» (1910), de «La Divina Comedia»,
o los «Bocetos Castellanos» (de 1929),
para pequena orquesta, por no citar,
sino las mas conocidas de su reper-
torio, o la reedicién de sus «Capri-
chos Romanticos», cuarteto escrito en
1908, v, por haber sido editado, el mas
renombrado de todos los suyos.

No por ello ha dejado la Asocia-
cion de iniciar una profunda prospec-



cion para la edicién discografica de
alguna de las producciones del maes-
tro, por la novedad que supondria
para el publico en las actuales cam-
panas divulgadoras de las editoriales
del disco y la «cassete» al alcance po-
pular, y para que se erradique de una
vez para siempre ese adjetivo de «abs-
trusa» con que se ha pretendido cali-
ficar injustificadamente su musica,
llena de complejidades, que, por lo
mismo, exige un previo v detenido es-
tudio para que se pueda gozar de su
ejecucion; asi, por ejemplo, la «Suite
para viola v orquesta» (de 1940), es-
trenada por la Orquesta de RTVE. en
1974, que interesa hoy, segun juicio
de Tomas Marco, «por su calidad in-
trinseca v amor a la obra bien hecha,
su entronque con la musica germani-
ca en un momento de total afrancesa-
miento..., v el afan evolutivo que lle-
vo al compositor a ampliar su estilo
con todas las sugerencias que los cam-
bios de los tiempos imponian», v la
obertura «Evocacion v nostalgia de
Jos molinos de viento» (de 1952), ulti-
ma composicion sinfonica del maes-
tro, nacida al impulso inspirador de
la poesia v el severo encanto de los
amplios v dilatados horizontes de los
campos v lejanias manchegas, tan vin-
culados a la accion de la inmortal no-
vela cervantina, o tantas otras com-
posiciones, de las que existen en
R.N.E. unas singularmente buenas
grabaciones magnetofénicas, tomadas
en directo de los conciertos con los
que se homenajeé al maestro en el
centenario de su nacimiento en 1978
1979.

Finalizando con los objetivos esta-
tutarios de la Asociacion se encuen-
tra va muy avanzada, casi concluida,
la catalogacion de la obra del maes-
tro Conrado del Campo, que se ve
ampliada sorprendentemente cada vez
que se profundiza en la investigacion
llevada a cabo en una paciente labor
de hemeroteca; cada obra se acom-
pana de un comentario o critica ha-
bida en ocasion de su estreno por el
o los cronistas mas destacados del
moemento.  Simultaneamente se€  va
dando cima a la recopilacion de datos
fidedignos, comprobados, para la re-
daccion de la biografia humana y ar-
tistica de tan ilustre compositor, COmo
singular maestro de varias generacio-
nes de compositores a lo largo de

casi 40 afnos de preocupacion docente
ininterrumpida, desde 1915, en que
obtiene por oposicién la céatedra del
Conservatorio, hasta el final de sus
dias, caso insolito en la ensenanza mu-
sical, incluso mundial, con la que crea
una original escuela en la que caben
discipulos tan dispares como un Ja-
cinto Guerrero y un Manuel Parada,
o un Salvador Bacarisse y un Julian
Bautista, o Enrique Granados y An-
gel Barrios, Gerardo Gombau, ,RUI?.
de Luna y Victorino Echevarria, v
tantos otros va desaparecidos, o Fer-

nando Moraleda, José Munoz Molleda
v Fernando Remacha, entre los afortu-
nadamente aun activos, por no men-
clonar mas que a unos pocos de la
interminable. relaciéon que formarian
quiénes se acercaron a recibir sus en-
senanzas. Y al final se van reuniendo
los datos de tan genial profesor de or-
questa, con su amada viola al brazo,
fundador del Cuarteto Francés (en
1903), transformando después en
Quinteto de Madrid (1918) y mas tar-
de en la Agrupacion de Camara de
Union Radio (1925); fundador y pro-
fesor de la Orquesta Sinfonica de
Madrid (1903), v profesor en el Tea-
tro Apolo (1894) v en el Teatro Real
(1896), miembro de la Capilla Real de
Palacio (1928), Director de la Orques-
ta Sinfonica (1940-1945) v de la de
Radio Nacional de Espana (1947-1951),
Consejero de Instruccion Publica
(1921-1926), Académico de la Real de
Bellas Artes de San Fernando (desde
1931), vocal de la tan discutida Jun-
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ta Nacional de la Musica y Teatros
Liricos (1931-1934), conferenciante cul-
to y distinguido, escritor (sus escri-
tos solos podrian dar lugar a todo un
curioso, documentado y_ameno libro
musicologico de su-€poca), y hasta
critico musical comprensivo y bonda-
doso para todos los que hicieron de
su profesion una exaltacion del divi-
no arte en la mas amplia gama de la
expresion estética. Todo ello repre-
senta evidentemente una labor tan
meticulosa como voluminosa de la
que trasciende tanto el ambiente de
tiempos del maestro, como su vida
de artista no exenta precisamente de
adversidades ¢ incomprensiones que
acabarian por tenir de amargura sus
ultimos anos, los que no le impediria
exclamar el dia de su despedida de
la Orquesta de R.N.E.: «...y si volvie-
ra a nacer y hubiera de elegir nueva-
mente un camino en mi vida, elegiria
sin vacilacion alguna ¢l de la musica.»
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Dibujo de Irigoyen (1911), para una coleccion de tarjetas postales de

la época, con ocasion del estreno

«El Final de Don Alvaro»

el Teatro Real de su opera
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I CONGRESO DE BIBLIOGRAFIA

Y DOCUMENTACION MUSICAL

Invitados por el Instituto de Biblio-
gratia Musical, mas de medio cente-
nar de especialistas espaifioles y ex-
tranjeros se dieron cita en el Pazo de
Marinan (La Coruna) para celebrar
el I Congreso de Bibliografia y Docu-
mentacion Musical, organizado por
dicho Instituto y que tuvo lugar du-
rante los dias 19 al 21 de marzo.

El objetivo de esta asamblea, pri-
mera en su genero que se celebra en
Espana, era el de promover un en-
cuentro entre quienes se dedican a
las tareas basicas de documentacion
musical, sea en su faceta bibliografi-
ca, archivistica, fonografica o icono-
grafica, tanto en su aspecto historico
como en su actual significacion, con
el fin de potenciar este campo tan
deficientemente atendido en nuestro
pais.

Tras unas palabras iniciales de sa-
lutacion y apertura del Congreso por
parte del Presidente del Instituto de
Bibliografia Musical, profesor D, Ja-
cinto Torres, se iniciaron las sesiones
de lectura y debates en un apretado
horario de trabajo, distribuyéndose
en: temas generales de bibliografia y
cgtal_ngacidn; metodologia; fonogra-
fia; iconografia; hemerografia; temas
locales; temas miscelaneos. Las co-
municaciones leidas, cuarenta y una
en total, fueron las siguientes:

Titulos bdsicos para bibliotecas de
centros musicales, por D. Mariano Pé-
rez Gutiérrez, Catedratico de Historia
de la Musica en el Conservatorio de
Sev_ﬂla. Hacia la creacion de un reper-
torio de musica coral espaiiola, por
D. Enrique Lacomba Aragén, Secre-
tario Técnico del Coro Nacional de
Espana. Mito y realidad de la guita-
rra espanola vista en su bibliografia
actual, por D. Antonio Uxio Mallo,
prﬂfetsu'r y concertista. Fuentes para
la musica vocal profana del s. XVII,
por D.* Louise K. Stein, Investigado-
ra Departamento de Musicologia de
la Universidad de Chicago. Documen-
tos musicales y archivos notariales:
tlusiones 'y realidades; metodologia,
por D. Louis Jambou, Investigador,
Secretario General de la Casa de Ve-
lazquez. El Centro Nacional de Docu-
mentacion Musical, por D* M.* Anto-
nia Rodulfo Boeta, Jefe del Centro Na-
cional de Documentacion Musical.
Problemas de la documentacion mu-
sical, por D. José Lépez Yepes, Ca-
tedratico de Documentacién, Facul-
tad de Ciencias de la Informacion,

Univ. Complutense. Problemas biblio-
grdfico-musicales espanioles a nivel in-
ternacional, por D. José Lépez-Calo,
Profesor de Musicologia, Universidad
de Santiago de Compostela. Aspectos
criticos de archivologia musical, por
D. Francesc Bonastre Bertrian, Direc-
tor del Instituto de Musicologia «Jo-
sep Ricart 1 Matas». Iconografia y
herdldica en el fondo musical de la
«Cappella Giulia» del Vaticano, por
D. José M.* Llorens Cisterd, Vicedirec-
tor del Instituto Espanol de Musicolo-
gia (C. S. 1. C.). Catalogacion de fono-
gramas, por D. Angel Carrascosa Al-
mazan, Critico musical, Jefe Departa-
mento Musica Clasica de «Polydor».
La fonoteca universitaria: un servi-
cio para la biblioteca del futuro, por
D.» M.* Carmen Diez Hoyo, Bibliote-
caria, Fonoteca de la Universidad

Complutense. Recuperacion vy crea-
cion de fonotecas, por D. Nonito Pe-
reira Revuelta, Comentarista musical.
La aportacion de la Asociacion de
Comipositores Sinfonicos Espaiioles,
por D. Ramoén Barce, Compositor, Pre-
sidente de la A. C. S. E. Apuntes para
una discografia bdsica de la cancion
y muisica tradicional en Cantabria,
por D. Fernando Gomarin Guirado,
Investigador, de la Asociacion Espa-
nola de Etnologia y Folklore. Disco-
grafia flamenca, por D. Arcadio de
Larrea Palacin, Etnomusicologo, co-
laborador C. S. I. C. La hermerogratfia,
base documental de la historia de la
musica espariola del Romanticismo y
el Postromanticismo, por D. Jacinto
Torres Mulas, Presidente del Institu-
to de Bibliografia Musical. La «Iberia
Musical» y la «Revista de Madrid»,
dos diferentes textos en un mismo
contexto socio-cultural y politico, por

D.» Angeles Alvarez Garcia-Bernardo,
Colaborador Departamento Estructu-
ra de la Informacion, Facultad de
Ciencia de la Informacion, Universi-
dad Complutense. Los periodicos co-
mo fuente de documentacion musical
en la Espania de los anos 20 a la Gu-»-
rra Civil, por D. Emilio Casares Ro-
dicio, Catedratico de Historia de la
Musica, Universidad de Oviedo. La re-
vista «Musica» en la Barcelona de
1938, por D.* Maria Ester Sala, Profe-
sora de musica, vocal de la junta di-
rectiva de la Sociedad Espanola de
Musicologia. Panorama actual de las
revistas musicales espanolas, por Don
Luis Carlos Gago Badenas, colabora-
dor del Instituto de Bibliografia Mu-
sical. Sobre la creacion de un Centro
de Documentacion Musical en el Pais
Vasco, por D.* M.* Carmen Rodriguez
Suso, Profesora de musica. Eresbil,
Archivo de Compositores Vascos, por
D. Jon Bagiiés Erriondo, Profesor, co-
laborador de Eresbil. El Centro de
Documentacion Musical Catalana, por
D.* Montserrat Albet, Directora del
Centro de Documentacion Musical Ca-
talana. La Biblioteca del Real Conser-
vatorio Superior de Musica de Ma-
drid, por D.* Margarita Navarro Mar-
torell, Bibliotecaria del Conservatorio
de Madrid. Fondos musicales del Mu-
seo de Pontevedra, por D. José Fil-
gueira Valverde, Conselleiro de Cul-
tura, Xunta de Galicia. Fuentes docu-
mentales de las catedrales de Tuy v
Mondoriedo, por D. Carlos Villanueva
Abelairas. Profesor de la Universidad
de Santiago de Compostela. Archivo
Cartelle de muisica gallega. Archivo
Andrés Gaos, por D. Ramiro Cartelle
Alvarez, Profesor de piano y Director
de coros., Los fondos mucsicales del
«Circulo de Artesanos» coriiiiés, por
D.* Margarita Soto Viso, estudian-
te. Los fondos musicales del Institu-
to «José Cornide» de La Coruiia, por
D. Juan Pedro Duran Alonso, estu-
diante. El Archivo de Musica Coral
Gallega, por D* M.* Carmen Bach-
maier, Archivera de la Federacion Co-
ral Gallega. La «Galeria Biogrdfica de
Miisicos Gallegos» de José M." Vare-
la Silvari, por D. Xoan Manuel Carrei-
ra Antelo, Funcionario del Ministerio
de Sanidad. Los mds importantes can-

cioneros gallegos, por D.* Dorothé
Schubarth, Investigadora. Notas so-
bre bibliografia del folklore musical
espanola, por D. Israel J, Katz, Etno-
musicologo, de la City University of




New York. Recuperacion de materia-
les de canto llano en antiguas encua-
dernaciones, por D. Ismael Fernandez
de la Cuesta, Catedratico de Canto
Gregoriano en el Conservatorio de
Madrid. Bibliografia filolégica para el
estudio y comprension de los trova-
dores y su muisica, por D. Antoni Ros-
sell i Mayo, Profesor Investigador.
Catalogacion de la obra de Strawins-
kv, por D. Antonio Odriozola, Biblio-
tecario. Constitucion de nuevos fon-
dos musica'es de los siglos XIX
XX, por D. Lothar Siemens Hernan-
dez, Etnomusicologo, Vicepremglente
de la Sociedad Espanola de Musicolo-
gia. Poblemdtica e historia de la edi-
cion de muisica, por D. Enric Climent,
Profesor de musica, Director de Edi-
ciones «Clivis». Proyecto de automa-
tizacion de fondos musicales de la Bi-
blioteca Nacional, por D.* Nieves
Iglesias Martinez, Jefe de Departa-
mento de Materiales Especiales de la
Biblioteca Nacional. Aplicacion de los
micro ordenadores a la mampu}acmn
de bases de datos de bibliografia mu-
sical, por D. Carlos Rey Marcos, In-
geniero, Centro de Célculo de la Uni-
versidad Auténima de Madrid.

