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ESTRUCTURA DE LA DIRECCION GENERAL
DE MUSICA Y TEATRO

SUBDIRECCION GENERAL DE MUSICA, con las siguien-
tes unidades:

1.—Seccion de Accidon Musical, con los Negociados de:

— Festivales y Manifestaciones Musicales
— Ciclos v Temporadas

2.—Seccion de Cooperacion Musical, con los Nego-
ciados:

— Entidades Musicales
— Intérpretes y Solistas

3.—Seccién de Actividades Liricas y Danza, con los Ne-
goclados de:

— Agrupaciones Liricas y Corecografcas
— Folklore Musical

SUBDIRECCION GENERAL DE TEATRO, con las, si-
gulentes unidades:

1.—Seccién de Accién Teatral, con los Negociados de:

— Festivales y Manifestaciones Teatrales
— Ciclos y Temporadas

2,—Seccion de Cooperacion Teatral, con los Negociados:
— Teatros y Municipios
— Teatros y Grupos Concertados

3.—Seccion de Iniciacion Teatral, con los Negociados:

— Teatro Infantil y Juvenil
— Teatro no Profesional

SUBDIRECCION GENERAL DE FOMENTO DE ACTIVI-
DADES, con las siguientes unidades:

l.—Secciéon de Promocion Musical, con los Negocia-
dos de:

— Conjuntos Instrumentales
— Agrupaciones Musicales

2—Seccion de Promocion Teatral, con los Negociados:
— Teatro Profesional
— Actividades escénicas

3.—Seccion de Difusion, con los Negociados de:
— Extension
— Divulgacion

4 —Seccion de Creacion y Conservacion, con los Nego-
ciados de:

— Concursos y Certamenes
— Conservacion

SUBDIRECCION GENERAL DE ORDENACION, con las
siguientes unidades:

1.—Seccion de Régimen de Espectaculos, con los Ne-
goclados de:
— Calificacion
— Actividades Registrales
— Estudios y Dictamenes

2.—Seccién de Asistencia Técnica, con los Negocia-
dos de:

— Montajes
— Medios Audiovisuales

3.—Seccion de Informacion, con los Negociados de:

— Informaciéon Musical
— Informacién Teatral
— Proyectos y Publicaciones

El Subdirector General de Ordenacidén sera el Vice-
presidente de la Comisiéon de Calificacion de Teatro ¥
Espectaculos, y el Jefe de la Seccion de Régimen de Es-
pectaculos ejercera la Secretaria de la misma.

GABINETE TECNICO DE LA DIRECCION GENERAL
DE MUSICA Y TEATRO, con nivel organico de Servicio.

SECRETARIA GENERAL DEL CENTRO DIRECTIVO,
con nivel organico de Seccion, con los Negociados de:
— Régimen Administrativo
— Régimen Econodmico-Financiero
— Tramitacion

Dependera directamente del Director General la IN-
TENDENCIA DEL TEATRO REAL, con rango de Seccion.
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ESTRUCTURA Y FUNCIONES DEL ORGANISMO
AUTONOMO «ORQUESTA Y COROS NACIONALES
DE ESPANA»

El Real Decreto 2.084/1978, de 26 de julio, establecio la
estructura y funciones del Organismo Auténomo «Orques-
ta y Coros Nacionales de Espana». Consecuentemente es
necesario proceder a su desarrollo en orden a lograr la
mayor eficacia en el cumplimiento de los fines de este
Organismo, con el fin de dotarle de una adecuada orga-
nizaciéon que permita el normal desempeno de sus fun-
ciones, a tenor de lo recogido en la disposicion final ter-
cera del mencionado Decreto.

Por otra parte, el Real Decreto 442/1981, de 6 de marzo,
sobre estructura organica del Ministerio de Cultura, en
su articulo 7.°, apartado 3. establece la integracion en el
Organismo Auténomo «Orquesta y Coros Nacionales de
Espana», del Centro Nacional de Documentacién Musi-
cal, creado por Orden de 30 de junio de 1978, que venia
funcionando con nivel orgédnico de Seccidén, dependiendo
de ella dos negociados, unidades administrativas que
procede encuadrar igualmente en la nueva estructura del
citado Organismo Auténomo.

En su virtud, a propuesta de la Direccién General de
Musica y Teatro, previo informe del Ministerio de Ha-
cienda, en aplicacion de la disposicién final 13 del Real
Decreto-ley 22/1977, de 30 de marzo, y con la aprobacion
de la Presidencia del Gobierno, de conformidad con lo
dispuesto en los articulos 13.7 de la Ley de Régimen Ju-
ridico de la Administraciéon del Estado y 130.2 de la Ley
de Procedimiento Administrativo, vengo en disponer:

El Organismo Auténomo «Orquesta y Coro Nacionales
de Espafna» queda estructurado por las siguientes uni-
dades administrativaas:

1.—Secciéon de Gestion Econémica y Financiera, con
los Negociados de:
— Contabilidad y N6minas
— Presupuestos

2.—Seccion de Régimen Interior, con los Negociados de:
— Contratacion
— Personal

3—Seccién de Promocion v Programacion, con los Ne-
gociados de:
— Promocion
— Programacion

4.—Seccion de Documentacion Musical, con los Nego-
ciados de:
— Documentacion
— Conservacion

——— e e e
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ESTRUCTURA DEL ORGANISMO AUTONOMO
«TEATROS NACIONALES Y FESTIVALES DE ESPANA»

Para la ejecucion de las actividades encomendadas al
Organismo Auténomo «Teatros Nacionales y Festivales
de Espana» y en directa dependencia del Director Geren-
te cuyas funciones aparece enumeradas en el articulo 6.°
del Real Decreto 539/1978, de 17 de febrero, se configuran
las siguientes unidades:

El Comisario de los Ballets Nacionales de Espafa, con
categoria de Jefe de Seccién y las competencias enu-
meradas en el articulo 9.° del Real Decreto 539/1978, segun
la redaccion dada por el Real Decreto 790/1980, de 28 de
marzo, contrara con los negociados de:

— Ballet Espafiol
— Ballet Clasico

Seccion de Promocioén y Publicidad, que contarid con
los Negociados de: -

— Produccién y Programacion
— Publicidad y Promocion

Seccion de Documentacion Teatral, con los Negocia-
dos de:

— Administrativo
— Técnico

.Los Intendentes de los diferentes Teatros gestionados
directamente por el Organismo Auténomo, hasta un ma-
ximo de cuatro, con categoria de Jefes de Seccidn los

de los Teatros Nacionales «Maria Guerrero» v «La Zar-
zuela» de Madrid.

El Administrador, cuyo titular tendra la categoria de
Jefe de Servicio v las competencias enumeradas en el
articulo 7.° del Real Decreto 539/1978, de 17 de febrero,

contrara con las siguientes unidades con nivel de Nego-
ciado:

— NoOminas

— Contabilidad y Estadistica

— Presupuestos y Rendicion de Cuentas
— Caja

El Secretario General del Organismo, cuyo titular ten-
dra categoria de Jefe de Seccion, v las competencias enu-
meradas en el articulo 8.° del Real Decreto 539/1978, de
17 de febrero, contara con los Negociados de:

— Personal y Relaciones laborales
— Contratacion v Asuntos Generales




PREMIO NACIONAL DE COMPOSICION MUSICAL
IV CENTENARIO DE LA MUERTE DE
SANTA TERESA DE JESUS

Como contribucién a la conmemoraciéon del IV Cente-
nario de la muerte de Santa Teresa de Jesus, el Minis-
terio de Cultura convoca un Concurso de Composicion
musical con las siguientes bases:

1.—Se convoca el Premio Nacional de Composicion Mu-
sical en honor de Santa Teresa de Jesis, al que podran
concurrir compositores de nacionalidad espafiola.

Las obras musicales originales e inéditas seran com-
puestas para voz humana, acompafnada de piano o con-

junto instrumental de Camara y tendrén una duracién no
| inferior a quince minutos.

2.—Las instancias para participar en dicho Premio Na-
| cional deberan dirigirse al Subsecretario de Cultura,
acompanadas de la partitura por quintuplicado v habran
de presentarse en el Registro General del Ministerio de
Cultura, en las Delegaciones del Departamento, o por
cualquiera de los medios previstos en la Ley de Procedi-
miento Administrativo, hasta el 31 de julio de 1982.

3.—EIl Premio Nacional Santa Teresa de Jesus, sera uni-
co e indivisible, y estara dotado con 500.000 pesetas.

4.—El] Jurado estara presidido por el Subsecretario de
Cultura, quién podra delegar en el Director General de
Mdusica y Teatro y 5 vocales, que seran nombrados por
Orden Ministerial entre personalidades rclevantes en la
vida musical espaiiola.

Actuara como Secretario, con voz y sin voto, el Secre-
tario General de la Direccion General de Musica y Teatro.

Los miembros del Jurado no podran delegar su repre-
sentaciéon y solamente seran validos los votos emitidos
por los miembros presentes en las reuniones del mismo.

El Jurado emitira su fallo, que sera inapelable, antes
del 30 de septiembre de 1982.

Los componentes del Jurado tendran derecho a perci-
bir las dietas previstas a tal efecto por las disposiciones
vigentes, asi como el abono de los trabajos de estudio y
seleccion y de las indemnizaciones que se ocasionen por
| locomocién.

La presentacién de las obras para tomar parte en la
convocatoria de este Premio, supone la aceptacién expre-
sa y formal de los términos de la presente disposicion

y del fallo inapelable del Jurado. l

CONCESION DE LAS AYUDAS A LA CREACION
MUSICAL

El jurado tras deliberar sobre los proyectos presenta-
dos acordé conceder 10 ayudas a la Creacién Musical
por un importe total, cada una de ellas, de QUINIENTAS

MIL PESETAS (500.000 ptas.), a los siguientes solici-
tantes:

— Francisco CANO PEREZ: «Concierto para guitarra
orquestar,

— Rafael DIAZ GARCIA: Opera de camara sobre el

texto de Pablo Ruiz Picasso «El deseo atrapado por
el rabon.

— Francisco ESTEVEZ DIAZ: Dos obras de musica
electronica (la primera para orquesta o diferentes
grupos orquestales y la segunda para sonidos sin-
téticos).

— Juan José FALCON SANABRIA: Ballet Sinfénico

«Iguaya» para gran grupo instrumental y coros
integrados.

— Carles GUINOVART I RUBIELLA: «Concierto para
piano y orquestan»,

— Gonzalo DE OLAVIDE: «Obras sinfénica para gran
orquesta y una voz solista sobre un texto de An-
tonio Machadon.

— Francisco OTERO PEREZ: Obra titulada «La tierra,
tan futura» para orquesta, coro y cinta magnética.