Ademas de los participantes recién
mencionados, muchos otros destaca-
dos especialistas enviaron Su adhe-
sion y manifestaron su interés por el
Congreso, como Pedro Calahorra,
Joaquin Diaz, José Enrique Ayarra,
Carlos Romero de Lecea, José Crivi-
11é, Enrique Sanchez Pedrote, Miguel
Querol, Jests Villa Rojo, Luis de Pa-
blo, Roberto Pla, Tomas Marco, Sa-
muel Rubio, José Simén Diaz, Salva-
dor Segui, Antonio Gallego, Gerhard
Grenzig, Charles Jacobs, Barry
S. Brook y Robert Stevenson, entre
nlros.

La diversidad de procedencia y €s-
pecializacion de los asistentes, quc
abordaron el tema de la documenta-
ci6on musical desde angulos bien dis-
tintos, como pueden serlo el del bi-
bliotecario, el musicologo, el docu-
mentalista, etc., hizo que se manifes-
taran puntos de vista diferentes € -
cluso en ocasiones discrepantes, dan-
do lugar a animados debates. Al éxi-
to de este Congreso, aparte de su efi.
cientisima organizacion, contribuyo al
alta cualificacion profesional de los
congresistas y su probada voluntad
de trabajo, en un ambiente de cor-
dialidad favorecido por el magnifico
marco que es el Pazo de Marinan y
su entorno.

Entre las conclusiones de la ultima
jornada de trabajo destaca la denun-
cia de la dispersion que este tipo de
actividad padece por parte de la Ad-
ministracion, repartida entre Educa-
ci6n y Ciencia, por una parte, y Cul-
tura por otra, y dentro de este Minis-
terio, entre las direcciones generales
de Musica, la del Libro y la de Pa-
trimonio, Archivos y Bibliotecas, di-
luyendo sus responsabilidades en un

mosaico de competencias no siempre
asumidas con eficacia. Se exhorta a
los poderes publicos a que, s1 no la
iniciativa, ofrezcan cuando menos el
apoyo preciso para que las labores ba-
sicas de documentacion musical pue-
dan llevarse a cabo.

Se puso igualmente de manifiesto la
necesidad de estrechar vinculos meto-
dologicos entre musicologos y espe-
cialistas en documentacion, igualmen-
te presentes en el Congreso. Se llama
asimismo la atencién de archiveros
y bibliotecarios sobre la necesidad de
vigilar escrupulosamente la constitu-
cion y custodia de fondos documen-
tales de nuestro pasado reciente, SO-
bre todo revistas y boletines, y en
particular los de rock, pop y Jazz,
muchas veces desdefados, por consi-
derarse de positivo interés para futu-
ros investigadores.

Se acordé también estimular en
los Entes Autonémicos la creacion
de centros locales de documentacion
musical que podrian definir y explo-
rar mejor su area operativa, coordi-
nandose luego con otros centros para
proyectos de envergadura nacional.
Asimismo se insistio en la necesidad
de revisar y actualizar las normas
existentes referidas a conservacion,

comercio y exportacion del patrimo-
nio musical historico, muy especial-
mente en lo que concierne a las hojas
de pergamino de antiguos cantorales
liturgicos.

Por ultimo, v con motivo de la pre-
sentacion de un trabajo colectivo rea-
lizado por el Instituto de Bibliogra-
fia Musical, consistente en el vaciado
de «Articulos sobre musica en revis-
tas espaiolas de Humanidades», se
considerd indispensable continuar la
labor emprendida con dicha publica-
cion, comprometiéndose nuMeErosos
asistentes a participar en un segundo
repertorio basado en revistas de es-
tudios locales.

El Instituto de Bibliografia Musical
es una asociacion independiente de
caracter cientifico y cultural, con per-
sonalidad juridica propia y sin fines
lucrativos ni otros recursos financie-
ros que las aportaciones de sus socios
o las procedentes de ayuda o subven-
cion. Sus principales objetivos son re-
coger, organizar y sistematizar la in-
formacion vy documentacion de ca-
racter musical, asi como elaborar re-
pertorios bibliograficos v difundir vy
promover todo tipo de investigacio-
nes y trabajos de investigacion biblio-
grafico-musical,

El pn;:n‘fi'f:ﬂi’e del Instituro de th!fuj:r”fj“ !ﬂ..fuxh_'ﬂf' Tacinto Tﬂ?'f'l’.*ﬁ. CONn Rr“”{j” Barce !!'J.F'I{_'.';-'II'II’.'F”{.":
de la A. C. S. E., en un descanso entre sesiones del Congreso
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EL CLASICISMO INTERPRETADO
CON INSTRUMENTOS ORIGINALES

— Una leccion de Jaap Schroder en Toronto —

En octubre de 1981 el conjunto de
musica barroca «Tafelmusik» de To-
ronto invité a Jaap Schroder a impar-
tir una lecciéon magistral. Durante la
anterior temporada, Tafelmusik ha-
bia contado con la valiosa colabora-
cion de los miembros del cuarteto
Kuijken, el violoncellista holandés
Anner Byslma y los violinistas barro-
cos Stanley Ritchie y Lucy van Dael.
Aunque muchos de los participantes
habian estudiado previamente con los
solistas citados, el ciclo regular de
clases proporciona un foro indispensa-
ble para el intercambio de ideas, asi
como la oportunidad de revisar la
comprension de las practicas interpre-
tativas del pasado.

La visita de J. Schroder desperto
particular interés, dado que permitia
a los participantes concentrar su aten-
cion en la literatura del periodo cla-
sico. Se trata de un area de estudio
que ha generado gran interés recien-
temente entre los musicos que se es-
pecializan en la interpretacion autén-
tica. Realizaciones como la grabacion
de las sinfonias de Mozart y de Haydn
han sido emprendidas recientemente
por la Academy of Ancient Music
(Cristopher Hogwood-Jaap Schroder)
y el grupo L’ Estro Armonico (Derek
Solomon). Una vez que la inquietud
critica se haya calmado, podremos
asistir seguramente a una década de
Investigacion y de interpretaciones
paralelas a los avances logrados en los

setenta por los especialistas en el Ba-
rroco.

‘Np es facil aprender a tocar el
violin original. Es un estudio fasci-
nante, pero que puede suscitar difi-
cultades notables incluso a instrumen-
tistas con un dominio avanzado del
violin moderno. Hoy en dia resulta
evidente que la potencia acustica del
violin esta siendo llevada a sus limites
extremos, con lo que el estudio técni-
co del violinista refleja directamente
la Incesante exigencia de un sonido
cada vez mayor y mas centrado. Nada
que objetar cuando esto se consigue
a satisfaccion. Pero, desgraciadamen-
te, nOS encontiramos con un numero
cada vez mayor de violinistas que
abandonan la busqueda de una afina-
cion precisa y una bella produccién

de sonido debido a su preocupacion
por forzar la obtencion del altimo de-
cibelio. Y los instrumentos no se li-
bran de todo ésto, lo que explica la
gran proliferacion de cuerdas metali-
cas, barbadas v almohadillas que han
sido inventadas y fabricadas ¢n la se-
gunda mitad del siglo xx,
Comparado con esta presion hacia
¢l logro de mas v mas tension, el
violin barroco parece un oasis de paz.
Pero, a su vez, el estudio del violin
barroco y de su literatura nos ofrece
la oportunidad de repensar el arte de
tocar el violin, tratando de investigar,
en lo posible, los origenes del oficio.
Por desgracia, €sta resurreccion del
barroco suele ser alabada y atacada
con el mismo grado de pasion: de-

tractores v defensores se atrincheran
en anatemas y valores absolutos. Una
buena técnica violinistica, sin embar-
go, esta siempre por encima de la dis-
cusion, independientemente de que el
instrumento esté montado segun el
sistema moderno o el barroco. Pero
no esta de mas recordar que ambos
sistemas tienen su modo particular
de camuflar tendencias a justificar
un nivel menos que 6ptimo. La lim-
pieza técnica del violinista moderno
consumado puede desviar la atencion
o disimular cierta pobreza de enten-
dimiento musical, tanto como la pro-
fundidad historica de la vuelta a cier-
tas practicas primitivas puede camu-
flar en el violinista barroco un domi-
nio poco firme de la técnica.

Jaap Schroder es uno de los esca-
s0s instrumentistas que han ganado
fama internacional tanto en el campo
del violin moderno como en el del
barroco. Debido a su intenso trabajo
con el cuarteto Esterhazy y la Aca-
demy of Anciente Music, se le con-
sidera especialista en la musica del
periodo clasico, y en €l se concre-
t6 la clase de Toronto. Las obras se-
leccionadas para la ocasion fueron el
duo para los violines, Op. 5, num. 3,
de Boccherini, la sonata para violin v
piano (mdas propiamente para forte-
piano vy violin) en Mi menor, K. 304,
de Mozart, y una sonata sSin numero
en La, para violin v viola, de Haydn.
Todos los participantes eran musicos
profesionales dedicados, unos exclu-
sivamente v otros sélo en parte, a la
interpretacion de musica antigua en
diversos grupos. El hecho de que el
maestro Schroder ofreciera poco des-
pués un recital con el clavicembalis-
ta inglés Colin Tilnev aumentaba el
interés de la sesion, pues permitiria
a los participantes observar, durante
la interpretacion, la practica de los
conceptos discutidos en la clase.

Comenzo ésta con la lectura de los
dos primeros movimientos del duo
de Bocherini para dos violines, una
obra relativamente desconocida, pero
muy tipica del estilo del compositor,
con movimientos lentos ornamenta-
dos seguidos de allegros marcados
por un brio hispanico inconfundible.
Si bien no constituye una gran obra,



ofrecia excelente material para el
analisis del estilo clasico. Los prime-
ros comentarios de J. Schroder se re-
firieron al modo de sostener el arco.
Uno de los participantes lo cogia bas-
tante lejos del talon, casi en el medio
de la vara. El otro lo sostenia justo
en el talon, con lo que podia obtener
una linea de sonido de mayor volu-
men que su compaifiero. El desequili-
brio resultante parecia afectar menos
al entendimiento musical de la obra
que a la pura técnica. J. Schroder in-
dic6é que si se sujeta el arco cerca de
la mitad lo que se esta haciendo en
realidad es eliminar medio arco. Ad-
mitié, eso si, que esa técnica puede
ser de utilidad para la musica 1talia-
na del siglo xvii. Pero para la lite-
ratura posterior, especialmente la del
periodo clasico, suponia clertas res-
tricciones, ya que la articulacion mas
clara se logra en la mitad, y sl s€ su-

prime ésta, se obliga al instrumentis-.

ta a usar la punta del arco para los
pasajes en «detaché», (Ejemplo 1.

J. Schroder ejecuté el Ej. 1 prime-
ro en la punta y luego en el medio
del arco, demostrando de modo Ine-
quivoco la diferencia. Tambi¢n se re-
firié a la analogia entre la diccion de
un actor y la articulacién del arco:
incluso cuando el actor habla «pianis-
simo» puede hacerse oir en las ulti-
mas filas si su diccién es clara.

J. Schroder recomend6 usar la me-
nor cantidad de arco posible para to-
car los acordes de tres y cuatro notas.
De nuevo, ésto no solo permite una
mejor articulaciéon, sino que ademas
evita llegar a la punta teniendo que
seguir con pasajes inmediatamente
después de los amrdes.ﬁenaln que,
en la medida de lo posible, deberia
tocarse arco abajo las partes fuertes
del compas y arco arriba las débiles.
De lo contrario, incluso si pueden
evitarse los falsos acentos, la sensa-
cion ritmica no llega a ser satisfac-
toria. Para ampliar esta 1dea,‘utlhzu
el siguiente motivo ritmico (EJ. 2):

Inicialmente, los arcos marcados
en la parte superior podrian parecer
mas convenientes, pero es dificil evi-
tar el acentuar la segunda nota de
cada compas. Por lo mismo, los dos
arcos arriba que se encuentran cada
vez al cambiar de compas contribuyen
a desenfocar aun mas el movimiento
inherente en la musica.

La cuestién del vibrato, en los as-
pectos de su intensidad y duracion y
en cuanto a la oportunidad de su uso,
dio lugar a una interesante discusion.
Segin J. Schroder, en definitiva, la
eleccion queda reservada al buen gus-
to del instrumentista. Insisti6, no obs-
tante, en que el vibrato es un orna-
mento y su uso debe ser administra-
do con discrecion para enfatizar mo-
mentos especiales en la musica. No
deberia nunca llegar a convertirse en
un recurso que se usa O se suprime
ciegamente, y en consecuencia recha-

Jaap Schroder

za tanto el uso de un vibrato conti-
nuo como la tendencia a hinchar, en
nombre de la autenticidad, todas las
notas largas por medio del vibrato y
la presion del arco. Lo ideal seria que
el instrumentista pudiera dominar to-
da una serie de velocidades e intensi-
dades diversas en su vibrato, pudien-
do usar cada una de ellas sin forzar-
las nunca: pues un vibrato forzado
dara lugar, a su vez, a un brazo dere-
cho forzado, creandose asi un circulo
vicioso del que no es facil escapar.

El siguiente violinista y su acom-
panante tocaron el primer movimien-
to de la sonata de Mozart en mi me-
nor, K. 304. Como el primero usaba
una barbada normal, J. Schroder se

detuvo en las notables consecuencias
del uso de la barbada en el modo de
tener el violin, en la técnica de la
mano izquierda e incluso en la téc-

nica del arco. No solamente se man-
tiene el violin en una posicion clara-
mente desviada hacia la izquierda,

sino que ademas queda practicamen-
te fijo en esa posicion. Por esta razon,
el movimiento del cuerpo queda res-
tringido a la cintura, con lo que el
brazo derecho tiene que moverse tam-
bién desde su posicion al costado del
cuerpo hacia la parte delantera del
tronco. Este desplazamiento del violin
y los dos brazos desde una posicion
central a una desviada hacia la iz-
quierda, unido a la elevaciéon del an-
gulo del violin puede considerarse
como un verdadero resumen de toda
la historia de la técnica violinistica.
La elevacién del codo, defendida, en-
tre otros, por la escuela rusa preten-
dio, claramente, facilitar el juego de
la parte superior del arco, mientras
que el codo bajo de las escuelas mas
antiguas permite tocar en la mitad
inferior con mayor comodidad.
J. Schroder escogié un golpe de arco,
el «portato», para proseguir la ilus-
tracion de la diferencia entre la téc-
nica de arco moderna vy la de siglo
XvIiL. En la primera, el arco se detie-
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ne sobre la cuerda, y con ello tiende
a interrumpir la vibracion de ésta:
el atractivo de este golpe de arco re-
side en el efecto dinamico conseguido
por la concentracién de la energia or-
ganizada. Pero tal efecto no da buen
resultado en el violin original. Aqui
el arco y el brazo no dejan de mo-
verse: el movimiento es continuo. La
separacion entre las notas se consigue
a través de la accion del arco al sepa-
rarse de la cuerda, de modo que, aun-
que el movimiento es continuo, no lo
es el contacto, y el matiz de la eleva-
cion del arco al separarse de la cuer-
da es el que determina la naturaleza
de la articulacién. Casi todas las ob-
servaciones de J. Schroder sobre la
interpretacion estaban en este caso
relacionadas con los problemas que
se planteaban a este violinista, que
trataba de mantenerse dentro de un
estilo auténtico sin, por ello, prescin-
dir totalmente de las comodidades
del violin moderno.

Los dos ultimos participantes que
intervinieron, ambos miembros del
grupo Tafelmusik, eligieron los dos
primeros movimientos de la sonata
de Haydn para violin y viola. La par-
te de violin, no excesivamente dificil
para el nivel de nuestros dias, esta,
sin embargo concebida como pieza
de virtuosismo, segun J. Schroder
como consccuencia directa de la in-
fluencia de Luigi Tomasini, maestro
de conciertos de la Corte Esterhazy
mientras Haydn estuvo en ella. Esta
fuera de dudas que Tomasini era un
excelente violinista, y la prueba de
que Tomasini era un excelente violi-
nista, v de que Haydn en contro
amplio estimulo en sus proezas
la da, elocuentemente, el amplio
numero de dedicatorias que se en-
cuentran para ¢l en los cuartetos v
conciertos mas dificiles. El Ej. 3, ad-
quiere toda su significacion si se tie-
ne en cuenta que tuvo que ser tocado
con gran rapidez en una cuerda «mi»
de tripa sin entorchado y sin la ayu-
da de una barbada, Schroder no veia
Inconveniente en apoyar el violin oca-
sionalmente, tocando el cordal con la
barbilla, especialmente para los am-
plios cambios de posicion descenden-
tes, s1 bien una presion continua no
deberia ser necesaria.

El allegro inicial tenia, ya al co-
mienzo, un problema ritmico impli-
cito (Ej. 4). Aunque el movimiento es-
ta escrito en 4/4, si se cuentan riguro-
samente las corcheas se obstaculiza
el fluir espontaneo de la musica. Si
los compases se sienten a dos, con
amplitud, se asegura que la musica
«camine» hacia delante, siempre que
la viola, que tiene la iniciativa ritmi-
ca, no deje detenerse el tiempo. Notas
largas como la primera del ejemplo
pueden siempre sonar estdticas si no
se tiene presente el movimiento im-
plicito. El violin no debe confiarse
en que la viola proporcione el im-

pulso: mas bien deberia intentar co-
municar la duracién de la blanca de
modo que quien escucha pueda anti-
cipar su resolucion. Con una sabia
dosificacion de vibrato y de movi-
miento del arco puede lograrse un
efecto parecido al tanido de una cam-
pana, no como en el ejemplo 5, sino
como en el 6: o
También aqui tenian aplicacion mu-
chas de las anteriores observaciones
sobre el vibrato, los golpes de arco y
la distribucion de éste, asi como la
precaucion expresada por J. Schro-
der de no confundir la interpretacion
con las conveniencias técnicas. El
Ej. 7 lo ilustraba claramente:
En él, los instrumentistas aminoraban

el templo al final de] arpegio descen-
dente y acentuaban excesivamente el
do sostenido bajo, tratando al siguien-
te mi como si fuera el comienzo de
una nueva frase. Era dudoso que el

‘ritardando fuera usado por razones

puramente musicales, y, por ello, el
maestro consideraba necesario que
todos los intérpretes revisasen su in-
terpretacion, a solas con la musica y
sin el instrumento. Ello, sin duda, po-
dria de manifiesto el peligro que exis-
te de tomar una serie de decisiones
por comodidad técnica y en perjuicio
del contenido musical de la obra.

JAAK LitvoJa
(«The Strad», abril, 1982)

Ex.5




EL CONCURSO PERMANENTE

Y

JUVENTUDES MUSICALES

e R R

Angel Zarzuela, Primer Premio de Piano, fase de Sevilla

Este afio se ha iniciado la cuarta
singladura de este Concurso queé pa-
trocina la Direccién General de Mu-
sica y Teatro y organiza Juventudes
Musicales de Espafa. La primera fa-
se, celebrada en Zaragoza, se dedico
al grupo de la guitarra, € mstrumen-
tos de cuerda. Fueron sus ganadores
Gabriel Garcia Santos, guitarra 'y
«ex equo», Rocio Samper, violin, y
Pedro Ruiz Gutierrez, violoncello. To-
dos ellos obtuvieron segundos pre-
mios, no siendo concedidos los pri-
meros galardones.

Hace unos dias se ha celebrado en
Sevilla, la segunda fase, dedicada al
piano y la percusion. En este ultimo
fue premiado, con un segundo premio
Santiago Molas, percusion. En piano,
donde hubo en conjunto un excelen-

te nivel, fueros galardonados, Angel
Zarzuela, primer premio y Silvia To-
ran, segundo premio.

Una caracteristica que mantiene
este Concurso de una importancia
inequivoca es la de contar —como Pre-
sidente, en todas las fases—, con la
colaboracion del Maestro Montsalvat-
ge. Al igual que en otras ocasiones lo
hicieran Ernesto Halffter, Rogelio
Grova y Manuel Castillo. Junto con
ellos, coadyuvando de manera sustan-
cial los miembros del Jurado, catedra-
ticos y profesores de Conservatorio
de toda Espana.

Juventudes Musicales de Espana va
encontrando cauces con el Concurso
Permanente, donde se pueda desarro-
llar su nueva filosofia en la constante
juvenil de su mision musical. Ade-

mas de¢ la busqueda de nuevos valo-
res, objetivo principal de este Con-
curso, su posterior lanzamiento es mi-
sion de verdaderao alcance, a traves
de sus 70 delegaciones. Todo ello pre-
tende completar lo que podria deno-
minarse «ciclo formativo del intér-
prete» con la apertura internacional a
nuestros jovenes artistas de los fosos
europeos en los que sistematicamen-
te J. M. E. ira presentando a los ga-
nadores.

De una parte pretende romper con
el ensamblaje criptico nacional, lograr
dar conocimiento de sus cualidades a
los organizadores de conciertos, v de
otra ofrecer las nuevas posibilidades
que pueden encontrarse en sus inter-
pretaciones musicales, como portavo-
ces de las nuevas corrientes interpre-
tativas.

Las acciones que van encaminadas
a desarrollar esta nueva filosofia mu-
sical estan fundamentadas en la pre-
sencia de J. M. E. como miembro de
numero de la Union Europea de Con-
cursos Nacionales de Musica para jo-
venes, junto a Alemania, Austria, Bel-
gica, Francia, Suiza v Yugoslavia. Es
un justo coloféon a la labor desarro-
llada por Juventudes Musicales en es-
tos ultimos anos.

Fruto de esta colaboracion interna-
cional, que en su dia se inicié con el
Concierto Europeo celebrado en el
Teatro Real de Madrid, en febrero de
este ano, con la presentacion de jove-
nes de Alemania, Austria, Bélgica, v
la representacion espanola, de Vicen-
te Campos, trompeta, de este acto la
prensa vy los criticos se hicieron eco
alabando las cualidades interpretati-
vas de todos ellos. De ahi surgio la
invitacion y presentacion oficial en
el seno de la Unién Europea de un jo-
ven musico espanol —el guitarrista
Antonio Dominguez Buitrago, alumno
de la profesora Rocio Herrero del
Conservatorio de Madrid—, en el Con-
cierto Europeo que se celebro en Er-
lange (Alemania Federal), el dia 2 de
junio, concierto que se enmarca den-
tro del Concurso Nacional organiza-
do por el «Jugend Musiziert». El éxi-
to fue apoteosico, rotundo, en pleni-
tud de reconocimiento publico a su
musicalidad, estilo y fuerza interpre-
tativa.