— Manuel SECO DE ARPE: Composicién para gran
orquesta sinfénica, como mixto y solistas vocales
para el texto «Dispositio coenae Cypriani», de la
Biblioteca Vaticana.

— José SOLER SARDA: Opera de camara sobre el re-
lato «La belle et la béte» de Beaumont.

— José Luis TURINA DE SANTOS: Dos obras de ca-
mara (la primera una obra para piano a cuatro ma-
nos y la segunda una épera de camara basado en
la pieza teatral «Ligazén» del «Retablo de la Ava-

del Valle Inclan).

| ricia, la Lujuria y la Muerte», de Don Ramén Maria




Hace algun tiempo (16 anos), cuan-
do ia Espaiia del «decreto» y el «garro-
te» un homo sapiens de la vida politica
descubrié lo bueno y saludable que era
para la «Patria» una Orquesta y un
Coro insertos en el tinglado de la Ra-
dio y la Television del Estado (por
aquel entonces no podia uno asistir a
reuniones de alto nivel en el seno de
las cadenas de radio yTV europeas, sin
una Orquesta y un Coro bajo el brazo...,
iqué dirfan si no las RTV de Italia,
Francia, Alemania, Suecia, Suiza, etc,,
paises estos cuyo desarrollo econémico
y social no habia ignorado la cultura
musical!

De pronto y de un plumazo (asi se ha-
cian los decretos), aparece en la vida
publica espafiola la Orquesta y Coros
de la RTVE. La «otra Orquesta» (la
«una» era la Nacional), sostenida con
los fondos de todos los contribuyentes
hispanicos. jBravo!, nos dijimos unos
y otros, los que hacen la musica y los
que la disfrutan desde sus butacas
«reales» o0 ante la monofonia de la pe-
quenia pantalla. Nuevos puestos de tra-
bajo para los musicos, posibilidades
para el numeroso elenco de composi-
tores que confiaban asi ver estrenadas
sus obras, grabacion de los conciertos
con su considerable aportacién al pa-

trimonio musical y a la historia, pro-
yeccion de la cultura musical a través
de los grandes medios de comunica-
cion... y, de paso, entretenimiento cultu-
ral de alto nivel para la celebracién de
fiestas efemérides politicas.

Bravo, si sefior, magnifico,
Europa!

Y la Orquesta y Coros de RTVE na-
cen en un parto espectacular y prome-
tedor. Una infancia perfecta viene a
consolidar nuestra esperanza; trabajo
inicial para lograr la homogeneidad ne-
cesaria, directores de toda indole para
los primeros pasos, directores titulares
a discrecién, un Maestro de prestigio
universal (I. Markewitch) y lo méas im-
portante, un cuerpo de instrumentistas
y cantantes que a su juventud unia la
calidad individual y la ilusién colectiva.

Superada esta primera y fundamen-
tal etapa (quizd la mas feliz hasta el
momento presente), la Orquesta y Coro
de RTVE sigue su curso de crecimien-
to y desarrollo biolégico propio de un
colectivo de seres humanos sometido
a las leyes que regulan la dindmica gru-
pal. La configuracion estructural aportéd
factores positivos que deben fortalecer-
se y factores negativos que deben co-
rregirses, Los primeros factores surgie-
ron evidentes ante la ilusiéon y el deseo

jvoila

Miguel A. Coria.

Delegado General

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

entrevistado por:
LUCIANO G. SARMIENTO

de trabajo profesional de sus compo-
nentes, los musicos, logrando un grado
de empatia que permitiéo una solidez ar-
tistica admirable (no es mi intencion
hoy la cuantificaciéon de acontecimien-
tos felices, los conciertos, las grabacio-
nes, los estremos, las novedades de la
musica espaiola...).

Pero en el curso del desarrollo se acu-
mulan siempre y de forma inevitable
factores desestructuradores o pertur-
badores. Unos de naturaleza endégena,
propios y tipicos de cualquier grupo
humano (la convivencia, cuando no es
inteligente o no esta bien regulada, des-
truye la empatia y debilita la estruc-
tura), pero que, en el caso que nos
ocupa, no deberian tener mayor trascen-
dencia si se canalizara con inteligencia
la mayor exigencia del musico profesio-
nal, que es en definitiva la de «hacer
la musica» con la mayor dignidad en
un ambiente propicio, es decir, con los
medios idéneos, a partir de una progra-
macion coherente, con directores cuya
autoridad esté fundamentada en la sa-
biduria y en el «saber hacer» y para
una audiencia educada o dispuesta a
educarse.

Existen otros factores, de naturaleza
exégena, que en esta entidad musical
influyen, o quiza hayan influido, de for-




ma peculiar, ya que se trata de un co-
lectivo inserto en el esquema organiza-
tivo de la Administracién del Estado v,
por tanto, esta dotado de un aparato
burocratico que muchas veces sobre-
pasa la mera funcion de administrar,
para sentirse afectado por la coyuntu-
ra politica. Encubrir aqui o en cual-
quier caso, la politizacién del medio
RTVE seria tan inatil como estupido.
Y nuestra querida Orquesta y Coro de
RTVE no estuvo nunca ajena a tal tra-
siego. Un cambio en la esfera de la Di-
reccion General del hoy «Ente publico»
(ayer resorte del aparato estatal al ser-
vicio del Régimen, ;...!), suponia algin
cambio, o alteracion, o al menos expec-
tativa en el seno de esta familia musi-
cal radiotelevisiva. La figura del Dele-
gado General de la Orquesta v Coro de
RTVE se nos presenta (la pequefia his-
toria asi nos lo ensefia), como un esla-
bén mas del equipo politico de turno
para dirigir el destino inmediato del
hoy Ente publico.

¢Sera ¢l ejemplg mas préximo el de
Miguel Angel Corid, nuevo Delegado Ge-
neral? (En qué medida esta figura de
Delegado General debe poseer atributos
politicos convincentes para la «coyun-
tura», o...?

M. A. C.

iHombre!, yo creo haber sido nom-
brado para la funcidon de Delegado Ge-
neral, como una figura musical y no po-
litica,

Miguel Angel Coria es tan rapido en
sus respuestas como paciente en los
preambulos, Es uno de nuestros compo-
sitores mas solidos respecto a la for-
macion profesional e intelectual. For-
mado en Madrid, donde naciera el
ano 1937. Discipulo de Angel Arias en
las disciplinas de Armonia, Contrapun-
to y Fuga y de Gerardo Gombau
en la Composicion.

También ha sido alumno de Gottfried
Michael Koenig, en el Instituto de M-

sica electrénica de la Universidad Es-
tatal de Utrecht.

Premio de Fuga del Real Conservato-
rio de Muasica de Madrid en 1961. Beca-
rio de la Fundacion Juan March en 1966
(estudios en el extranjero) y 1968 (pen-
sion de Bellas Artes).

Ha participado en diversos Festivales
nacionales (Barcelona, Granada, Ma-
drid) y extranjeros (México D. F., Paris,
Washington). Sus obras han sido inter-
pretadas en varios paises europeos (Ale-
mania, Francia, Holanda, Suiza) y ame-
ricanos (Mejico y U.S.A)). En 1976 gra-
bo, en Italia, su primer L.P. y Pedro
Espinosa y Antonio Ros Marb4 han gra-

bado algunas de sus composiciones en
Espana. Recientemente ha sido selec-
cionado por la UUnion Europea de Radio
para sus programas del préximo bienio.

Miembro fundador —wvocal de su
Junta Directiva-— de] primer Laborato-
rio espanol de musica electrénica

(«ALEA», patrocinado por la iniciativa

privada). Miembro fundador asimismo
—vocal electo, v ahora reelegido, de
su Junta Directiva— de la Asociacion de
Compositores Sinfdénicos Espanoles.

Ha organizado y/o participado en nu-
merosos Seminarios de Musica dictados
en Institutos de Cultura extranjeros y
en Colegios Mayores de la Universidad
madrileita, asi como en los Cursos de
Verano de la Universidad de Oviedo.
Fue colaborador habitual, durante su
ultima época, del diario «MADRID» vy
ha publicado numerosos articulos so-
bre temas musicales en diversas revis-
tas de Arte, Literatura y Musica, asi
como en la prensa diaria.

Su denso curriculum es ampliado hoy
con su cargo de Delegado General de la
Orquesta y Coro de RTVE, cargo que
comparte con una Asesoria en la Fun-
dacion Juan March y con su ininterrum-
pida labor de compositor y escritor.

El dialogo con Miguel Angel Coria es
facil porque él se manifiesta sagaz y
ductil. Me mira atento desde un sillén
de un camerino del Teatro Real, arrelle-
nando en él su cuerpo mesurado v su
mente agilizada. Insisto en la figura mu-
sical que «salta a la palestra» como fi-
gura politica...

Mas bien podria decirse que he salta-
do a la palestra conio un irresponsable
—interviene con su sorna caracteristi-
ca— porque es muy socorrido en mu-
cha gente acogerse al comodo expedien-
te, al decir «yo no soy politico, no en-
tiendo de politica, no estoy adscrito a
ningtin partido, etc...». Puede decirse
con seguridad que lo que realmente
son la mayor parte de ellos unos opor-
tunistas, que desean estar bien con todo
el mundo y sacar tajada de todo. Es el
comportamiento habitual en muchos
seres humanos, peroc yo ya me comside-
ro mayorcito y a mis 42 anos algo can-
sado de ser modesto (que en algunos
casos es una forma suprema de va-
nidad...), y como resulta que soy uno de
esa media docena de compositores que,
por figurar, figura hasta en la «Guia
Azul» (Guide Bleu), es decir, como una
atraccion turistica, que podria ser la so-
lucion de mi vida si cada uno de los
15 ¢ 20 millones de turistas que nos
visitan anualmente tuvieran interés en
verme componer, entonces debo supo-
ner que mi figura musical ha interesado
al Director General que me ha nom-

brado y que, por supuesto habrd sope-
sado mi actitud politica, incluso esta-
blecido comparaciones con ofros can-
didatos.

iIrresponsable! ha dicho... Rie con
sonrisa sana y maliciosa...

Deseo nutrir mi sentido del humor.
Lo que soy realmente es optimista, irre-
nunciablemente optimista y esa es una
definicion muy itil,

En cuanto a mi definicion politice,
creo que me he definido muchas veces,
sobre todo cuando nadie se definia.
pero ante mi labor profesional, la ideo-
logia politica queda entre paréntesis,
tanto en lo que a mi respecta como a
los demds. v

Tengo la impresién de hallarme ante
una persona cuya salud mental esta
fuera de duda. Esboza constantemente
el gesto comprensivo nunca exento de
intencion v se muestra travieso con los
ojos y la palabra. Mientras fuma con
languidez un cigarrillo (fuma mucho),
me observa (Miguel Angel Coria obser-
va siempre metido en el tridngulo) y
espera paciente mi parte del coloquio.
Yo estoy pensando en voz alta a cerca
de la figura del Delegado General de
una Orquesta, de los anteriores Dele-
gados Generales, de la eficacia de su
gestion (en su opinién no es prudente
la critica de sus antecesores). El Ente
publico RTVE delega en una persona
determinada funciones globales para
dirigir y administrar una Orquesta ¥
un Coro... v esta Orquesta v Coro, éen
quién delega para defender sus intere-
ses profesionales ante el Ente publico?
En resumen, ¢cudl es la funcion de un
Delegado General?