Dentro de esta serie de acciones que
convierten en realidad la planificacion
antes mencionada, los ganadores del
Concurso Permanente han actuado en
centenares de conciertos en las dele-
gaciones de J. M. E. como respuesta
a los principios filosoficos que perma.
necen inmanentes en el espiritu de
su concepto musical juvenil, Hay
que hacer constar lo que de importan-
te significa la apoyatura, la efectivi-
dad de esas numerosas delegaciones
que le dan al fendmeno de Juventu-
des Musicales un caracter nacional,
de lugar comun, de agora de la musi-
ca, hecha y pensada para los jovenes.
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ORQUESTA Y COROS NACIONALES DE ESPANA
AVANCE ABONO «A» -TEMPORADA 82-83.-M." CULTURA

ABONO A
1. 89,10 Director: PETER MAAG 1S. 4.3 Director: VLADIMIR FEDOSEEV
OCTUBRE 1982 Coro Nacional de Espana FEBRERO 1983 Solista: ALICIA DE LARROCHA, piano
Solistas a determinar W ®* Obertura para Fausto
Beethoven Sinfonia nim. 6 en Fa mayor. Op. 68, Brm Concierto para piano num. 2,
“Pastoral” en Si mayor, Op. 83
Bach Magnificat Schubert Sinfonia nim. 8, en Si menor. D759,
“Incompleta”
Techalkovsky Francesca da Rimini. Op, 32
-
3. 22,23, 24 Director: PETER MAAG 17. 18,19,20 Director: JESUS LOPEZ COBOS
OCTUBRE 1982 Solista: ROSALIND PLOWRIGHT, soprano FEBRERO 1983 Solistas: VICTOR MARTIN, viokn
Coro Nacional de Espana RAFAEL RAMOS, violonchelo
Debussy Nocturnos ‘ Orfeon Donostiarra
Iberia Brahms Doble concierto en La menor. Op. 102
Strauss Cuatro ultimos “Lieder™ (para violin. violonchelo y orquesta)
; Don Juan, Op. 20 Brahms anto del Destino, Op. 54
Brahms Canto de triunfo
5. 5,67 Director; ELIAHU INBAL 19, 4,56 Director: JUAN PABLO IZQUIERDO
NOVIEMBRE 1982 Solista: FREDERIC LODEON, violonchelo MARZO 1983 Solista: ESPERANZA ABAD, sopramo
X * Tout un monde lointain Haydn Sinfonia en Sol mayor. num. 92. *Oxford
Beethoven Sinfonia niom. 7. en La mayor., Op. 92 Berio * Folk Songs
Alonso *# Biografia
(Encargo O. N. E.)
Stravinsky El pajaro de fuego :
7. 19,20,2 Director: JACQUES MERCIER 22. 25,26,27 Director: JOSE M.* CERVERA COLLADO
h?ﬂﬁEh!lﬂlE 1982 Solista: GERARD CLARET, violin Hﬁz:'zn 1983 Solista: ENRIQUE PEREL DE GUZMAN,
Ligetl * Lontano . plano
Berg Concierto a la memoria de un angel Weber Oberon .
Dvorak Sinfonia num. 7 en Re menor Britten ® Concierto para piano y orquesta
Mendelssohn Sinfonia num. 3. en La menor. Op. 56.
“Escocesa™
. Yas OR uﬂgﬁ% EETLA RADIO 23. 8.9.10 Eirm:: .IEEU?I' LOPEZ CORBOS
E STU ABRIL 1 oro Nacional Espasia
s Bluﬂnr: NEVILLE MARRINER = Schumann * Escenas de Fausto
Solista: MIRIAM FRIED, violin
Mozart Sinfonia en Si mayor. nim. 33, KV 119
Debussy El mar
Brahms Concierio en Re mayor, Op. 77
(para violin y orguesta)
10. Director: ANTONI ROS MARBA . 25. 22,2324 Director: PETER MAAG
. :ﬂ'éllé;lznnﬁ 1982 Solista: SALVATORE ACCARDO, violin ABRIL 1983 Coro Nacional de Espaiia
Toldré La filla del marxant Solista & determinar
Paganini ® Concierto num. 4. en Re menor Mozart Idomeneo, Rey de Creta, KV 166
Wagner El bugue faniasma, Obertura
Preludio y muerte
de Isolda
Tannhauser. Obertura
1. 14,15,16 Director: FRANZ PAUL DECKER & Bearien Vil 61N
ENERO 1983 Sﬂﬂ‘lll ] miﬂ.r ¥ Logpreni abwsadinton
Wagner * La Walkinin (acto T
Q
AVANCE ABONO -B. -TEMPORADA 82-83.-M. CULTURA
ABONO B
2. 15,16,17 Director: PETER MAAG 16. 11,12,13 Director: SERGIU COMISSIONA
OCTUBRE 1982 Solista:-RAFAEL OROZCO FEBRERO 1983 Solista: LUIS GALVE, plano
Beethoven Coriolano, Op, 62 Ravel Rapsodia espaiiola
Mozart Concierto nim. 26, en Re mayor, KV 537 Villa-Lobos * Concierto num. |
Brahms Sinfonia num. 4. en Mi menor, Op. 98 Franck , Sinfonia en Re
4. 29,30, 31 Director: CRISTOBAL HALFFTER 18. 23,2627 Director: ARMANDO KRIEGER
OCTUEBRE 1982 Coro Nacional de Espaia FEBRERO 1983 Solista: JOSEP M."* COLOM, pianc
" C. Halffier Tiento Glnastera * Estancia
Ivis * Sinfonia num. 4 Beethoven Fm:i:ﬂu nim. 4 en Sol mayor. Op. 58
fa piano y orquesta)
Elgar . infunﬂ m'mf. I, en La bemol
mayor. Op. 55
6. 12,13, 14 Director: ELIAHU INBAL 20. 11,12, 13 Director: JESUS LOPEZ COBOS
NOVIEMBRE 1982 Solistas  determinar MARZO 1983 Solista: MARIA ORAN, soprano
Coro Nacional de Espana Pricto ** Sinfonia nim. 2
Verdl Requiem (Encargo O. N, E.)
Turina Canto a Sevilla
E. HalfMter Sinfonietta
8. 26,27,28 Director: SACQUES BODMER 21. 18,19,20 ORQUESTA SINFONICA DE BERLIN
NOVIEMBRE 1982 Solista: CHRISTIAN ZIMMERMANN, plano MARZO 1983 (RDA)
Barce *® Sinfonia nam. 2 Director: GUNTHER HERBIG
(Encargo O. N. E.) Bernaola Sinfonia en Do
Liszt Concierto num. 2. en La mayor Bruckner Sinfonia num. 8. en Do menor
Schumann Sinfonia nim. 4. en Re menor. Op. 120
1L 17,1819 Director: GABRIEL CHMURA 24. 15,16,17 Direcior: PETER MAAG
DICIEMBRE 1982 Solista: ANGEL BERIAIN, oboe ABRIL 1983 Solista: IGOR OISTRAHK, viokn
Beethoven Leonora, Obertura num. 3, Tehaikovsky Concierto en Re mayor. Op. 35
en Do mayor. Op. 72a (para violin y orquesta)
Haydn Concierto en Do mayor Tehaikovaky Sinfonia ndm. 5. en Mi menor. Op. 64
(para oboe y orquesta)
Bartok Concierto para orquesta. Sz 116
13. 21,22,2 26. 29,30 ABRIL Director: MAXIMILIANO VALDES
ENERO 1983 ﬂ‘i‘:‘m‘&‘“ ACINID GARCIA | MAYO 1983 Solista: AURORA NATOLA, violonchelo
Solista: HUMBERTO QUAGLIATA, piano Ginastera * Concierto num. 2
Coro Nacional de Espana (para violonchelo y orquesta) Pt
Moreno Torroba ¥ Convierto para piano y orguesta Mahler Sinfonia num. 1, en Re mayor, “Titan
Holst * Los Planetas
14. 23 29 30 Direc , ;
' tor: ISAAC KARABCHEVSKI * Primera vez In ONE
ENERO 1983 Solista: JOAQUIN ACHEIEJHHIIH. piano ** Estreno Ihmm::-
Larrauri * Gardunak
Brahms Concierto para piano num. |,

en Re menor, Op. 15
Obra a determinar

[



V CICLO DE MUSICA DE CAMARA Y POLIFONIA
ORQUESTA Y CORO NACIONALES DE ESPANA

TEATRO REAL
ABONO C Recitales

1. GUIDON KREMER, violin

19 OCTUBRE ELENA BASHKIROV, piano
Sonatas

3. MANUEL CARRA, piano

2 NOVIEMBRE Haydn Sonatas

- CHRISTIAN ZIMMERMANN, piano
23 NOVIEMBRE Sonatas
~ VICTOR MARTIN, violin

7 DICIEMBRE

MIGUEL ZANETTI, piano

Turina L.as tres sonatas
11. JOAQUIN ACHUCARRO, piano
1 FEBRERO Schumann Nnvelfeta n‘.“ l

Schumann - Estudios Sinfonicos

Chopin Barcarola, op. 60

Chopin Sonata, op. 58, n.° 3
12. ALICIA DE LARROCHA, piano
8 FEBRERO Granados Escenas romanticas

Falla Danza de la Vida Breve

Falla Fantasia Bética

Chopin 24 Preludios
19. NARCISO YEPES, guitarra
12 ABRIL Recital

ABONO D Musica de camara

4 Orquesta de Camara Espaiola

16 NOVIEMBRE

Concertino-director: VICTOR MARTIN

18. ORQUESTA DE CAMARA ESPANOLA
22 MARZO Concertino-Director: VICTOR MARTIN
Solistas: KARIN MERLE, piano
ROBERT AITKEN, flauta

Mozart Andante y fuga

Mozart Concierto para plano

Mozart Concierto para flauta en Re mayor

Mozart Sinfonia n.° 29 en La mayor
20. CUARTETO GABRIELLI DE LONDRES
19 ABRIL Tchaikovsky Cuartetos

ABONO E Polifonia
7. CORO NACIONAL DE ESPANA
26 OCTUBRE ‘ Director: ENRIQUE RIBO
Stravinsky Programa a determinar

Haydn Sinfonia |
Haydn Concierto en Fa mayor para violin y cémbalo
Turina La oracion del torero
Turina Serenata
6. CUARTETO “JUILLIARD”
MIERCOLES Programa Beethoven
1 DICIEMBRE
8. ORQUESTA DE CAMARA ESPANOLA
14 DICIEMBRE Concertino-director: VICTOR MARTIN
Solista: SALVATORE ACCARDO, violin
Hindel Concerto grosso -
Vivaldi Concierto para dos violines en La menor
Paganini Carnaval de Venecia
Grieg Suite Holberg
Sarasate Navarra
13. ORQUESTA DE CAMARA ESPANOLA
15 FEBRERO Concertino-director: VICTOR MARTIN
Solistas: TERESINA JORDA y EDITH MU-
RANO, pianos
Bach ~ Fuga ‘
Bach Concierto para dos pianos en Do mayor
Bach Concierto para dos pianos en Do menor
Bach Concierto para flauta, viola y cembalo
17. CUARTETO DE LA UNIVERSIDAD DE LA
15 MARZO PLATA

CUARTETOS DE MOZART, GINASTERA y
BEETHOVEN

9. CORO NACIONAL DE ESPANA
18 ENERO Director: ENRIQUE RIBO
Solista: VICTOR MARTIN, violin
Obras de Casanovas, Cererols, Mompou, Estra-
da, Just y Marco
10. AGRUPACION CORAL DE CAMARA DE
25 ENERO PAMPLONA
Director: LUIS MORONDO
Programa a determinar
14. ORFEON DONOSTIARRA
22 FEBRERO Director: ANTXON AYESTARAN
GRUPO KOAN
Director: JOSE RAMON ENCINAR
Programa Stravinsky
15. CORO NACIONAL DE ESPANA
I MARZO Director: ENRIQUE RIBO
Obras de Des Pres, Arcadelt, Jannequin, Poulenc,
Debussy y Ravel
16. ORQUESTA Y CORO DE LA ABAO
8 MARZO Director: LUIS IZQUIERDO
Programa: La familia Bach
21. CORO NACIONAL DE ESPANA
26 ABRIL Director: ENRIQUE RIBO

Obras de Monteverdi, Castelnuovo-Tedesco y
Dallapiccola

NOTAS: La cifra que antecede a las fechas de cada concierto indica el nimero de orden

del mismo en el conjunto del ciclo.

Este avance es susceptible de modificacion.



Orquesta Sinfonica y Coro
de R. T. V. E.

Primer avance de programas
XVIII Temporada 82-83
Teatro Real-Madrid

OCTUBRE

PROGRAMA 1I:

Sabado, 9 — Domingo, 10

HAYDN: La Creacion
Director: ENRIQUE GARCIA ASENSIO
Solistas: A determinar

CORO DE RTV. ESPANOLA

PROGRAMA 2:

PROGRAMA 3:

e e

Sabado, 16 — Domingo, 17

CONCIERTO DE HOMENAJE A
S.S. EL PAPA JUAN PABLO II CON
MOTIVO DE SU VISITA A ESPANA

E. HALFFTER: a) Canticum in Papa
Johannem XXIII

b) Oda a S. S. Juan
Pablo II (***)
(Encargo de Radio
Nacional de Espana)
MOZART: Misa de «La Coronacion»
Director: ANTONI ROS-MARBA
Solistas: A determinar
CORO DE RTV. ESPANOLA

Sabado, 23 — Domingo, 24

J. ALFONSO GARCIA: Epiclesis (***)
WALTON: Concie-to para viola y

orquesta (*)
BEETHOVEN: Sinfonia n.° 3
Director: M. A. GOMEZ MARTINEZ

Solista: Emilio Mateo (viola)

T = ————

e -

PROGRAMA 4: Sabado, 30 — Domingo, 31

MAHLER: Sinfonia n.° 6 (*)

Director: ODON ALONSO

'NOVIEMBRE

PROGRAMA 5: Sabado, 6 — Domingo, 7

28

MENDELSSOHN: Concierto n.° 1

para piano y orquesta
SCHUBERT: Sinfonia n.°9

Director: GIAN LUIGI GELMETTI
Solista: Luis Galve (piano)

PROGRAMA 6: Sabado, 13 — Domingo, 14

DEBUSSY: Preludio a la siesta de un
fauno

J. GUINJOAN: Concierto para
violonchelo y orquesta (*)
PROKOFIEV: Sinfonia n.°7
Director: MAX BRAGADO
Solista: Lluis Claret (violonchelo)

PROGRAMA 7: Sabado, 20 — Domingo, 21

HAYDN: Misa de Santa Cecilia (*)

Director: ALBERTO BLANCAFORT

Solistas: Caridad Casao (soprano)
Carmen Sinovas (contralto)
Juan Porras (tenor)

CORO DE RTV ESPANOLA

PROGRAMA 8:

Sabado, 27 — Domingo, 28

MILHAUD: El buey sobre el tejado

Para violin y orquesta (*)
Resto del programa a determinar

Director: JEAN FOURNET
Solista: Agustin Le6n Ara (violin)

DICIEMBRE

PROGRAMA 9: Sabado, 4 — Domingo, 5

STRAWINSKY: Sinfonia de los salmos
BRAHMS: Rapsodia para contralto

y orquesta
KODALY: Psalmus hungdricus
RAVEL: Dafnis y Cloe (2.* suite)
Director: IGOR MARKEVITCH
Solista: Linda Finnie (contralto)
CORO DE RTV. ESPANOLA

PROGRAMA 10: Sabado, 11 — Domingo, 12

PROKOFIEV: Sinfonia cldsica

WAGNER: Preludio y muerte de
Tristdn e Isolda

FALLA: El sombrero de tres picos
(2.* suite)

BEETHOVEN: Sinfonia n.° §

Director: IGOR MARKEVITCH

PROGRAMA FUERA DE ABONO. Juev~s, 16 — 20,30 h.

CONCIERTO ESPECIAL
PARA LA UNION EUROPEA

DE RADIODIFUSION (UER)

E. SWEENEY: Canzona (*)
WEBER: Concierto para clarinete

y orquesta (*)
MAHLER: Sinfonia n.° 1
Director: RENHIM GOKMEN
Solista: James Campbell (clarinete)



PROGRAMA 11:

Siabado, 18 — Domingo, 19

L. MOZART: Sinfonia de los juguetes

A. BLANCAFORT: Sinfonieta coral (***)

(Encargo de Radio Nacional)

BRITTEN: El diluvio de Noé (*)

Director: ODON ALONSO

Solistas: A determinar

CONJUNTO INSTRUMENTAL

ESCOLANIA DE NTRA. SRA. DEL
RECUERDO

CORO DE RTV. ESPANOLA

PROGRAMA 12:

ENERO

Sabado, 15 - Domingo, 16

HAYDN: Sinfonia n.” 48 8, Bt
MARTINU: Concierto para oboe

y orquesta (*)
BRAHMS: Sinfonia n.° 2
Director: M. A. GOMEZ MARTINEZ
Solista: Antonio Faus (oboe)

PROGRAMA 13:

gébadu, 22 — Domingo, 23

HAYDN: Sinfonia n.° 88

BRAHMS: Un requiem alemé#n
Director: M. A. GOMEZ MARTINEZ
Solistas: A determinar

CORO DE RTV. ESPANOLA

PROGRAMA 14: Sabado, 29 — Domingo, 30

HAYDN: Sinfonfa n.® 100
GURIDI! Una aventura de

Don Quijote (*)
SCHUMANN: Concierto para
violonchelo y orquesta
R. STRAUSS: Las travesuras de
Till Eulenspiegel
Director: M. A. GOMEZ MARTINEZ
Solista: Ksenija Jancovic (violonchelo)

PROGRAMA 15:

FEBRERO

S4bado, 5 — Domingo, 6

BRAHMS: Obertura para un
«Festival académico»

 A. GONZALEZ ACILU: Concierto para

" PROGRAMA 16:

piano y orquesta
VILLALOBOS: Sinfonia n.” 4

«Vitoria» (**)
Director: ENRIQUE GARCIA ASENSIO

Solista: Pedro Espinosa (piano)

o — S e S

Sabado, 12 — Domingo, 13
T. MARCO: Conclerto «Eco»

para guitarra y orquesta (")
ORFF: Carmina Burana
Director: ODON ALONSO
Solista: Narciso Yepes (guitarra) =
CORO DE RTV. ESPANOLA

PROGRAMA 17:

Sabado, 19 — Domingo, 20

J. PERIS: Canciones para Dulcinea (*)
Resto del programa a determinar
Director: SILVA PEREIRA

Solista: José Tordesillas (piano)

PROGRAMA 18:

Sabado, 26 — Domingo, 27

FERNANDEZ BLANCO: Obertura (*)
R. STRAUSS: Duetto concertino

para clarinete y fagot (*)
DURUFLE: Requiem (*)
Director: ENRIQUE GARCIA ASENSIO
Solistas: José Vadillo (clarinete)

Juan A. Enguidanos (fagot)
CORO DE RTV. ESPANOLA

PRUGRAMA 19:

PROGRAMA 20:

MARZO

Sabado, 5 — Domingo, 6

MOZART: Sinfonia n.° 41 nlﬁpitern
BARTOK: El castillo del Principe
Barba Azul

Director: ZOLTAN PESKO
Solistas: Klara Takacs (mezzo-soprano)
Laszlo Polgar (bajo)

Sébado, 12 — Domingo, 13

HAYDN: Las estaciones
Director: ODON ALONSO
Solistas: A determinar
CORO DE RTV. ESPANOLA

PROGRAMA 21:

Y T = s e P ETIx

Sabado, 19 — Domingo, 20

HONEGGER: Pastoral d'Eté (*)

MORENO TORROBA: Didlogos para
guitarra y orquesta (**)

BRAHMS: Serenata Op. 11 (*)

Director: M. A. GOMEZ MARTINEZ
Solista: Pepe Romero (guitarra)

PROGRAMA 22:

(*)

Primera vez por la Orquesta,
(**) Estreno en Espana,
(***) Estreno absoluto,

Sabado, 26 — Domingo, 27.
MAHLER: Sinfonia n.° 3

Director: M. A. GOMEZ MARTINEZ
Solista: A determinar

CORO DE RTV. ESPANOLA

ESCOLANIA DE NTRA. SRA. DEL
RECUERDO
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IV Curso de Misica Barroca y Rococo
San Lorenzo de El Escorial

(16-28 Agosto 1982)

Cursos de canto e instrumentos Profesor

Philippe Herreweghe
Anne Verkinderen
Philippe Herreweghe

Canto (Interpretacioén) ... ... ... ...
Canto (T0CNIBATY &, v ssn sur sis s
Canto Coral ... ... ... ...

Flauta de pico, | Ricardo Kaniji
Flauta de pico, Il ... ... ... .. Alvaro Marias
Flauta travesera barroca ... ... .. ', Mariano Martin
Violin (dias 16 al 21) ... ...-... ... Emilio Moreno
Violin (dias 23 al 28) ... ... ... ... Chiara Banchini
Clavecin y Pianoforte ... ... ... ... Jacques Ogg

Viola de gamba ... ... . Jordi Savall
Violoncello barroco ... ... ... .. Wouter Moller
Conjunto instrumental ... ... ... Jordi Savall

Bajo continuo ... ... ... Aline Parker Zylberajch

Cursos monogréficos Profesor

«El Rococéd musicals ... ... ... Antonio Martin Moreno

(dias 16 al 21)
«Arte y Arquitectura rococé» ... Santiago Amoén
(dias 23 al 28)

PROGRAMAS DE LOS CURSOS

Canto: Repertorio a elegir por el alumno dentro de los
limites cronolégicos del curso.

(.‘.n:lr':;«::rl Coral: Repertorio a concretar segun la composicion
el coro.

Flauta de pico, I: Estudios de técnica, articulacion, pasa-
jes dificiles. Obras de Van Eyck. Una o dos obras de
los diferentes estilos (italiano, francés). L. Art de Pre-
luder, de Hotteterre.

Flauta de pico, ll: Relacién entre articulacion dinamica y
emision. Técnica de diafragma. Vibrato. Recursos ex-

presivos. El estilo francés y el italiano. Ornamentacion
barroca.

Travesara barroca: Técnica y evolucion en el siglo XVIII

a través de Hotteterre, Quantz y Devienne. Sonatas
para flauta de J. S. Bach.

Violin barroco: (Cuerdas «mis» y «la» de tripa pura. Afi-

nacion 415). Tratado de Leopoldo Mozart. Obras de
Gaviniés, Ximénez, Haydn, Mozart.

Clavecin y Pianoforte: Haydn, Sonatas para clave/piano.

Carl Philipp Emanuel Bach: Sonatas prusianas y Wiir-
temberg; Sonatas, Fantasias y Rondoés.

Viola de gamba: Seminario sobre J. S. Bach y M. Marais
(I, ll y IV libros). Nivel de admisién, una Sonata de

J. S. Bach y la Follia de M. Marais. Maximo 6 alumnos.

Violoncello barroco: Una suite de J. S. Bach, una de Ge-
miniani y otra de Boccherini., Este curso esta abierto
también a cellistas, de un nivel avanzado, con instru-
mento moderno.

Conjunto instrumental: Repertorio a decidir segin com-
posicion del conjunto. Se pueden matricular también
alumnos de instrumentos que no estén representados

en las asignaturas del Curso (viola de gamba, laud
oboe...).

Bajo continuo: Clases practicas. Para alumnos de clave-
vecin, laud, viola de gamba y violoncello barroco.

El Curso enviara informacién mas completa a los que
nos lo pidan, incluso fotocopias de misica. Todos los
profesores hacen hincapié en que se usen ediciones ori-
ginales (urtext) y en que el repertorio que se vaya a

trabajar en el curso haya sido estudiado concienzuda -
mente




AVANCE DE PROGRAMAS

Lunes, 16

22 30 horas. Real Coliseo de Carlos lll. Obras de
Gesualdo, Del *%onte, Monteverdi. Solistas de la

Chapelle Royal. Director: Philippe Herreweghe.
Entradas: 500 y 350 ptas.

Miércoles, 18

22 30 horas. Real Coliseo de Carlos lll. EI arte
violistico del barroco francés. Obras de M. Ma-
rais y A. Forqueray. Jordi Savall (viola de gam-
ba), Ton Koopman (clavecin).

Entradas: 500 y 350 ptas.

Viernes, 20

22 30 horas. Real Coliseo de Carlos Ill. Obras
de Gemianini, J. S. Bach y Bncr_:herini. Wouter
Méller (violoncello barroco), Aline Parker Zil-

berajch (clavecin). |
j [ Entradas: 500 y 350 ptas.

Sabado, 21

22 30 horas. Real Coliseo de Carlos lll. Obras
de Telemann, Rameau, Clérambault. Grupo «De
Egelentiens. Harry Geraerts (tenor), Wilbert Ha-
zelzet (traverso), Ruth Hesseling (violin barro-
co). Christiaan Norde (viola de gamba), Jacques

O clavecin).
g9 ( ) Entradas: 500 y 350 ptas.

Domingo, 22

22 30 horas. Real Coliseo de Carlos lll. «La To-
nadilla escénica». Obras de Mison, Esteve Ro-
sales. Montserrat Figueras (soprano), Chiara
Banchini y Emilio Moreno (violines barrocos),
Aline Parler Zilberajch (clavecin), Jordi Savall

viola de gamba).
[ g ) Entradas: 500 y 350 ptas.

Lunes, 23

22.30 horas. Real Coliseo de Carlos lll. Obras
de Cima, Riccio, Merula, Frescobaldi, Fontana,
Castello, Corelli y J. S. Bach. Frans Briggen

(flauta de pico y travesera barroca), Bob van
Asperen (clavecin).

Entradas: 500 y 350 ptas.

Jueves, 26

22,30 horas. Real Coliseo de Carlos lll. Progra-
ma Bach (Brandenburgo IV y V y Concierto en

re menor, para clave y orquesta). Orquesta Me-
lante 81). Director: Bob van Asperen. Kees
Boeke, Ricardo Kanji (flautas de pico).

Entradas: 600 y 400 ptas.

Viernes, 27

22,30 horas. Real Coliseo de Carlos lll. Obras
de Mozart, Haydn, Sor. Montserrat Alavedra (so-
prano), Jacques Ogg (pianoforte).

Entradas: 500 y 350 ptas.

Sabado, 28

22.30 horas. Real Coliseo de Carlos Ill. Obras
de Handel, Mozart, Boccherini. Camerata de Ma-
drid. Director: Luis Remartinez. Jacques Ogg
(clavecin y fortepiano).

Entradas: 500 y 350 ptas.