Yo entiendo que el Director General
del Ente publico, lo que delega en mi es
su autoridad para realizar una buend
gestion al frente de esta Orquesta ¥
Coro de la RTVE, que retine todas las
caracteristicas de entidades andlogas ¥
que ademds estd inserta en la dindmi-
ca de la Radio y la Television y, aun
mds, de la Radio y la Television espa-
siolas He aqui un primer dato de ges-
tion fundamental, porque en mi opi-
nion esta Orquesta y Coro nunca han
respondido a su adscripcion a tales
medios audiovisuales, sino que se ha
desenvuelto como una Orquesta coi-
vencional, limitdndose a dar, con mayor
o menor fortuna, una serie de concier-
tos para un publico abonado. Esto res-
ponde a las caracteristicas de una Or-
guesta Nacional, o una Orquesta priva-
da sostenida por mecenas o patronatos,




pero no a las caracteristicas de una en-
tidad de Radio y Television. Mi inten-
cion, pues, estriba en centrar el come-
tido de nuestra entidad, transformadn-
dola en una Orquesta de RTVE, es de-
cir, que su ocupacion principal sea la
de servir al medio al que pertenece.

De inmediato me viene a la mente la
reaccion de esos pocos centenares de
privilegiados abonados, los que se vis-
ten de sabado o domingo para hacer del
Teatro Real el centro de proyeccion de
sus galas y asuetos, si «su» Orquesta
querida dejara de actuar para ellos.

No se si esto seria prudente —me in-
dica el Delegado— porque de hecho
todas las orquestas homdlogadas en
Europa ofrecen también conciertos de
abono, pero no con exclusividad. Y esto
si ha abundado en demasia en nuestro
caso, Creo que se ha abandonado la
labor de las grabaciones, prdcticamen-
te inexisientes en este momento, e in-
suficientes durante muchisimos anos.

Debemos fortalecer el trabajo de gra-
bacion cuidalla para la Radio y para la
Television, no la grabacion que se rea-
liza desde una «Unidad Movil» despla-
zada al Teatro Real para grabar los
conciertos de abono «de arriba abajo».
Hay que tender a la grabacion esme-
rada, como se hace en una casa disco-
grdfica o en otras cadenas de RTV en
Europa, cuidando el sonido sobre todo
y permitiendo la posibilidad de repetir
y realizar el montaje que permita un
producto final digno, de verdadera ca-
lidad, para ofrecerlo a la audiencia con
garantias de nivel interpretativo y téc-
nico.

Otro dato importante que en Espaiia
no ha sido atendido es el de las graba-
ciones piblicas, como se hace en mu-
chos paises; son conciertos que se des-
arrollan de una manera peculiar en los
locales propios de la Radio, con posibi-
lidad de asistencia libre y no circuns-
critos a la normativa del abono. Redu-
cir a una Orquesta v Coro de RTV al
marco de conciertos para abonados nie
parece un auténtico disparale.

iBravo! —me digo—, pero al mismo
tiempo me preocupan, como musico, las
personas (jerarcas, que los hay) que
pretenden que «su» Orguesta de RTVE
se¢ dedique a grabar de todo, hasta los
«300 millones». De hecho va hemos sido
testigos de situaciones donde la Or-
questa y el Coro han aparecido ameni-
zando programas de ligereza evidente o
fiestas de reunion de la «elite» politica.

No, yo creo que una Orquesta Sinfo-
nica debe responder siempre a tal ca-

lificativo y no atender otros ambitos
diferentes, que necesitan de una dedi-
cacion espectalizada, como la musica
ligera. Me pareceria disparatado si al-
guten pretendiera que la Orguesta de
RTVE fuera puesta al servicio de pro-
gramas de entretenimiento o para gra-
bar musica ligera. Ademds yo estoy
converncido de que, hoy por hoy, no en-

tra en los cdlculos de nadie semejante
barbaridad.

Tiempo y deseos ya los hubo —re-
cuerdo vo—; esperemos que ni esos
tiempos ni tales ocurrencias retornen.

Dieciseis anos de existencia son un
buen cumulo de anos para hacer una
valoracion de nuestra Orquesta y Coro
de RTVE, vy quién mejor que un mu-
sico, compositor, que ha seguido como
tal su desarrollo y que ahora le co-
rresponde, por nombramiento oficial,
encauzarlo con coherencia. ¢Ha creci-
do-decrecido el nivel? ¢Ha hecho presa,
quiza, ese peligroso mal llamado «ruti-
na»? ¢Acaso las carencias estan impi-
diendo un desarrollo méas convincente?

Efectivamente, yo como miusico si
puedo hacer cualquier tipo de valora-
cion, aunque me temo que como Dele-
gado no seria elegante (Miguel Angel
Corta es un hombre que cuida con es-
mero la «elegancia» en su porte y en
su trato).

Mas bien, comenzaré por las caren-
cias. Las que existen son de dominio
puiblico: No poseemos locales propios
para los ensayos o para grabaciones o
actuaciones piiblicas. Desde que se fun-
dé la Orquesta vy, asimismo, el Coro,
siempre han vivido realquilados, en el
antiguo Ministerio de Informacion, en
el Palacio de Congresos, ahora en el re-
novado Ministerio de Cultura. Este es
un mal muy grave que repercute indu-
dablemente en el rendimiento v que al
ser tan cronico crea una rutina de ma-
lestar evidente. Hay un provecto, todo
el mundo lo comenta va, de construir
un Auditorio en las edificaciones de
O’Dorell, pero que tardard avin en con-
vertirse en realidad, y mientras eso su-
ceda estamos en precario.

Otra carencia, que podria calificar
de pintoresca, es que, al cabo de esos
16 arios, la Orquesta vy el Coro no dis
ponen de un Reglamento de Régimen
Interior... (en este preciso instante en-
tra en nuestro camerino el Gerente del
Organismo Autonomo «Orquesta v Coro
Nacionales de Espana», Tomds Marco,
quien tras los saludos de rigor, nos
viene a decir que hay otras agrupacio-
nes mds antiguas, como la ONE, que
carecen atn de esos papeles donde se
reglamentan las cuestiones reglamen-




10

tables)..., pero, en fin,continta Miguel
Angel Coria —este es un asunto en el
que ahora estamos trabajando.

St hay una serie de carencias o lagu-
nas que intentaremos superar o cubrir
con trabajo, para evitar ese aludido
mal de la rutina. Rutina que aflora en
la actividad diaria, en la programa-

con, etc. ¢Como superar esta situa-
cton? Convirtiendo, como he dicho, esta

Orquesta en una auténtica Orquesta de
RTV. ’

Cuando las orquestas convencionales,
como la ONE u otras dependientes de
Patronatos, como en EE. UU., cumplen
su funcion cultivando el repertorio
«standard», nadie se queja; en cambio

las denominadas Orquestas de RTV
deben cubrir otro tipo de carencias en
la programacion, deben mformar al pu-
blico de otras cosas, de musicas infre-
cuentes, del repertorio de los autores
vivos, lo cual no tiene por qué excluir
la posibilidad del repertorio convencio-
nal. El que la ONE reserve en su pro-
gramacion anual un 10 o un 15 por 100
al repertorio de autores vivos y el resto
al repertorio tradicional («museal», in-
terviene T. Marco), me puede parecer
aceptable, pero que eso lo haga una Or-
questa de RTV, me parece una reite-
racion innecesaria e inoportuna.

He aqui otro resquicio por donde se
cuela la rutina. Durante muchos anos
ha habido en Esparia la especie de dos
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Orquestas Nacionales, una A y otra B,
o como alguien maliciosamente dijera,
una Orquesta Nacional y otra Nacional
de segunda, interfiriéndose en la pro-
gramacion de forma peregrina, repitien-
do obras archiconocidas una semana
tras otra para las 10.000 personas que
semanalmente acuden al Real y que en
un gran porcentaje son las wmismas.
Esto es monstruoso y habrd que co-
rregirlo (Tomas Marco asiente y yo
aprovecho para emplazarle a otra en-
trevista, a lo que accede).

La repeticion de los errores, la falta
de solucion a los problemas existentes y
la reiteracion de los sistemas de trabajo
y las mismas personas desarrollando
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durante mucho tiempo la misma labor,
hace decrecer el estimulo positivo y qui-
zas la calidad, esa calidad que algun di-
rector de orquesta de campanillas ha
puesto en tela de juicio en alguna oca-
sion publica sin tomarse ]Ja molestia de
hacer precisiones argumentadas sobre
el entorno de una orquesta espafnola
y las condiciones en las que en Espafia
se desenvuelve un musico de orguesta.
El propio Miguel Angel Coria define su
postura respecto al problema de la ca-
Itdad.

Yo pienso, y he dicho ya en otras oca-
siones, que en nuestra Orquesta y Coro
tenermos muy buenos instrumentistas,
incluso algunos de «auténtico lujo»; el
problema estriba en saber o no explo-
tar esa calidad.

Naturalmente, es una sabiduria que
los directores y dirigentes estan obliga-
dos a poseer y que las instituciones
deben promover. Por ejemplo, ¢en qué
medida el «Ente publico» RTVE ha es-
timado la formacién y el perfecciona-
miento permanente de los miembros de
su Orquesta y Coro, o al menos, ha fa-
cilitado esa formacién, con la asisten-
cia a Cursos internacionales, con Ila
creacion y apoyo a los grupos que fa-
cilmente pueden surgir en el seno de
una Orquesta para dar conciertos como
grupos de camara o como intérpretes
solistas? ¢Se ha invitado alguna vez a
alguna figura sobresalente para dar al-
giin Seminario de trabajo especializado,
o alguna clase o conferencia practica a
los miembros de la Orquesta o del

Coro?

No se si eso se ha promovido de una
manera concreta, pero si pienso que
seria bueno, por ejemplo, invitar a una
persona relevante a dar un concierto
y durante una semana que pueda tra-
bajar con sus colegas homologos en
la Orquesta o en el Coro. Todos sabe-
mos que la técnica de interpretacion
evoluciona constantemente y que €S
conveniente estar al dia, «reciclarse»
(perdon por el barbarismo), por lo cual
la presencia periddica de grandes espe-
cialistas para trabajar por cuerdas po-
dria dar resultados muy positivos. Tam-
bien es sabido que el instrumentista es-
pariol es bueno especialmente en cier-
tas ocasiones y que, si no siempre se
manifiesta de la wmisma manera, ello
puede ser debido a gue sus conocimien-
tos no estdn suficientemente puestos al
dia, Esto ocurre en otras parcelas de
la vida nacional e insisto en la bondad
de esa posibilidad apuntada.

Hay miembros de la Orquesta que
han pretendido asistir a Cursos inter-

rnacionales y yo te aseguro que, en los
dos o tres casos que se me han plan-
teado hasta el momento, no me he ne-
gado a ello,

En cuanto a la actividad concertis-
tica de algunos miembros de la Orques-
ta o del Coro, debo decir que, st en
grupo de 200 personas surgiera sola-
mente un 5 por 100 que deseara des-
arrollar tal actividad, eso seria muy dig-
no v de gran significado para la enti-
dad. El problema estribaria en encon-
trar un equilibrio entre los intereses
de estos concertistas y los de la Or-
questa, porqiie no creo que exista unda
orquesta que posea 22 solistas de lujo
y no pueda disponer de ellos a la hora
de aportar calidad a sus propios con-
ciertos orguestales.

Este tema incide muy directamente
en ese reglamento interno al que antes
he aludido, y del cual carecemos, y te
aseguro que estamos en ello para en-
contrar puntos de coincidencia, no de
friccion, para conciliar intereses y no
contraponerlos.

Y de la calidad de los musicos no hay
mas alternativa que plantear la calidad
de los directores, o al menos hablar de
ellos. La Orquesta de la RTVE dispone
de dos directores titulares desde que
se fundara. Segin parece, o se dice,
0 se supone, o se presume, la titulari-
dad de ambos tiene visos de perpetui-
dad laboral. Sin embargo, e indepen-
dientemente de la labor realizada por
los directores invitados, alguna vez con-
viene plantearse si esa situacién es de-
seable para la Orquesta...

Este es un tema espinoso por delica-
do que no afecta a la calidad de cada
uno de los dos directores titulares ac-
tuales, pero que abordaré con claridad.
En primer lugar es absolutamente ati-
pico e insolito el que una Orquesta sin-
fonica tenga dos directores titulares,
ademds de ser asimismo atipico e in-
solito el que una Orquesta tenga un di-
rector vitalicio (las excepciones que po-
drian traerse aqui son fdcilmente com-
prensibles, por ejemplo, el que los fi-
larmonicos berlineses tengan a Karajan
desde no se cuanto tiempo, obedece 1o
solo a la calidad excepcional de Kara-
jan, sino a los intereses, legitimos inte-
reses, de las casas comeérciales, casas
de discos, de video, de video-disco, etc.).
Hoy dia el director de orquesta se ca-
racteriza por una extraordinaria movi-
lidad, lo cual le lleva a ir de una or-
guesta a otra y no permanecer mds de
cinco anos en una misma orquesta.

Creo que cinco anos es un tiempo
considerable para la relacion positiva
Director-Musicos. Al cabo de cinco atios

el conocimiento ha llegado a ser tan
estrecho que ya no hay mucho que de-
cirse, v mds teniendo en cuenta las
peculiaridades de los Directores y los
Profesores de Orquesta, con su especial
modo de estar en el mundo (no lo valo-
ro negativamente, sino que es asi), Str-
ge el aburrimiento, la rutina, y las re-
laciones se deterioramn inevitablemente,
surgiendo con virulencia los problemas
de indole laboral y artistica vy mezcldn-
dose, con el consiguiente descenso en el
rendimiento.

Respecto al caso que se plantea con
los dos titulares de la Orquesta RTVE,
y sin entrar en conflicto porgque no
lo hay y estoy seguro de que ambos
son suficientemente profesionales comio
para saber ponderar y valorar las cosas
en su justa medida, lo que tratamos
es de regularizar la siiuacion proce-
diendo a una situacion contractual de
su relacion con RIVE, estableciendo
por escrito los términos de la misma.
La duracion de esa relacion no creo que
me afecte a mt, en cuanto a la decision
ultima, ya que vo no aspiro a perpe-
tuar como Delegado, y corresponderd
con seguridad a otros.

Sin embargo, lo que si quisiera yo
es crear oportunidades para los jove-
nes valores espanioles, que los hay so-
bre todo fuera de Esparia. No es cues-
tion de hacer una nomina exhaustiva,
pero los nombres vienen rdapidamente
a la memoria: Lopez Cobos incuestio-
nablemente, Gomez Martinez que para
la temporada 1982-83 va estd contrata-
do para dirigir seis conciertos, Arturo
Tamayo, Max Bragado, etc., sumando
a estos y otros directores no menciona-
dos, pero si respetados, la posibilidad
de los instrumentistas esparnioles ' que
también andan por ahi desperdigados
por las orquestas europeas.

La habilidad de la respuesta del Dele-
gado General, pienso que no ha burla-
do la claridad suficiente aunque escue-
ta. Por mi parte considero que una
mayor insistencia sobre el tema es im-
procedente, porque la cosa ya se cae
por su propio peso. De modo que me
apresuro a comentar aspectos de la pro-
gramacion; suponiendo que la que co-
rresponde a la temporada 1981-82 vya
se la habria encontrado hecha cuando
fue nombrado (abril de 1981); trato de

centrar su criterio respecto a la de
1982-83.

Debo puntualizar —y puntualiza Mi-
guel Angel Coria—que la programacion
de esta temporada 1981-82 también me
ha correspondido a mi en gran medida,
aun a pesar de mi rectente incorpora-
cion, vy la del 82-83, naturalmente recae
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sobre mt responsabilidad. Pero, al mar-
gen de los contenidos pormenorizados,
a mi lo que me preocupa fundamental-
mente es hacer una programacion que
sirva a la Orquesta y al Coro, para que
alcancen un nivel de calidad optimo.
Voy a explicar lo que pienso a este
respecto:

Una Orquesta sinfénica debe tocar
musica del siglo XVIII porque posee
unas caracteristicas diferentes a otras
épocas. Para tocar a Mozart o a Haydn
hay que usar unos arcos determinados,
diferentes a los utilizados para la musi-
ca del siglo XX, e incluso, diferentes
a los arcos del XIX. Una orquesta debe
tener una programacion lo mds variada
posible para que pueda cultivar todas
las técnicas de ejecucton y, en el caso
de esta orquesta de la RTVE, debe ad-
quirir una serie de obligaciones morales
como son las de servir a la cultura
viva actual y, por lo tanto, ofrecer a la
audiencia, bien en directo, bien a tra-
vés de la RTV, la produccion de los mu-
sicos vivos. ademds debe trabajar ¥
ofrecer aquellas obras que escapan al
repertorio tradicional convencional, es
decir, musicas infrecuentes y con pre-
ferente atencion a la misica espadiola,
pues no hay que olvidar que se trata

de una orquesta de la Radio y la Tele-
visién espariolas.

Si este esbozo de lineas generales
para la programacién de una orquesta
se tiene en cuenta, creo que habremos
puesto una pica en Prado del Rey. Pero
Miguel Angel, tu sabes muy bien, por-
que eres musico, que una orquesta no
se enriquece solamente con el reperto-
rio elegido, sino también con los encar-
gados o contratados para sacar ade-
lante cada concierto (directores, intér-
pretes...). ¢Qué sistema o criterio se
sigue para la contratacién de directo-
res invitados? Porque hay tantos que
vienes a pasar una semana a cuerpo
de rey, sin trabajar demasiado para no

involucrarse en la conflictividad del tra-
bajo, y embolsidndose unas buenas can-
tidades de dinero... Cuando un director
ha venido a «trabajar» siempre se nota,
tanto entre los musicos de la orquesta
como entre los aficionados.

Si, esto es asi en algunos casos; Di-
rectores que aparecen, mariposean y
desaparecen. Es un «modus vivendi»
de algunos, de los cuales te puedes de-
fender con un conocimiento profundo
del mercado. Aunque también existen
Maestros, quizds de forma demasiado
excepcional, que poseen unas dotes pe-
dagogicas indudables vy que trabajan
con gran intensidad (casos como el de

Kondrashin o Maag, no son por des-
gracia frecuentes). Estos son los que
nos interesa contratar, pero por des-
gracia a veces no estdn disponibles.

Para la temporada 82-83 hemos con-
seguido que los principales directores
invitados trabajen durante seis sema-
nas cont la orquesta, aunque no sea inin-
terrumpidamente, pero creo que la pre-
sencia de un buen director ante una
orquesta durante seis semanas, puede
producirse buenos resultados especial-
mente para la orquesta.

Habiamos hablado Miguel Angel Co-
ria v yo durante mucho tiempo y de
muchas cosas interesantes (en el mag-

netéfono constan), pero el espacio de
esta Revista no me permite el desarro-
llo total de nuestros cologquios. Sin em-

bargo, dejo las ultimas lineas para co-
mentar con el Delegado General de la
Orquesta y Coro de RTVE las peripe-
cias de la «dimisién» de F. Castedo, que

fue el Director General que le nombro,
y las consecuencias que para su inicia-
do trabajo pueden ocasionarse con el

cambio realizado en la esfera de lo je-
rarquico dentro del Ente publico.

No se las consecuencias que la Dimi-
sion o «cese obligador» de F. Castedo
pudiera tener para el desarrollo de la
Orquesta y Coro de RTVE, pero si se
que yo no voy a dimitir por el momen-
to, es decir, seré un Delegado vitalicio
hasta que alguien me cese.

Por otro lado, el ser yo simplemen-
te un profesional de la musica, que en
estos momentos ejerce una funcion
directiva en una seccion del Ente pu-
blico RTVE, las implicaciones politicas
que puedan alterar mi trabajo escapan
a mi control.

Bien, no terminaré esta entrevista
con ¢l topico deseo de que «Dios guar-
de a Vd, muchos afios», sino con el
deseo sincero de que su permanencia
en el cargo (el tiempo que todos con-
sideren prudente y no sélo el Director
General de turno), sea ttil y eficaz en
bien de esta querida institucién musi-
cal y en bien de la musica espariola.
Amén.

AVANCE

OCTUBRE 1981

10/11 VERDI
- Reéquiem

ORQUESTA SINFONICA Y CORO DE LA
RADIO TELEVISION ESPANOLA

DE PROGRAMACION
1981 - 82 Ly B

CORO DE RTV ESPANOLA 1
Director: ODON ALONSO

17/18 BERIO
Calmo
BERIO

Folk songs

BERIO

Concierto para dos pianos y orquesta -
Solistas: Katia y Marielle LABEQUE 2
Director: LUCIANO BERIO

Solista: Cathy BERBERIAN
FRESCOBALDI-GHEDINI

Transcripcion de «Quatro Pezzi» (arreglo Berio)

24/25

Programa sin determinar
Director: WITOLD ROWICKI

W

MOZART
Sinfonia n.® 39
| MOZART
Requiem

- MOZART

31/1 nov.