Todos los programas son susceptibles
de modificacion
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MUSICA EN DAROCA

RNACIONAL
A ANTIGUA

IV COURS INTERNATIONAL DE MUSIQUE ANCIENNE
[VINTERNATIONAL COURSE OF EARLY MUSIC

ROSMARIE MEISTER

Canto - chant - song

ot

S .
e
. E

4 Ba

JAN WILLEM JANSEN

Contimuo

REINHARD VON NAGEL
EMER BUCKILEY

Afinacion - accord - tuning

18% wsed @

28

S
&)

PERE ROS

Vicda da gamba

JORGE FRESNO

Vikuela, laud y guii:iﬂ‘ﬁ barroca - vihueky, huth et puitarme Barcane - 4 Fuela, hure and !mr{x.iuc guimr

teclado espaiiol
JOSE L. GONZALEZ URIOL

- Clave ¥ Organo - claveein et orgue - harpsichord and organ

7 al 14 de septiembre de 1982

DAROCA, Zaragoza (Espafia)

Secretaria: Institucion “Fernando el Catdlico”. f.-ien.:iﬁrf de Mﬁ:sica Antigua,
Diputacion Provincial, Plaza de Espaia, 2 - LARAGOZA (Espana)

Ministerio de Cultura - Institucion " Fernando el f.,alf'}lu:{‘.:
Parroquia, Ayuntamiento v Asociacion Cultural de Daroca,

dalag i wn Wan AErg fhaaa e SARATARSN




JORNADAS INTERNACIONALES
DE «NOVA MUSICA->

Barcelona - Sitges 21-29 Septiembre, 82
Fundaciéon Joan Miro

CURSOS D’INTERPRETACIO

Marti Colomer, trompeta

Claude Helffer, piano

Xavier Joaquin, percussio

Siegfried Palm, violoncel

Anna Ricci, veu

Carlos Santos/Cesc Gelabert, expressié musical i
corporal

Jesus Villa Rojo, clarinet

CURSOS DE COMPOSICIO

Luigi Nono, Coriun Aharonian,
Joan Guinjoan, J. M. Mestres-Quadreny

CONCERTS

L’Itinéraire

Ensemble 13

Claude Helffer

Orquestra Ciutat de Barcelona
Carles Santos / Cesc Gelabert
EXVOCO Stuttgart

LIM

PONENCIES

Joaquim Homs, Xavier Benguerel,
Josep Soler, Benet Casablancas,
Xavier Canals, Jordi Vallés

TAULES RODONES

Mdusica 1 text
Moderador: Jaume Vallcorba
Llorenc Barber, Joan Brossa,
Luigi Nono, Salvador Oliva,
Xavier Rubert de Ventos

Musica i societat
Moderador: Manuel V_ails
Ramén Barber, Friedrich Hommel,

Tomas Marco, Luigi Pestalozza

Generalitat de Catalunya

Carrer Mallorca, 272
Barcelona-37
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«ESTIU MUSICAL INTERNACIONAL»

VILANOVA I LA GELTRU
Costa Dorada, Espana
Agosto 2 al 22, 1982

PROFESORES:

Boris Goldstein, violin

Vidor Nagy, viola

Mark Vershavsky, cello

Halina Czreny Stdfanska, piano
Ludwik Stefansky, piano

Julia Madatova, acompanante
Gunter Schmidt, acompanante
Novin Afrouz, acompanante
Zsoltan Polgar, musica de camara

Secretaria:

THE MASTERPLAYERS CONCERTS CORPORATION
Via Rovello, 20

CH-6900 Massagno

Switzerland

Tel. 0041-91-560828
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| CONCURSO INTERNACIONAL DE PIANO FREDERIC CHOPIN EN MALLORCA
(25-29 Octubre, 82)

I.o CONCURSO INTERNACIONAL DE PIANO

FREDERIC CHOPIN EN MALLORCA

BASES DEL CONCURSO
PREAMBULO

l°.- El 1*, Concurso Internacional de Piano «Frederic Chopin» de
Palma de Mallorca, tendra lugar los dias 235, 26, 27, 28 y 29 de
octubre de 1982,

2°.- El concurso estd abierto a los pianistas de todos los paises, con
edad maxima de treinta y cinco anos.

I - PETICIONES DE INSCRIPCION

3°.- Para inscribirse debidamente, los concursantes deberan presen-
Jar los siguientes documentos: Solicitud en la que conste su
nombre y apellidos, justificante de la edad, nacionalidad, domi-
cilio, curriculum vitae, titulos académicos y titulos de las obras

a interpretar en cada una de las pruebas del concursor

4¢.- Abonar 1.000 ptas., como derecho de inscripcién, que se haran
efectivas en la presentacion de los candidatos.

5°.- Los concursantes deberdn presentarse el dia 25 de octubre de
1982 de 10 a 12 horas en las oficinas del Conservatorio de
Musica, Plaza Hospital n.° 4 de esta ciudad, donde, tras acredi-
tar su identidad, se les asignara hora y lugar de estudio, a las 13
horas tendra lugar una recepcion de los concursantes en la sede
del Consell Generzl Interinsular de las Baleares.

II - CONDICIONES GENERALES

6°.- Se constituye una Comisién Organizadora que tendra su sede
oficial en el conservatorio de Palma de Mallorca, a donde de-
beran dirigir sus peticiones mediante el boletin adjunto cuantas
personas quieran inscribirse en el concurso. La Comision
Organizadora tendra las siguientes atribuciones: a) Cuidara de
recibir las solicitudes de los concursantes y de comunicarles
con antelacion debida su admision si procede, siempre y cuan-
do rednan las condiciones que establezcan las siguientes bases.
b) Proveer de alojamiento gratuito a todos los concursantes
desde el dia anterior a la Prueba Eliminatoria. Los concursan-
tes que pasen a la Prueba Selectiva y Prueba Final gozaran de
estancia completa hasta el dia siguiente del final del Concurso.
¢) Designacion del local donde se celebrardn las Pruebas, asi
como el horario de las mismas. d) Establecer el orden de actua-
C10n previo sorteo. €) Nombramiento del jurado.

Il - JURADO

7°.- El jurado que se designe serd dado a conocer al menos con diez
dias de antelacion a la fecha inicial del concurso y estara com-

puesto por importantes pianistas, compositores y criticos espa-
fioles y extranjeros. Su fallo serd inapelable.

IV - PREMIOS

8°.- Se establecen los siguientes premios:
Primer premio: 1.000.000.- ptas., Diploma e interpreta-
cion del Concierto para piano y orquesta
en Fa menor, Op. 21 de Frederic Chopin

en Palma de Mallorca y recitales en Me-
norca ¢ Ibiza.

Segundo premio: 500.000.- ptas. y Diploma.
Tercer premio: 250.000.- ptas. y Diploma.

9¢.- los premios seran indivisibles y el jurado podra declarar desier-
tos alguno o algunos de ellos s1 asi lo cree en justicia.

10°.- Los concursantes que Tesulten ganadores deberan recoger per-
sonalmente los premios en el lugar y hora que se les indique,
sin que puedan delegar, en este acto, a ninguna persona que le
represente.

1 1°.- El concursante que obtenga el Primer Premio, quedara exclui-
do para participar en los concursos que puedan celebrarse en
anos suces1vos.

CONDICIONES FINALES

12°.- El mero hecho de inscribirse, llevara implicita la tacita acepta-
cion y sujecion completas a la letra y al espiritu de estas bases.

13°.- El plazo de inscripcion quedara cerrado el dia 15 de septiembre
de 1982.

14°.- Todo lo que no esté previsto en estas bases, sera resuelto por la
Comision Organizadora.

VI - DISPOSICIONES RELATIVAS
A LAS PRUEBAS

1 5°.- Se establecen tres pruebas:
A - Eliminatoria
B - Selectiva
C - Final

Todas las obras del Concurso son de Frederic Chopin.

A.- PRUEBA ELIMINATORIA
(dia 25 a las 16 horas)

|.» Obras obligadas:
Tres estudios: uno del op. 10, otro del op. 25 y otro de los estu-

dios postumos.
2.2 QObras libres:
Un Vals, una Mazurca y un Nocturno.

B.- PRUEBAS SELECTIVAS .
Las pruebas selectivas tendran lugar los dias 26, 27 y
28 para los concursantes que superen la Prueba Elimi-

natoria.

1.2 Obra Obligada:
Balada (de Mallorca) en Fa Mayor, n.° 2.

2.2 Obras hibres: ,
Dos obras a elegir entre Scherzos, Baladas y Polonesas 5,6 6 7 y

otra a elegir entre Barcarola, Fantasia en Fa Menor y uno de los
improntus. No se puede tocar una obra ya interpretada anterior-
mente por el ncursante. La duracion conjunta de las obras sera,

como maximo, de treinta minutos.
C.- PRUEBA FINAL

(dia 29)
|.* Obra obligada
Andante spianato con Polonesa, op. 22.

2.2 Obras libres:
Obras a escoger. Duracion total de la Prueba final,

treinta minutos.

16°.- Los concursantes presentaran al jurado, al menos, un ejemplar
de las obras a interpretar,

| 7¢.- En cada prueba, se tocaran de memoria todas las obras.

18°.- Las obras, en las Pruebas Eliminatoria y Selectiva, deberdn eje-
cutarse sin repeticiones.




ORQUESTA
«CIUDAD DE VALLADOLID»

Convocatoria de Concurso-oposicion para
cubrir plazas de los instrumentos siguientes:
Violin, Viola, Violoncello, Contrabajo, Flauta,
Oboe, Clarinete, Fagot, Trompa, Trompeta y
Percusion.

1 -CONDICIONES DE CONTRATACION:
Sueldo minimo en ptas: 980.000 anuales, divi-
didas en 14 pagas, mas seguros, y aumentos
segun puesto que se ocupe en la Orquesta.

2 -SISTEMAS DE TRABAJO:
Cuatro ensayos semanales, de martes a vier-
nes, y de tres horas de duracidon, con un
minimo de 50 conciertos anuales y un maximo
de 60.

Dos horas diarias, dos dias a la semana,
dedicadas a la ensefanza o promocion de la
Orquesta en escuelas de la ciudad.

3.-VACACIONES:
Descanso semanal de treinta y seis horas

seguidas. Vacaciones anuales desde el 5 de
Julio al 20 de Agosto.

4 -AUDICIONES:
Tendran lugar del 15 al 30 de Septiembre de

1.982.

5.-DOCUMENTACION:
A) Curriculum Vitae.
B) Certificado de Estudios o, en su defecto,
documentacion que acredite su preparacion

musical.
C) Fotocopia D.N.l. o Pasaporte.

6.-PRUEBAS:
Una obra de libre eleccion.
Una obra obligada (un tiempo de un concierto
O sonata)
Lectura a primera vista de un pasaje de reper-
torio de orquesta.

Mﬂﬂdc{mm : w 7.-FECHA LIMITE DE RECEPCION DE SOLICI-
' TUDES.
’& Y7 , ‘E V { é /4” 5 de Septiembre de 1.982.
0@0&" dﬂd ‘/ 8.-Con la mfayor rapidez sera contestado al can-
didato, informandole sobre la fecha que tendra
M”ﬂ[ﬂ#/ PN' wm ugar la audicion y la obra obligada para su

nstrumento.

AWW * Va//dqéﬁl 9.-La Orquesta pondra a disposicién de los can-

didatos un pianista acompafante en el caso de

que el candidato no cuente con un acompa-
VA”AN”D @PMA) nante habitual. .
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EXTRACTO DEL REGLAMENTO

CONDICIONES GENERALES

El concurso internacional de interpretacion instrumental « Concurso
musical internacional Reina Elisabeth » reservado a los pianistas,
tendrd lugar en Bruselas desde el 28 de abril hasta el 28 de mayo
1983. EIl sorteo que fija el ordéen de pasaje de los candidatos es
previsto algunos dias mas pronto.

El concurso estd abierto a los musicos de cualquier nacionalidad.

Los candidatos deberan tener Ja edad de 17 afios por lo menos - (salvo
autorizacion especial concedida por ¢l Comité de Direccion), y no
haber cumplido los 32 afios en lIa fecha fijada como limite para Ia
inscripcién de los candidatos. {15 de enero de 1983).

- Debrén acompafiar su peticion de la documentacién descrita en el

pardgrafo 2 de las condiciones de inscripcion. El derecho de inscrip-
cion es de 2.500 francos belgas.

Los laureados que hayan obtenido uno de los 6 primeros premios

. de concurso musical internacional Reina Elisabeth para piano, ya

no podran participar al concurso organizado para el mismo instru-
mento.

Gastos de viaje.

La Administracién del concurso reembolserd 50 % de sus gastos de

viaje a las candidatos participando a Ia prueba del segundo grado y
- llegando de pais non limitrofes de Bélgica, sobre presentacién de

< acto de desembolsos.

Esta medida vale para todos los candidatos que no estan subsidiado
por su gobierno y que no tienen ninguna. beca especial para participar

al concurso.

Alojamiento,

Un Comité de Acogida procurara al candidato que lo pida y segin
las posibilidades, alojamiento ofrecido benévolamente en familias de
Bruselas. Este alojamiento estd reservado exclusivamente para el
concursante (ver boletin de inscripcion).

El mis:m.u_ Comité asegurera para todos los candidatos que le pider
la PGElbl].lii&d de estudiar durante la duracién de pruebas elimina-
torias sobre los majores pianos disponibles.

Registro, |
El Concurso Musical Internacional Reina Elisabeth se reserva el

derecho de autorizar la radiodifusién, la televisién de los conciertos

y d_e las sesiones flt?l Concurso, y de realizar discos o cintas magneto-
fonicas, en beneficio del Fundo Reina Elisabeth.

Precios y premios.

- 12 premios representando un total de 1.385.000 francos belgas sern

distribuidos entre los 12 laureados.
Una medalla serd entregada a cado uno (ver pagina 9).

Una suma de 15.000 francos belgas sera intregada a cado uno de los
12 concursantss de la segunda prueba eliminatoria que no fuesen

_retenidos para la prueba definitiva.

Conciertos de los laureados,

Al final de cada sesi6n, los laureados estd4n presentidos individual-

mente por distintos organismos a fin de dar conciertos en Bélgica
o en otlre parte.

11

12

Il

Durante une periodo de un afio.empezando el dia de la proclamacion
de los resultados, ningin laureado podrd dar una ejecucion piblica
en Bélgica sin la autorizacion del Concurso Musical Reina Elisabeth.

‘Los seis primeros premiados habrin de prestar su colaboracién a un

gran concierto de presentacion con orquesta, dentro de las tres se-
manas que sigan la ultima prueba del Concurso. Ademads los tres

- primeros laureados debrdn prestar su colaboracién a un concierto de

gala, y el primer premiado a un recital.

Tendrdn ademds estos laureados que dar, por una asignacion que
fijaran de comun acuerdo con el Comité de direccion del Concurso,
cierto nimero de.conciertos en varias ciudades de Bélgica indicadas
por este Comité afectindose el beneficio de dichos conciertos al
Fundo Reina Elisabeth. Organizard estos conciertos el Comité de
direccion del Concurso o su delegado.

PETICIONES DE INSCRIPCION

Las peticiones de inscripcién pueden ser enviadas por el candidato
mismo o por las autoridades gubernamentales o académicas de su
pais, Tendrd que llegar antes del 15 de enero de 1933 por carta
certificada al Secretariado General del Concurso Musical Interna-
cional Reina Elisabeth.

El Comité de Direccién puede eventualmente prolongar el plazo de
inscripcion.

2 Deben acompaiiar la peticién de inscripcién los siguientes documen-

3

tos, que no serdn devueltos en ningun €aso:
1 partida de nacimiento;

2 certificado de nacionalidad; lo en caso de imposibilidad, una
atestacién oficial de esta nacionalidad firmada por los autoridades
del lugar de residencia del candidato;

3 dos fotografias del tamafio utilizado en los pasaportes, indicando
en el dorso el apellido del candidato; |

4 una fotografia sobre papel brillante 9 x 12 cm. como minimo,
que ser4 reproducida en el programa del concurso;

5 Una copia certificada conforme de un o de varios diplomas de
piano, que deben ser del nivel superior.

Si el candidato no era titular de tal diploma, la atestacién del director
del establecimiento donde el candidato hace sus estudios.

Si se hicieron los estudios partial o totalmente, bajo una direccion
privada, el candidato suministraria a este respecto todas las indica-
ciones tiles.

6 La atestacién de tres pianistas de reputacion internacional (pro-
fesor 0 no) escribidos expresamento per recomendar la participacion
del candidato al la sesion del concurso musical internacional Reina
Elisabeth 1983.

7 Currniculum vitaé.;

8 Si el candidato ha empezado ya la carrera de virtuoso puede
afiadir a su peticién una documentacién de prensa.

Los candidatos extranjeros residentes en Bélgica podrdn substituir
los documentos citados en los N.°* 1 y 2 del parrafo 2 por un certi-
ficado extendido por su embajada o consulado en Bélgica. Los can-
didatos apatridas habrin de remitir un certificado de identidad y
residencia extendido por las autoridades belgas o extranjeras del
lugar de su residencia.

‘No se requieren los documentos indicados en los N.* 2, 5, 6 y 8 del
parrafo 2 cuando la peticion de inscripcion del candidato viene
enviada por el gobierno de su pais de origen.
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RECEPCION DE LAS PETITIONES DE INSCRIPCION

El Comité de Direccién del Concurso Musical Internacional Reina
Elisabeth examinard las peticiones de inscripcion formuladas con-
forme a las indicaciones anteriores, y resolverd inapelablemente sobre
la admission de las mismas.

Si la peticién viene hecha por el gobierno del pais al que pertenece
el candidato, serd aceptada sin mas verificacion que la de la edad
e identidad del candidato.

El Comité de Direccion del Concurso Musical Internacional Reina
Elisabeth informara al interesado de la aceptacion de su peticién de
inscripcién. Esta aceptacién engendra el contrato entre el candidato
y la Administracién del Concurso, y le da fuerza de ley bajo con-
dicién suspensiva del, pago por el candidato del valor del derecho
de inscripcidn, es decir 2.500 francos belgas, bajo forma de un cheque
emitido por un Banco y dirigido a la orden del Concurso Musical
Internacional Reina Elisabeth, o por giro a la cuenta n° 210-0723526-
55 de la Sociedad General de Banco. En cas de giro, es necesario
enviar una prueba de la operacién al Concurso Reina Elisabeth
para evitar todo retraso én la aceptacion de al candidatura. En caso
de desistimiento del candidato no se reembolsard el derecho de
inscripcion. |

Se justificard el rehuso eventual de inscripcion mediante una nota
unida al expediente del interesado, que podra obtener una copia con-
forme de la misma. Ningin motivo de orden politico, racial, ideo-
l6gico o lingiiistico podrd motivar el rehuso de inscripcién.

El texto completo del Reglamento del Concurso, que tendrd fuerza
de ley entre las partes, serd enviado a cada candidato cuya inscrip-
cidén haya sido aceptada.

PRUEBAS DEL CONCURSO

Las pruebas del Concurso Musical Internacional Reina Elisabeth se
dividen en dos categorias :

a pruebas eliminatorias;

b prueba definitiva.

Las pruebas eliminatorias tienen por objeto designar entre todos los
concursantes a los candidatos més aptos para participar a la prueba

definitiva.

En las pruebas se presentarén los candidatos conforme a un orden

fijado por sorteo.

En cada prueba, se tocardn de memoria todas las obras, salvo la

obra inédita impuesta en la ultima prucba.

Todas las pruebas son publicas.

Un candidato admitido a la 2** prueba o a la prueba final se empefia

de participar a estas pruebas, salvo caso de enfermedad o accidente.

SORTEO DE LOS CONCURSANTES

El sorteo tiene por objeto determinar el orden de pasaje de los con-
cursantes.

Se proceders al sorteo en los dia y hora fijados por el Comité de
Direccién del Concurso. Presenciard el sorteo un Oficial judicial
belga. Cada concursante sacard de la caja un boletin con un nimero
inscrito, que serd mencionado en el carnet individual del concursante.
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11

12

13

14

15

Los concursantes estdn obligados de asistir al sorteo, a menos que
se lo impida un motivo legitimo. En tal caso, sorteard la Direccidn
del Concurso por los ausentes, a ruego expreso de los mismos. El
Comité de Direccion informard a los concursantes del dia en que
habrin de ponerse a la disposicion del tribunal de exdmenes.

El orden fijado por el sorteo no podrd modificarse sino en caso de

fuerza mayor, que el concursante habri de justificar. Solo tiene valor
esta modificacion para la prueba tocada por el caso de fuerza mayor.

PRUEBAS ELIMINATORIAS

Las pruebas eliminatorias consistirdn en dos grados.

Pruchbas del primer grado

En el primer grado, los concursantes ejecutardn las obras o partes de
obras siguientes, indicadas por el tribunal de exAmenes :

1 Seis estudios de virtuosismo de los cuales dos de Chopin, dos de
Liszt, uno de Debussy, y uno de Prokofiev, Rachmaninov, Scriabine
o Strawinsky;

2 Una obra que se comunicard a los concursantes dos meses antes
de la apertura del Concurso por el Comité de Direcciébn quien la
escogerd entre las obras de Beethoven, Clementi, Haendel, Haydn,
Mozart vy Scarlatti;

3 Una obra importante a eleccién del concursante, diferente de las
que figuren en las otras pruebas.

Solo los veinticuatro concursantes clasificados serdn admitidos a
participar a la prueba eliminatoria del segundo grado. Esto nomero
podra eventualmente estar modificado por decision del Comité
de direccion.

Prueba del segundo grado

En el segundo grado de la prueba eliminatoria, de una duracién
des 40 hasta 50 minutas, interpretarin los concursantes, segin el
deseo del tribunal de exdmenes, las obras o partes de obras siguientes :

1 Un Preludio y Fuga del Clave bien templado de J. S. Bach;

2 Una obra belga inédita, de una duracion de S a 8 minutos,

escrita especialmente para el Concurso y que serd comunicada a los
concursantes tan pronto como hayan sido definitivamento para
participar en el Concurso (después del 15 de enero de 1983).

3 Seis obras importantes y de verdadera dificultad para piano solo,
de una duracién minima de 7 minutos (siendo posible substituir una
sola obra por un grupo de dos o tres piezas como maximo del mismo
autor), de autores diferentes (al excepcién de J.S. Bach ya impuesto) y

compréndiendo una sonata clasica, una obra moderna y una obra
de autor belga.

La seleccién entre estas obras serd comunicada al candidato 24 horas
delante de la prestacién. T 0 -

Solo se admitirdn a participar a la prueba definitiva los doce laurea-
dos.

ENCELDAMIENTO DE LOS CONCURSANTES

Immediatamente después de la designacion de los concursantes
admitidos a la prueba definitiva, se efectuard el enceldamiento de
los mismos en la Capilla Musical Reina Elisabeth seguiente el orden
previsto por el sacado por sorteo. Cada uno recibird immediatamente
la partitura de la obra inédita impuesta a la prueba definitiva.
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17
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Durante el periodo del enceldamiento, los concursantes no podran ni
comunicar ni corresponder con persona alguna que sea ajena a los
servicios de la Administracion del Concurso. Tendran que someterse
a las normas de disciplina prescritas por el Comité de Direccion.

En principe, durante el periodo de enceldamiento serd destinada una
hora y media a la visita de la prensa.

LA PRUEBA DEFINITIVA

La prueba definitiva consiste en la ejecucién de las obras siguientes :

1 La obra impuesta, inédita, escrita especialmente para este Con-
curso, ejecutado con orquesta;

2 Una obra o parte de obra escobida por el tribunal entre las seis
presentadas en la prueba eliminatoria del segundo grado, y diferente
de las ya interpretadas por el concursante en dicha prueba (sin
orquesta);

3 Un concierto escogido por el concursante, a ejecutar con acom-
pafiamento de orquesta.

En la prueba definitiva, los concursantes deberdn poner a la disp:o-
sicion del Comité de Direccion del Concurso la particion y el material
del concierto escogido por ellos.

Para todo informacion y todo correspondencia :

Secretario del Concurso musical Reina Elisabeth :

11. rue Baron Horta
B - 1000 Bruxelles (Belgica)

tel. : (02) 512.10.02

— e

XXVIII' CONCURSO
INTERNACIONAL
DE CANTO DE TOULOUSE

DEL 3 AL 9 DE OCTUBRE DE 1982

THEATRE DU CAPITOLE
68.000 FRANCS

FOLLETO A PETICION:
g “CONCOURS INTERNATIONAL DE CHANT”
i  THEATRE DU CAPITOLE - TEL: (61) 23.21.35
: F. 31000 TOULOUSE (FRANCE)

FECHA LIMITE PARA INSCRIPCIONES : 15 DE SEPTIEMBRE DE 1982

ACCADEMIA MUSICALE SONDRIESE
« FRANCESCO DE MATTEO »
SONDRIO (ltalia)

Alto Patronato

del Presidente della Repubblica
Regione Lombardia

Provincia di Sondrio

Comune di Sondrio

SECONDO CONCORSO INTERNAZIONALE
SECOND INTERNATIONAL COMPETITION
ZWEITER INTERNATIONALER WETTBEWERB
DEUXIEME CONCOURS INTERNATIONAL

MICHELANGELO
ABBADO

per giovani violinisti
for young violinists
fir junge Violinisten
pour jeunes violinistes

22 e 23 SETTEMBRE 1982
AUDITORIUM « TORELLI »
SONDRIO

Accademia Musicale Sondriese - Concorso
Via Quadrio, 27 (Palazzo Sassi)

23100 Sondrio

Tél. (0342) 216.282 ou 210.950.