Ave Verum

ik CORO DE RTV ESPANOLA * S 4
Director: PETER MAAG
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NOVIEMBRE 1981

7/8

DVORAK h
Stabat Mater |
CORO DE RTV ESPANOLA
Director: GERD ALBRECHT

FEBRERO 1982

6/7

d

14/16

R. HALFFTER

Dos bocetos sonoros

SCHQENBERG

Concierto op. 36 para piano y orquesta
Solista: Pierre AMOYAL
BEETHOVEN

Sinfonia n.° 4 -
Director: E. GARCIA ASENSIO

BRAHMS

Canto del destino

BRAHMS

Canto de las parcas

BRAHMS

Ninie op. 82

SIBELIUS

Sinfonia n.° 2 ! |
CORO DE RTV ESPAROLA 1 4
Director: MIGUEL ANGEL GOMEZ MARTINEZ -

6 13/14

28/29

MENDELSSOHN

Elias
CORO DE RTV ESPANOLA

Director: PEDRO PIRFANO

MAHLER

Sinfonia n.° 2

CORO DE RTV ESPANOLA i 5
Director: SERGIU COMISSIONA

q 2o

"CABEZON-CABANILLES-Mateo ALBENIZ

Tres piezas antiguas espanolas (instrumentacion de Joaquin Nin)
BLOCH

Schiomo
Solista: Christina WALEWSKA
DICIEMBRE 1981 BRAHMS
/6 HAYDN Sinfonia n.° 2 - | | 1 6
Divertimento 4 Director: E. GARCIA ASENSIO '
LALO
Sinfonia espaiiola T
Solista: EUSEBIO IBARRA 27/28 ROIG-
TCHAIKOWSKY Cin£ ;E;:?CGH
Binfﬂﬂil n° 6 !Pltétil:l: 8 MOZ ART |
Director: ODON ALONSO Concierto en do menor n.° 24 para piano y orquesta
Solista; Elias LOPEZ
12/13 BERLIOZ . MOUSSORGSKY o .
La infancia de Cristo ' Cuadros de una exposicion - 1 7
CORO DE RTV ESPAROLA : 9 Director: ODON ALONSO
Director: E. GARCIA ASENSIO ) SE _—
MARZO 1982
19/20 J. HOMS
Obra a determinar 6/7 TURINA
RAVEL Serenata para cuerda
Solista: PEDRO LEON Duetto concgrtino .
STRAWINSKY Solistas: Jos¢ VADILLO-Juan Antonio ENGUIDANOS
Sinfonia en do FAURE
STRAWINSKY : ;Iaﬁuas et bergamasques
Tres danzas de Petrouchka - 10 D:fnifﬁr —— _—
: MAGA : o L
Dirsstor: OTMAR CORO DE RTV ESPANOLA l 8
Director: E. GARCIA ASENSIO
ENERO 1982 .
18/17 MOMPOU
Suburbis (orquestacion de Rosenthal) 13/14 Programa sin determinar
MOMPOU Director: ZOLTAN PESKO 1
Canciones de Paul Valéry N
MOMPQOU _ _
Variaciones sobre un tema de Chopin o 20/21 VIVALD!
MOMPOU " Concierto para tres violines y orquesta
Improperios T Solistas: M.* del Carmen MONTES-Juan Luis JORDA-Vicente
CORO DE RTV ESPANOLA e l 1 CUEVA _
Director: ODON ALONSO BARBER
B Adagio para cuerda, op. 11
23/24  E HALFFTER SCHOENBERG
o piezas, op. 16
Dos bocetos sinfonicos | |
TCHAIKOWSKY -
HINDEMITH s s . e e
CUALID. LEmIpErhSEra & : i %pmm*nﬁ %‘.}ARCIA ASENSIO ‘ 20
Solista: Joaguin ACHUCARRO . ~ s Sl Y irector: L. . p o -
MENDELSSOHN < -
Sinfonia n.° 3 dar e 1 2
Director: ELIO BONCOMPAGNY 27/28 BACH |
La Pasion segun San Mateo | :
CORO DE RTV ESPANOLA -~ -~ = 2 1
30/31 BRAHMS Director: ODON ALONSO i : .
Sinfonia n.° 3 . -3
MENOTTI - )

La muerte del obispo de Brindisi
CORO DE RTV ESPANOLA

Director: MIGUEL ANGEL GOMEZ MARTINEZ 1 3
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La caja
del organo

en Espana

-~ ANTONIO BONET CORREA

El uso del érgano en Espafia parece
ser muy antiguo, pues, ademas, del
poeta bajo romano Prudencio, ya en el
siglo vi1 San Isidoro de Sevilla men-
ciona este instrumento musical, cuya
existencia se puede documentar en Ca-
talufia, en el afno 888, en la iglesia de
Tona, diécesis de Vich y en el ano 972,
en el monasterioc de San Benet de Ba-
ges. Otras noticias, como las del com-
postelano Codex Calixtinus ¢ el docu-
mento del siglo XII que menciona a
Lucas magnus organista en la catedral
de Tarragona, hacen pensar que las
grandes catedrales y los monasterios
medievales posefan GOrganos para su
uso. Ademds de los documentos, po-
drian citarse las numerosas menciones
literarias, que desde Gonzalo de Ber-
ceo, pasando por Alfonso X el Sabio y
el Arcipreste de Hita, llegan hasta el
siglo xvi1, en el que el dramaturgo Lo-
pe de Vega enumera las numerosas ca-
pillas de musica madrilefias, en las

cuales el érgano desempefiaba un papel

primordial. También son numerosas las
representaciones plasticas de o6rgano
portatiles o realejos en relieves medie-
vales esculpidos en portadas, como la
del Paraiso en la catedral de Leén y

Ja del Mirador de la catedral de Palma
de Mallorca o en tallas de madera como
el retablo mayor de finales del gético
la catedral de Sevilla en el cual encon-
tramos, dentro de un relieve circular,
Ia representacion de un organista to-
cando el instrumento. En la pmtura
espanola gotica, aparte de las miniatu-
ras para los manuscritos de Alfonso X
el Sabio o los tapices flamencos del si-
glo xv de la Seo de Zaragoza, podemos

citar a titulo de ejemplo, el que, tocado
por un angel, vemos en la tabla central
del retablo de la Bafieza, hoy en el Pra-
do, obra del pintor de estilo internacio-
nal Nicolas Francés. Pero la represen-
tacidn mas importante de un o6rgano
portatil de finales de la Edad media es
la que figura en la tabla con 4ngeles
musicos del Museo de Amberes, atri-
buida a Hans Memling, probablemente
puerta del viejo Organo del monaste-
rio de Santa Maria la Real de Nijara.
En la pintura del siglo xvi, mostrando
el uso profano del 6rgano llamado de
apartamento, que estuvo muy en boga
desde el siglo xv hasta el xvI en las cor-
tes espanolas, la aragonesea y la caste-
llana, después fundidas en una sola, son
las dos versiones de los dos magnificos
lienzos Venus recredndose con la miisica
del Ticiano, que pertenecieron a Car-
los V v hoy se conservan en el Museo
del Prado. A fines del siglo XvI y princi-
pios del siglo xvir los pintores Juan de
las Roelas y Bartolomé Gonzalez, en
sus cuadros religiosos de gran aparato
continuan representando angeles mu-
sicos con 6rganos. Obra documental de
gran valor, aparte del enorme que tie-
ne artistico, es el gran cuadro de La
Sagrada Forma en el Altar de la Sa-
cristia de El Escorial, en el que Claudio
Coello nos representa la Corte de Car-
los II, asistiendo a una ceremonia reli-
giosa en el lugar mismo en el que esta
colocado el enorme lienzo. Pintura rea-
lista en la que se pueden identificar
todos los personajes, vemos en ella un
realejo, probablemente el que hoy se
conserva en las habitaciones de Isabel
Clara Eugenia en la parte del Palacio

de El Escorial. De la escultura policro-
mada del barroco espafiol es muy bella
la estatua de Santa Cecilia sentada al
organo de la iglesia de las Agustinas de
Murcia, obra de Roque Ldpez, el mejor
discipulo del gran imaginero del si-
glo xvir1i, Salzillo.

Pero pese a todas estas representa-
ciones y a la gran cantidad de drganos
antiguos que se conservan en Espanfa,
Este instrumento ha suscitado poca cu-
riosidad entre los historiadores. Aparte
de las menciones de Ponz y Céan en el
siglo xviix y de las noticias dispersas
publicadas por eruditos locales en el
siglo XvIII la historia del 6rgano en
Espana ha comenzado a investigarse
a fondo hasta hace pocos anos, en que
se ha acudido a las fuentes directas de
los Archivos y las descripciones con cri-
terio cientifico de aquellos que conser-
van su parte instrumental. Pero la ma-
yoria de los estudios se centran sobre
todo en su parte mecanica y los orga-
neros que la construyeron, concediéndo-
sele escasa importancia a las cajas, di-
sefiadas y realizadas por arquitectos,
escultores, entalladores, ebanistas y
pintores, algunos muy importantes en el
Arte espanol, Ahora bien, hay que sefta-
lar la dificultad que estos estudios en-
tranan, pues los historiadores del Arte,
por regla general, no se han interesado
por los érganos, a la vez que los histo-
riadores de la misica se han preocu-
pado solamente de lo puramente ins-
trumental, descuidado la parte artistica.
Ademas en los Archivos espafoles las
noticias documentales pertenecen a Or-
denes diferentes, pues en el caso de que
el organero corriese con la construc-
cién de la caja, no mencionaba en el
contrato al artista al que se le enco-
mendaba el trabajo o si era la catedral
o monasterio incluia los gastos en los
libros de salarios que corrientemente
se daban a los arquitectos, escultores,
carpinteros, doradores y obreros que
estaban a sueldo para toda clase de
trabajos en la fabrica. De ahi que mu-
chas veces quedamos ayunos de quienes
fueron los artifices de las magnificas
cajas de 6rganos espanoles.

A pesar de la escasez de datos, sin
embargo, puede intentarse la historia
de la evolucion artistica de las cajas
de Organos, en las que intervinieron ar-
tistas como los arquitectos Diego de
Siloe, Alonso de Covarrubias, Juan de
Herrera, Ximénez Donoso, Domingo An-
tonio de Andrade, Ventura Rodriguez,
José Martin de Aldehuela y Antonio
Gaudi; escultores como Jacobo Floren-
tino, Copin de Holanda, Felipe Vigarny,
los Corral de Villalpando, Castro Can-
seco, Duque Cornejo y Gargallo; o pin-




tores como Juan Reixach, Pedro de Be_'.-
rruguete, Fernando Yéfiez de la Almedi-
na, Francisco Comontes, Juan Correa
del Vivar y Pedro de Campaia. A veces
los encargos eran a artistas tan 1mpor-
tantes como los pintores Jaime Huget
y Bartolomé Bermejo, aunque no lle-
gasen a realizar la obra. Cuando se tra-
ta de artistas secundarios O artesanos
desconocidos puede afirmarse siempre
que siguen las corrientes mas 1mpor-
tantes del arte espafiol, estableciendo
una estrecha relacién entre las cajas
de o6rganos y los retablos, que, con sus
gigantescas y monumentales dimensio-
nes y el despliegue aparatoso de ele-
mentos ornamentales, esculturas y pin-
turas, enriquecen los interiores de los
templos espafioles. La gran riqueza de
la iglesia espafiola, que con la corona
constituyé la casi exclusiva cliente de
los artistas, fue factor determinante

para hacer que en las numerosas capi-
llas de los templos se acumulasen gran
numero de obras artisticas, en las que
el lujo, la mayor parte de las veces, era
consustancial con su propia creacion.
Los o6rganos, ya costosos de por si en
su parte mecanica, no escaparon a este
sentido ornamental y decorativo, sino
mas bien lo estimularon, siendo orgullo
de sus poseedores. En el barroco cul-
mind esta tendencia de amontonamien-
to vy superposicion de retablos, muebles
litargicos y tallas doradas, llegando a
ahogar el espacio interno de los tem-
plos hasta producir una sensacion de
agobio. De ahi la correspondencia que
existe entre los Organos y el resto de
la decoracion, que sobre todo con la
frondosa y fastuosa ornamentacion de
los retablos se funde en un acorde to-
tal. Al contemplar los drganos dentro
del conjunto del interior de las iglesias,

Iglesia de Santo Domingo
Orihuela (Alicante)

siempre enriquecidas por la decora-
cion barroca, se comprueba cémo en su
plastica existia una estrecha relacion
entre su talla y ornamentacion y la cas-
cada y alborozo de las voces que se
entrecruzaban y desgranaban, en suti-
les combinaciones de sonoridades, de
las que destacaban los timbres triunfan-
tes y potentes en busca de espacios en
que extenderse, Su potencia plastica
corria pareja a la musical. El despliegue
de su construccién adquiria asi cate-
gorias dramaticas, comparables, por su
espectacularidad a las del teatro teol6-
gico de los Autos Sacramentales de Cal-
derén de la Barca.

En primer lugar hay que sefalar que
si se estudian los precios de las cajas
de los 6rganos se puede ver que el pre-
supuesto total de la obra costaban un
tercio menos que la parte musical. Por
otra parte es de constatar que la mayo-
ria de los de las catedrales fueron cos-
teados por los obispos y prelados, que
hacian asi un regale al cabildo al que
pertenecian.

El material con que se construyeron
las cajas de los oOrganos espaifioles, al
igual que el de la mayorfa de los re-
tablos, fue la madera, en especial el
pino de Valsain, Cuenca y Flandes. Ra-
ras veces es el roble y el nogal, mate-
rial que, con otros mas nobles, como
la caoba y maderas preciosas traidas
de América, soélo se utilizaron en rea-
lejos en los que la madera no se estofa-
ba y doraba, pues al estar destinados
a pequenas capillas y en especial a sa-
lones, su arte estaba estrechamente em-
parentado al del mueble de apartamen-
tos. Un caso excepcional es la caja de
piedra del organo del Emperador en la
catedral de Toledo. Los méarmoles vy
jaspes, poco utilizados en los retablos,
solo se emplearon para basamentos y
tribunas, en especial en el barroco an-
daluz y en la época neocldsica a fines
del siglo xvIII, que muchas veces simu-
laba por medio de la pintura estos ma-

‘teriales demasiado costosos para las
iglesias de escasos recursos econémicos.

E] color es fundamental en los érga-
nos espanoles. En el gético las cajas
estaban barnizadas o pintadas al tem-
ple, interviniendo el dorado en algunas
molduras y claraboyas. En el Renaci-
miento, al igual que en los retablos, la
totalidad se cubria de estofados y dora-
dos al fuego, proporcionando a la caja
una gran riqueza decorativa. Pero cuan-
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do ésta alcanzé su maximo esplendor
fue en el barroco, €época en la que el
dorado y la policromia, de alegres y
vivos colores se fundian con el simbolis-
mo de la iconografia y la intensa ten-
sién de las formas estructurales y deco-
rativas, En ellos se producia una
integraciéon de las distintas Artes.
Al contrapunto de los cafiones de
los tubos, de diferentes mensuras,
en altura y grosor, de las formas
y el color, del claroscuro de los salien-
tes y de los vacios activos, se unia el
dinamismo de las distintas partes es-
tructurales, que, como suspendidas en
el aire formaban una totalidad. Estas
cajas son como una imagen de la poli-
fonia emitida por el érgano. Aun, inclu-
so, en los 6rganos barrocos, en los que
la madera se dejé sin pintar, el efecto
coloristico es intenso, debido a las ca-
lidades pictéricas de su concepcion. El
Oorgano rococd es, en cambio, distinto.
Pintado de blanco o con colores suaves
en pastel, utiliza con discreciéon el do-
rado que se limitaba a las molduras y
los minusculos y aislados ornamentos
de sus desnudos paneles y a los agudos
y fragiles remates de las cajas. La co-
rrespondencia es perfecta entre el color
claro y la ligereza de las cajas con ele-
gantes perfiles de sinuosas lineas. Con
el estilo neocldsico cambid el color de
las cajas, ya que su arquitectura, muy
sobria y pesada, aunque realizada en
madera, por medio de la pintura imita-
ba los marmoles y jaspes de tonalida-
des rojizas, verdes y grises, reservando-
se el dorado solamente para los capi-
teles y las basas de las columnas. La
razon de este cambio no sélo se debio
al gusto, sino también a la Cédula Real
que, en 1773, promulgé Carlos III. En
ella se prohibia el uso de la madera en
los retablos y adornos de los altares,
ordenando que los nuevos se hiciesen
con marmoles y otras piedras o estuco,

para evitar asi, ademas del riesgo de los
incendios, el excesivo gasto de los do-
rados, a los que, con horror de los ilus-

trados, todavia eran muy afectos la ma-
yoria de los espafioles.

Al estudiar el érgano se pueden sefia-
lar, ademas de las diferentes partes, de-
talles pintorescos de origen medieval
que contribuyen a hacer de algunas ca-
Jas un instrumento de extraordinaria
factura. Aparte de las cabezas grotes-
cas gque se pintaban en las bocas de
los tubos, de las que un ejemplo impor-
tante es el de la iglesia de los Arcos
(Navarra), en que vemos todo un reper-
torio de gestos, hay que sefialar las
catalanas carassas, cabezas de moros
barbudos y enturbantados, y las cas-
tellanas carantotias, cabezas de mujer

de moviles barbillas con pequenos cas-
cabeles, que ponia en movimiento el
ejecutante para con su sonido acompa-
fiar la miisica, un ejemplo de estos son
las del 6rgano de la colegiata de Toro
(Zamora).

Es dificil encontrar una iglesia espa-
fiola que no tenga, o no haya tenido, un
6rgano antiguo, si €s que no tiene va-
rios. Aparte de los conventos que con la
desamortizacion eclesiastica en el si-

L
)

glo x1x perdieron su mobiliario y lﬂ_s.
destrozos causados por las guerras Cl-
viles, ain quedan muchos monumentos
repletos de obras de Arte. En lo que re-
fiere a 6rganos, incluso, hasta las igle-
sias pueblerinas mas humildes poseen
su correspondiente 6rgano, siempre de
valor, aunque sélo sea decorativo. En
los palacios y museos también encon-
tramos dérganos realejos o portéatiles, ya
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que muchos servian no so6lo para la
musica en los interiores de las iglesias
o de los apartamentos, sino también
para sacarlos en las procesiones de Cor-
pus Christi y en las fiestas religiosas
celebradas al aire libre.

Lo primero que llama la atencién al
estudiar los érganos fijos de las igle-
sias es su colocacién en el interior del
templo, que difiere de la usada corrien-
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temente en Europa. Como se sabe, des-
de el siglo xv hasta la segunda mitad
del siglo xviry, las catedrales, colegiales
y los grandes monasterios espanoles co-
locaron el coro para los eclesiasticos y
los cantores de la capilla de musica en
el medio de la nave central de la igle-
sia, frente al Altar Mayor, sin preocu-
parse de que con ello se cortaba la pers-
pectiva y vista que desde la entrada de
la igiesia proporcionaba el brazo mayor
o buque del templo. Al estar cerrado
este coro por medio de muros de pie-
dra o fabrica en tres de sus lados, es-
tando solamente abierto en el frente
que mira al santuario por medio de
una reja se creaba asi un recinto aisla-
do en el que se colocaba una silleria
inamovible, que siempre se encargaba
de labrar un gran escultor, de forma
que hoy las sillerias de coro contituyen
uno de los capitulos més importantes
del Arte espainol. Es también de sefialar
que los coros, con sus magnificas y ar-
tisticas rejas, sus facistoles con monu-
mentales y espiéndidos libros miniados
para el canto, sus lamparas, sus reale-
jos, 6rganos y demds muebles, forman
un admirable conjunto de gran riqueza,
sélo comparable con el de la Capilla
Mayor, en la que por regla general casi
siempre el retrablo es gigantesco. Al
exterior el coro, también, es siempre
rico en altares laterales, destacdndose
el del trascoro o muro de fondo, en el
que, como compensacién a haber corta-
do la perspectiva de la nave, se colocaba
un altar importante con imagenes de
valor y muy veneradas por los fieles.
La razén de que se construyesen estos
verdaderos edificios dentro del templo,
sin que el clero se preocupase de que e:l
pueblo quedase al margen del culto tri-
butado a Dios por sus sacerdotes, se
debe a] gran poder de los eclesiasticos
dentro de la sociedad espafiola. Con ello
los cabildos se reservaban no sélo la
mejor visibilidad y mejor situacion de
la capilla de musica, sino que tambié€n
lograban una finalidad préctica, ya que
los muros cerrados del coro protegian
del frio y eliminaban las corrientes de
aire que podian resultar malsanas en
una época en que no existfa calefaccion
en las iglesias. Consecuencia de esta

situacion del coro fue que en otras par-
tes del templo se multiplicasen las ca-
pillas, pues unas eran escogidas por las
cofradias y gremios para dedicarlas a
sus santos patrones y otras los nobles
o altos eclesidsticos las dedicaban como
panteodn para sus enterramientos, com-
pitiendo todos entre si a enriquecerlas
con ostentosas rejas y aparatosos reta-
blos vy pinturas v dotandolas de sus co-
rrespondiente instrumento musical, que
casi siempre era un realejo.