FESTIVAL VILLA-LOBOS 82

II CONCURSO INTERNACIONAL

DE VIOLONCHELO
(16-27 noviembre, 1982)

Secretaria:

MEC/FUNDACAO NACIONAL PRO-MEMORIA
Museu Villa-Lobos

Rue da Imprensa, 16-9.* andar s/916

Rio de Janeiro 20.030, RI-BRASIL
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Novedades editoraales
) discogridficas

A. Ruiz Tarazona

«Carmen Maria Alvarez Es-
cudero»: El maestro ara-
goneés Miguel de Ambie-
la (1666-1733). Su contri-
bucion al barroco musi-
cal. Ethos-Musica. Publi-
caciones de la Universi-
dad de -Oviedo, 1982.

«Arnoldo Liberman»: Gus-
tav Mahler o el corazon
abrumado. Busqueda en
cuatro movimientos. Alta-

lena Editores, S. A. Ma-
drid, 1982.

«Joaquin Diaz»: Romances,
canciones y cuentos de
Castilla y Ledn. Coleccion

Nueva Castilla. Vallado-
lid, 1982.

«José Alfaro Loépez»: Ma-
drid, Primera década del
siglo xx (1901-1910). Mu-

sica-Teatro. Toros. Cos-
tumbres.

«Federico Garcia Lorcanr:
Lola la comedianta, Pré-
logo de Gerardo Diego.
Edicién critica y estudio
preliminar de Piero Me.

narni. Alianza Editorial,
Madrid, 1981.

«Carlos Colén»: Rota-Felli-
ni. Publicaciones de la
Universidad de Sevilla.
Sevilla, 1981,

«Don Giovani»: Libreto en
italiano y traduccién cas-
tellana, estudio y comen-
tarios de Xavier Pujol.
Ediciones Daimon, Ma-

nuel Tamayo. Barcelona,
1982.

«El rapto en el serrallo»:
Libreto en aleman y tra-
ducciodn, estudio y comen.
tarios de Roger Alser.
Ediciones Daimon, Ma-

nuel Tamayo. Barcelona,
1982.

«Jesus Angel de la Laman:
El 6rgano en Valladolid
y su provincia. Cataloga-
cion y estudio. Publica-
cion de la Obra Cultural
de la Caja de Ahorros
Provincial de Valladolid.
1982.

«Joaquin Turina»: Escritos.
Recopilacion y comenta-
rios de Antonio Iglesias.
Editorial Alpuerto. Ma-
drid, 1982.

«Asociacion Cabanilles de
amigos del organo»: Joan
Baptista Cabanilles. Mu-
sico valenciano universal.
Autores diversos. Valen-
cia, 1981.

«Consuelo Rubio de Usg:::y
tescu»: El canto. ESI;E.'H-
ca, teoria, interpretacion.

Reus, S. A. Madrid, 1982.

«Howard Shanet»; Método
de Lectura musical. Ver-
sion castellana de J. M.

Martin Triana. Taurus.
Madrid, 1982,

«Douglas Moore»: Guia de
los estilos musicales,
Taurus. Madrid, 1982.

«Enrique Soria Medina»:
La copla. Coleccién «Co-

sas de Sevilla». Sevilla,
1981,

«Beethoven, Bach, Corelli,
Couperin, Chabrier, Cho-
pin, Haydn, Handel, Men-
delssohn, Mozart, Schu-
bert, Schumann, Tchai-
kﬂ‘l.l:"ﬂk}’, Telemann»: Seis
volumenes editados por

Parramén. Barcelona,
1982.

«Adolfo Salazar»: La musi-
ca contemporanea en Es-
pana. Ethos Musica. Pu-
blicaciones de la Univer-
sidad de Oviedo. Facsimil

de la edicién de Madrid,
193_0. Oviedo, 1982.

F. MORENO TORROBA:
Concierto Ibérico. Didlo-
gos. Pepe Romero, guita-
rra. Academy of St. Mar-
tin-in-the-Fields. Director:
Neville Marriner.

PHILIPS 9500749

F. SOR: Sonata en do ma-
yvor ,0Op. 22. Sonata en do
mayor, Op. 25. Pepe Ro-
mero, guitarra.

PHILIPS 9500586

R. HALFFTER: La madru-
gada del panadero. Don
Lindo de Almeria. Or-
questa Sinfonica Radio-
television Espanola. Di-
rector: Enrique Garcia
Asensio.

ENSAYO EMY-951
i

M. DE FALLA: El sombre-
ro de tres picos. Rimsky
Korsakov: Capricho espa-
nol. Chabrier: Espana.
Los Angeles Philharmo-
nic. Director Jesus Lopez
Cobos.

DECCA-PHILIPS 6594037

M. DE FALLA: El sombre-
ro de tres picos. (Dan-
zas). Ravel: Rapsodia es-
panola. Chabrier: Espa-
na. Riccardo Muti. The
Philadelphia Orchestra.

EMI 067-003799

M. DE FALLA: El sombre-
ro de tres picos, Danza
ritual del fuego. La vida
breve. Noches en los jar-
dines de Espana. Jorge
Federico Osorio, piano.
Orquesta Filarmonica de
Méjico. Director: Fernan-
do Lozano.

COLUMBIA UMES 3553
B

M. DE FALLA: EIl retablo
de Maese Pedro. Psyche.
Concierto de clavicémba-
lo. The London Sinfoniet-
ta Director: Simon Rat-
tle.

PHILIPS-ARGO 6594043

PADRE DONOSTIA: Missa
Pro Defunctis Agrupacion
Coral de Elizondo. Direc-
tor: Juan Eraso, organis-

ta; Claudio Zudaire.
CFE-BS 32138

A. GONZALEZ DEL VA-
LLE: Musica Asturiana
para piano. Purita de la
Riva, piano. Sociedad Fo-

nografica Asturiana.
L. SFA-11

M. DE FALLA: Obras de
piano. Antonio Besses,
plano.

COLUMBIA SCLL 14120

J. TURINA: Primera sona-
ta en re para violin y
piano. Segunda Sonata
«Espanola». El poema de
una Sanluquena. Gongal
Comellas, violin. Antoni

Besses, piano.
COLUMBIA SCLL 14121

L. BOCCHERINI: Quinte-
tos para guitarra num. 4,
5 y 6. Pepe Romero y
Conjunto de Camara de
la Academy of St. Martin-
in-The Fields.

PHILIPS 9500621

MUSICA ORGANISTICA
ESPANOLA DEL SIGLO
XVI: Antonio Baciero, en
el 6rgano del Monasterio
de la Encarnacion de
Avila. Obras de Bermu-
do, Santa Maria, Palero,
Soto, Morales, Cabezon,
Luys Alberto, Gracia Bap-
tista.

HISPAVOX 96036 (2 LP’s)

LA MUSICA EN EL CA-
MINO DE SANTIAGO:
Cantigas de Santa Maria
de Alfonso X el Sabio. Co-
dice Calixtino de Santia-
go. Libro V de Polifonia
de la Catedral de Santia-
go. Cancionero de la Co-
lombia. Grupos de Cama-
ra Universitario de Com-
vostela.

HISPAVOX 60688

POLIFONIA DEL RENACI-
MIENTO ANDALUZ:
Obras de Morales, Gue-
rrero, Vazquez, Santos y
Jerénimo de Aliseda. Co-
ro «Manuel de Falla» de
la Universidad de Grana-
da. Director: Ricardo Ro-
driguez.

HISPAVOX 60697




Entre las ya numerosas
publicaciones musicales de
la Institucion «Fernando
el Catdlico» (CS.I.C.) de
Zaragoza, destaca por su
extension e importancia la
reciente edicion facsimilar
de los dos gruesos volume-
nes que integran la «Es-
cuela Musica, segun la
prdctica moderna» de Pa-
blo Nassarre (c. 1650-
c. 1730), uno de los mas
importantes tratados del
siglo XVIIL.

La vida de este organis-
ta, compositor y teorico
aragonés se puede reducir
a unos pocos datos, algu-
nos inseguros, como su na-
cimento en Daroca, donde
al menos residio algun
tiempo para aprender Or-
gano junto al ilustre Pa-
blo Bruna, que era ciego
como él. Cuando en el ano
1683 publica Nassarre su
primera obra de teoria mu-
sical, «Fragmentos must-
cos», reeditada después en
Madrid en la imprenta de
José de Torres, era Nassa-
rre religioso de la Orden de
San Francisco. En el Real
Convento franciscano de
Zaragoza pasoO, como orga-
nista, el resto de su vida.

La «Escuela Musica» (2
volumenes publicados, res-
pectivamente en 1724 y
1723) resume enciclopédica-
mente todo el saber musi-
cal a comienzos del siglo
xviir. Como el célebre libro
de Ccrone «El Melopeo ¥

PABLO NASSARRE: Escuela Musica segiin la practica moderna.

Edicion facsimil de las dos partes, en dos volumenes,
con estudio preliminar de Lothar Siemens.
Institucion «Fernando el Catolico» de la Excma. Diputacion Provincial de Zaragoza.
Zaragoza, 1980.

el Maestro» (1613), el libro
de Nassarre se ha venido
considerando un ejemplo
tipico de conservadurismo
en defensa de las teorias
tradicionales y por tanto,
centro de los ataques de

algunos tratadistas ilustra.
dos, como el jesuita expul-
so Antonio Eximeno, cuyos
juicios adversos, algunos
crueles, se han venido repi-
tiendo hasta nuestros dias.
Es cierto que en las cues-
tiones especulativas, Nassa-
rre se mantiene fiel a la
tradicion contrapuntistica
y policoral del barroco his-
pano. Alaba la sobriedad
expresiva de nuestros
maestros, atentos siempre
al sentido del texto. Pero,

por otra parte, hemos de
convenir con Ledén Tello
(La teoria espariola de la
musica en los siglos XVII
y XVIII, Madrid, 1974) que,
en Nassarre, se formulan

principios sensualistas de
las nuevas orientaciones es-
tilisticas y melddicas del
clasicismo italianizante hu-
bieran aceptado como bue-
nos.

Uno de los mayores mé-
ritos del gran tratado del
organista aragonées, reside
en su valoracion de la mu-
sica practica, aunque inu.
tilmente ¢l se empenase en
ajustarla a canones inmu-
tables cuya vigencia se es-
taba resquebrajando pre-
cisamente en los anos de
la aparicion de «Escuela

. R PR e Sl "ﬂﬂwrw .

P.II

Musica». El examen que
realiza Nassarre de la
practica musical de su
tiempo, en especial el refe-
rente a los instrumentos,
es muy detallado y se ex-
tiende a distintos pormeno-
res (extension, posibilida-
des técnicas, fabricacion,
grafia, propiedades acusti-
cas, etc.), del arpa, vihuela
y guitarra, clavicordio, cla-
vicémbalo, monocordio, ins-
trumentos de cuerda vy
viento, organo, es decir, to-
da una introduccion a la
organologia practica de la
época.

La presente edicion del
voluminoso tratado de Na-
ssarre, viene precedida de
un magnifico estudio del
autor y de su obra, firma-
do por el musicologo ca-
nario Lothar Siemens Her-
nandez. El profesor Sie-
mens, profundo conocedor
de la escuela organistica
aragonesa, ha puesto en
claro o puntualizado sagaz-
mente, numerosos aspectos
oscuros o confusos, en tor-
no a la figura o la obra de
Nassarre. Asi los referen-
tes a las fechas que encua-
dran su vida, las ediciones
reales y las fantasmas de
«Fragmentos Musicos» vy
de «Escuela Musica», con
interesantisimos  detalles
que explican bien el hecho
extrano de haber apareci-
do fechada antes la segun-
da parte que la primera (v
en diferentes impresores).
Pero la mavor aportacion

de Lothar Siemens al libro,
es la defensa que hace del
teorico aragoneés en el ca-
pitulo «Los origenes de la
errada opinion sobre Nassa-
rre», Lothar Siemens da su
justo valor historico a la
obra de Nassarre en base
a las fechas de elaboracion
de su famoso tratado (muy
anteriores a la de su publi-
cacion), y a lo que influyo
en la opinion adversa de la
posteridad el hecho de que
Joaquin Martinez de la Ro-
ca, discipulo suyo, diese su
aprobacion al libro, sabién-
dose la poco airosa salida
que el autor de «Los desa-
gravios de Trova» habia te-
nido en la llamada «Cues-
tion Valls», una de las mas
enconadas polémicas musi-
cales del siglo Xviinl espa-
nol,

Por la solidez de su doc-
trina la «Escuela Musica»
constituve uno de los tra-
tados basicos para enten-
der la teoria y la practica
musical hispana ¢n los co-
mienzos del barroco. Su
reedicion, en cuidada repro-
duccion facsimil, merece el
aplauso para sus promoto-
res. Con estos dos volame-
nes se pone en manos del
estudioso uno de los libros
capitales de la sabiduria
musical del seiscientos es-
panol, tanto para la litera-
tura historiografica de la
musica como para la pe-
dagogia, los instrumentos,
la practica instrumental o
la coral.
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August Macke: Tanzer- 1913