En Espafia desde el siglo Xvi muchos
arquitectos fueron conscientes de los
inconvenientes del coro situado en el
centro de la nave. Pero fracasaron to-
dos los intentos de colocarlo en el pres-
biterio, de frente a la congregacién de
los fieles. Salvo excepciones singulares
y pese a las criticas y opiniones adver-
sas de los tratadistas de arquitectura
de fines del siglo xviiI, los cabildos con-
tinuaron con las situacidén privilegiada
del coro en medio de la nave. Solamente
en nuestro siglo, unas veces para despe-
jar la nave y algunas veces por razo-
nes liturgicas, se han desmontado los
coros de alguna catedral o monasterio
importante, como el de la catedral de
Santiago de Compostela y el de Grana-
da. A este respecto hay que mencionar
las polémicas que a escala local y nacio-
nal supusieron tales reformas, ya que
algunos historiadores del Arte de la ca-
tegoria de Don Elias Tormao eran parti-
darios, con mucha razdn, de que se res-
petara la colocacién tradicional.

Si insistimos en la colocacién del co-
ro en el centro de la nave mayor es a
causa de la estrecha relacion que tiene
con el emplazamiento de los érganos.
Los coros cerrados proporcionaban un
amplio espacio a los cantores y musi-
cos de instrumentos, que corrientemen-
te usaban un realejo, pero que en las
ceremonias solemnes se hacian acom-
pafiar de los grandes 6rganos. Con el
fin de que éstos estuviesen lo mas cer-
ca posible de la capilla de la musica, se
colocaban a cada lado del coro sobre
la silleria. Ante todo hay que sefalar
que es rara la catedral o gran iglesia
espanola que posea un solo 6rgano, ya
que, al igual que Portugal y la América
Latina, el canto alternado respondién-

dose las voces llevé a tener 6rganos do-
bles, tocados por dos musicos diferen-
tes. En segundo lugar, hay que notar
que la colocacion sobre la silleria en-
tre dos columnas o pilares de la nave,
dentro de un arco formero, obligo, dado
lo estrecho del lugar, a que las cajas
fuesen verticales y muy altas hasta lle-
gar a tropezar con las bévedas de la
nave. La aparicion en el siglo XviI de
las trompetas, en batalla o chamade
quizad se daba a la dificultad de alojar-
las dentro de la caja, haciendo que su
agresiva posicion horizontal, que re-
cuerda los cafiones de los navios de
guerra, resulte de gran efecto decora-
tivo, sugeriendo, ain cuando estdn mu-
das, la imagen triunfal y potente de los
sonidos que emiten. Por otra parte es-
tos organos, que desde el punto de vis-
ta musical tienen una situacién privi-
legiadas para la sonoridad v preserva-
cion de la humedad, exigen dos facha-
das, una, la mas importante, mirando
hacia el interior del coro, y la otra, no
menos cuidada; visible desde las naves
laterales, por la que deambulan los fie-
les al ir a las diferentes capillas situa-
das en los muros colaterales del tem-
plo. Aparte de la catedral de Badajoz,
que por tener tres organos, uno de ellos
estd colocado sobre el testero del fon-
do del coro, sefialemos el caso excep-
cional de la catedral de Murcia con un
organo del siglo X1X, construido sobre
el trascoro después del incendio de 1855.

Ahora bién, con anterioridad a este
tipico emplazamiento, vemos cOmo los
oérganos espaiioles, al igual que siempre
los portugueses, estaban colocados en
otras partes de la iglesia. El emplaza-
miento primitivo parece ser en un muro
de la iglesia, como el de la capilla de
San Bartolomé o Anaya en la Catedral
Vieja de Salamanca, colocado sobre
una tribuna alta. En el siglo xvi en la
catedral de Evora lo vemos sobre un
arco a los pies de la nave del Evange-
lio. En las iglesias géticas catalanas y
levantinas, desde Perpignan hasta Va-
lencia y las Baleares, los érganos se
colocaban, tanto en las iglesias de una
nave como en las de tres, sobre un arco
del muro del lado del Evangelio, en el
tramo anterior al presbiterio.




e o e e e RS T e e e R e il e o S i e

Palencia (Catedral)

18



En Castilla a finales del gotico, €época
en la que se construyeron grandes igle-
sias monasteriales, derivadas de las ca-
talanas, de una sola nave con capillas
hornacinas entre los contrafuertes in-
ternos de sus muros, los organos se co-
locaban sobre las tribunas a cada lado
del grandioso coro alto dispuesto a los
pies del templo, aunque a veces se alo-
jan en el interior del coro, como sucede
en El Escorial y en Guadalupe. Pero la
mayor parte de las tribunas estan hoy
vacias, sirviendo de ejemplo las de
gético florido de las iglesias de Santo
Tomas de Avila o San Juan de los Re-

yes de Toledo.

Una disposicién renacentista muy fre-
cuente en Francia y en el Norte de Eu-
ropa, es la de colocar un Organo en
uno de los brazos del crucero. En Es-
pafia, el 6rgano del Emperador en la
catedral de Toledo esta en el testero del
crucero de la Epistola, mientras que ¢n
la catedral de Barcelona y Plasencia los
encontramos en el del Evangelio. En E]
Escorial, —en donde se construyeron
siete Organos—, ademas de los cuatro
del coro alto y el de los ecos, oculto
detras del Altar Mayor, se hicieron dos
6rganos para cada testero del crucero
de la grandiosa iglesia construida por
Felipe I1.

Aparte de las catedrales, las gt.'ande:;
basilicas y los grandes monasterios be-
nedictinos y cistercienses con el coro
y sus 6rganos en medio de la nave cen
tral, las iglesias que se construycron i
el barroco parecen haberse preocupado
poco de escoger un Jugar de grandes
dimensiones para estos instrumentos.
Quiza se deba esto al menor uso de la
musica del 6rgano por parte de los je-
suitas, carmelitas y demas ordenes re-
ligiosas de la Contrarreforma. ]_E',n sus
iglesias, pensadas para la predicacion
y gran congregacion de fieles, siguien-
do el tipo del Gesti de Roma, el 0rgano
es de menores dimensiones y esta alo-
jado siempre en la tribuna alta a los
pies del templo. Ahora bien, tanto €n
las iglesias de las ciudades, como en
muchas de pueblos a veces perdidos,
siempre se encuentran en estas tribunas
6rganos de buenas cajas, Ejemplos de
categoria son los de estilo rococo de las
iglesias de las Salesas Reales ¥ los
Santos Justo y Pastor en Madrid, la
iglesia de Belén en Barcelona y el mag-
nifico de la capilla de San Joseé fsn_'Se-
villa. La riqueza artistica de este Hlt'IIHD
se explica por pertenecer la iglesia a
la cofradia de los carpinteros hispa-
lenses.

Una colocacién excepcional, ligada a

la situacién del coro es la de los orga-
nos situados detrias del altar mayor.

Este tipo de coro, llamadc retrocoro,
intentado por Juan de Herrera en la
iglesia de Santa Maria de la Alhambra
en Granada, en el siglo xvi, v en el
siglo siguiente por Gémez de Mora en
la Clerecia de Salamanca, no logro ex-
tenderse hasta la segunda mitad del
siglo xXviII con la aparicién del neocla-
sicismo, Pero existen dos ejemplos im-
portantes de los siglos Xvi y XVII en la
Peninsula, En San Vicente de Fora en
Lisboa, el arquitecto italiano Filippo
Terzi hizo un coro en el que, en el
siglo xviir, en 1770, se le puso un gran-
dioso drgano que con el baldaquino ba-
rroco del altar mayor, inspirado en el
de gran nobleza, que viene a desempe-
nar el papel antes atribuido a los reta-
blos de la capilla mayor. Quiz4 esta co-
locacién se inspiré en las obras de
Ludwig, el arquitecto aleman del mo-
nasterio de Mafra, que en la catedral
de Evora alargé el presbiterio de la
catedral romanica, dandoles a los 6rga-
nos, colocados a uno y otro lado del
presbiterio, una decoracién digna de la
gloriosa época de Juan V. En San Mar-
tin Pinario de Santiago de Composte-
la el retablo mayor, de traza de Fernan-
do de Casas y Novoa, realizado por Mi-

guel de Romay, el entallador de los 6r-

ganos de la Catedral, resulta una mam-
para que oculta los érganos que, colo-
cados a cada lado de la silleria, conser-
van el sentido tradicional de los coros
bajos espafioles. También excepcional
es el caso de la catedral de Jaca, edifi-
cio roméntico al que en el siglo Xviil
se le agrandé la cabecera para hacerle
un retrocoro colocidndole un organo de-
tras del altar mayor produciendo un
efecto muy barroco de transparente
a travesado por la luz.

En el neoclasicismo el arquitecto Ven-
tura Rodriguez intenté colocar el coro
con sus organos en el presbiterio. En la
iglesia del antiguo Colegio Imperial de
la Compafiia de Jestis de Madrid, trans-
formado en Catedral, al igual que en
los demas proyectos de Ventura Rodri-
guez, los Organos se colocaron a uno
y otro lado del presbiterio flanqueando
¢l altar mayor, que casi siempre tenia
forma de tabernaculo exento, aunque
aquli continuase con el tradicional re-
tablo. Lo mismo sucede en la Colegiata
del Palacio de La Granja, obra de Ar-
demans, remodelada por el italiano Sa-
batini. Una colocacién totalmente ex-
cepcional en Espafia es la del 6rgano
sobre el muro de la portada principal
de la iglesia, que por la influencia fran-
cesa a fines del siglo xviir proponia
como mas optima el profesor de mate-
maticas, tratadista de arquitectura y
musicologo espanol Don Benito Bails.

Aunque como el francés P, Laugier, en-
tonces traducido al castellano, veia ci
inconveniente de impedir el paso de la
luz a través de los ventanales u 6culos
de la fachada o el poco espacio para
alojarlo en el caso de existir una tri-
buna alta, Bails aboga por este tipo de
colocacion que soélo encontramos con
otro concepto en el siglo xvIiI, en 1766,
en la catedral de Tarazona.

De gran importancia en los érganos
monumentales son las {ribunas y los
pedestales que los soportan vy dan base,
a las que siempre se subia por una es-
calera embebida en el muro, quedando
asi oculta. En el gético, cuando se sus-
pende el 6rgano sobre el muro, las tri-
bunas son pequefnas dejando lugar so-
lamente para la musica, ya que no exis-
ten en Espana las cantorias ni los ju-
bés. Aparte de la mudéjar de la cate-
dral de Salamanca, 1a mas bella es la
de San Pedro de los Francos en Cala-
tayud, en nido de golondrina, de cul-
de-lampe a arétes dentelées, superando
a la de la Seo de Zaragoza, de fino ta-
llado. En la catedral de Ledn vemos una
tribuna de piedra muy sencilla sobre la
que hay hoy un érgano neogoético del
siglo x1x. Esta tribuna soporté. el or-
gano barroco del siglo xviii, que fue
suprimido en el siglo XIX, al restaurar
la iglesia con ideas a lo Viollet-le-Duc.
También de piedra son las de los mo-
nasterios de Parral en Segovia y de
Santo Tomas de Avila o las que Juan
Guas hizo en la capilla del Colegio de
San Gregorio de Valladolid, hoy Museo

Nacional de Escultura. Muchos mas
ejemplos podriamos citar de fines del
gotico, pero el cambio de estilo impone
pasar a las renacentistas, muchas de
ellas de una belleza extrema. En el 6r-
gano del Emperador en la catedral de

Toledo hay que hablar mas bien de pe-
destal. En el de la catedral de Barcelo-
na, como en los demas.renacentistas en
Catalufia, la base del 6rgano es una es-
pecie de clave de béveda. con pinjante
del cual cuelga la carassa. Pero las tri-
bunas propiamente dichas mas bellas
son los espléndidos ejemplares manie-
ristas de la iglesia de Maluenda (Zara-

gf::rza) y los de la iglesia de San Fran-
cisco en Medina del Rioseco (Vallado-
lid).La de Maluenda, de artista descono-
cido, es de piedra con atlantes fantésti-
cos de figuras femeninas v monstruos
que sostienen un petril de hornacinas
aveneradas con Santos. Las de Medina

del Rioseco, a cada lado del coro alto,
con obra en yeso y madera de los Co-
rral de Villalpando, los decoradores
mas importantes del manierismo cas-
tellano. Tratadas como gigantescos pin-
jantes de boveda son verdaderas alha-
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jas cinceladas. Con sus motivos de fau-
na marina, mezclados a la mitologia, las
Virtudes, Artes liberales, David y Salo-
mon, estas tribunas de o6rgano son,

sin duda, las mas espléndidas que ha
producido el arte espaiiol.

A partir del Renacimiento la costum-
bre de colocar los érganos sobre las
sillerias de los coros en el centro de la
nave mayor de la iglesia hizo que la
tribuna tuviese menos importancia ya
que la mayor parte de las veces queda-
ba oculta por las ricamente decoradas
cresterias de las sillerias. A partir de
€ste momento se transforma en una
galeria o balcén corrido con balaustra-
da, de hierro o de madera, en el que so-
lamente destaca, por estar suspendido
delante, el positivo, llamado cadereta
O cadireta, pequeiia caja en reduccion,
que ocultaba el musico que tocaba el
instrumento en la ventana del teclado.
La fantasia decorativa, antes utilizada
con tanto verbo, ahora se traslada,
cuando queda lugar, a la parte exterior
del coro, convirtiéndose el pedestal en

pParte muy rica como sucede en la cate-
dral de Sevilla, en la que el escultor
Duque Cornejo coloca sobre los arcos
que dan a las puertas laterales de] coro
y escaleras del 6rgano, una serie de at-
lantes realizados en marmoles de dife-
rentes colores. Solamente cuando queda
€spacio o, como sucede en Portugal
cuando el érgano esta exento y suspen-

dido en el muro, en el barroco se uti-

lizan no sélo las ménsulas de madera
para las tribunas, sino, también, ange-
les atlantes, que con su tensién propor-

cionan una imagen a la vez potente y
aérea.

En Espafia la evolucién artistica de
la caja de los 6rganos va ligada no sélo
a los cambios artfsticos, sino también
a 1qs que, en lo puramente musical, ex-
periment6 el arte de construir su me-
canica. En primer lugar hay que sefia-
lar la diversidad de regiones, que en Es-
pana, debido a la configuracién acciden-
tgda del terreno y las malas comunica-
ciones conservaron su personalidad in-
trinseca hasta ya entrado nuestro siglo.
Pese a ello se puede sefialar una cierta
unidad, a través de la cual puede inten-
tarse dividir la evolucién de las cajas
de Organo en varias etapas. En lo que
respecta a la geografia artistica de los
6rganos, podemos ver cémo en el pe-
riodo gotico son Castilla y Aragén las
regiones en las que se conservan los
ejemplares mas valiosos, aunque en las
Baleares quedan algunos que hay que
relacionar con las cajas que debian ha-
cerse en Catalufia en ese periodo. En el
fondo esta division fue la de las dos co-
ronas, la de Castilla y Aragén, que con

el matrimonio de los Reyes Catdlicos
se fundieron en una sola produciendo
la unidad politica de Espana, en el mo-
mento en que se iniciaba el Renacimien-
to. Con el siglo xvi la influencia rena-
centista italiana fue determinante para
los 6rganos espafioles, que durante la
época goética seguian modelos del norte
de Europa, en especial los paises ger-
ménicos, al igual que sucedia en las
demas Artes, en especial la pintura.
Para confirmar esto basta citar que
gran numero de organeros flamencos
y alemanes trabajan en Espana, mien-
tras que hay que esperar el siglo xvi
para encontrar algan italiano traba-
jando en la Peninsula. Con el barroco,
en los siglos XVII y XVIII los 6rganos ad-
quieren en Espafia proporciones monu-
mentales, ya que los Organos goéticos
eran muy pequefios y aunque los rena-
centistas eran ya mas grandes y con ele-
mentos esenciales del 6érgano posterior,
sin embargo eran mas reducidos, tanto
en dimensiones, como en registros mu-
sicales. En el barroco fue cuando apare-
cié la trompeteria horizontal en chama-
de y cuando la decoracién plastica ad-
quirio formas tipicamente hispanas. Lo
mismo sucedié en Portugal, pais que

estuvo unido a Espana hasta mediados
del siglo xvii. Pero alli hay que tener
en cuenta la influencia, a partir del rei-
nado de Juan V, en la primera mitad
del siglo xviII, del barroco internacional
italo-germéanico, que, por su cosmopoli-
tismo, alejo las creaciones lusitanas de
las esparfiolas. Ese barroco internacional
solamente en Espana entr6 a través del
rococd, y sobre todo, del estilo que en
Espana se llama el neoclasicismo, en
el que se mezcla el barroco internacio-
nal italiano-francés a influencias del es-
tilo desornamentado de la Contrarre-
forma espafiola, usado en el siglo Xvi,
por Juan de Herrera en la construccion
de El Escorial. Durante el siglo Xi1x los
avatares politicos y la atonia de la vida
espafiola acarrearon la decadencia del
6rgano. Los que se construyeron a fines
del siglo X1x, como el de la catedral de
Murcia, los hicieron extranjeros, en el
estilo neogoético, dominante entonces
en Europa. Sélo el modernismo en Ca-
talufia trajo una renovacion en su de-
coracién, que hoy se continua, tanto en
6rganos profanos como religiosos, aun-
que siguiendo las directrices de com-
posicién desornamentada de nuestra
época.



EL PATRIMONIO MUSICAL

Musica Instrumental Malagueiia

para organo y orquesta

del Siglo X VIII

(En el segundo centenario de la inauguracién del Organo del lado del Evangelio de la Catedral de Malaga, 1781-1981)

Por ANTONIO MARTIN MORENO

Director de la Catedra «Rafael Mitjana» de la Universidad de Malaga

Se cumple en el proximo mes de di-
ciembre el segundo centenario de la
inauguracién del érgano del lado del
Evangelio de la catedral de Malaga (el
del lado de la Epistola lo seria dos anos
mas tarde, en 1783), obra, junto con su
gemelo de la Epistola, del arquitecto
Martin de Aldehuela y del maestro or-
ganero de Cuenca Julidn de la Orden.

La conmemoracion es oportuna para
insistir una vez mas en la rigueza de
nuestro patrimonio musical, tanto en lo
que se refiere a la existencia de instru-
mentos, especialmente organos, coOmo
a la musica destinada a sonar en los
mismos, tal como quedé de manifiesto
en el reciente congreso de érgano orga-
nizado por la Universidad Compluten-
se de Madrid con la colaboracion del
Ministerio de Cultura y desarrollado los
pasados 27, 28 y 29 de octubre.

Con este motivo, la Catedra «Rafael

Mitjana» de la Universidad de Malaga
va a publicar el facsimil de la Relacidn
de lo que contienen los drganos de la
Sta. Iglesia Catedral de Mdlaga, nue-
vamente construidos por D. Julidn de
la Orden, maestro organero que fue de
la Sta. Iglesia Catedral de Cuenca, y al
presente de ésta (...) publicado en Ma-
laga, en la Oficina del Impresor de la
Dignidad Episcopal en 1783, junto con
otro folleto no menos interesante aun-
que si mucho mas desconocido, titula-
do Quaderno de las obligaciones que
deben cumplir los miisicos de voz, Mi-
nistriles y demds instrumentistas de !_a
capilla de muisica de esta Santa Iglesia
Catedral de Mdlaga, segun lo que CONs-
ta de las tablas de su Sacristia, como
lo aniadido, o alterado, segtin la varie-
dad de los tiempos, hasta este ano
de 1770, publicado igualmente en Mala-
ga en la Imprenta del Impresor de la
Dignidad Episcopal y de la Santa Igle-

sia Catedral, ese ano de 1770. Dicho
facsimil ird precedido de sendos estu-
dios de Antonio Bonet Correa, Adalber-
to Martinez Solaesa y Antonio Martin
Moreno y es nuestro propdsito que esté
en la calle en diciembre préximo, coin-
cidiendo con la fecha del centenario de
los 6rganos. Aprovecho en este momen-
to para agradecer publicamente al Ex-
celentisimo Cabildo de la S. I. Catedral
de Mdlaga y en especial a su Arcediano
Administrador, el IImo. Sr. D. Juan Cé-
mitre, las facilidades que en todo mo-
mento nos dio desde nuestra llegada a
la bella capital de la Costa del Sol hace
ahora casi cuatro afios, para el estudio
de los fondos existentes en dicho ri-
quisimo Archivo musical. Si todos los
Cabildos del resto del pais hicieran
otro tanto con los profesionales de la
investigacién musical muy pronto la
historia de la musica espaiiola dejaria

de ser esa eterna desconocida que toda-
via hoy es.

MUSICA MANUSCRITA PARA -
DOS ORGANOS Y ORGANO

Y ORQUESTA

DEL SIGLO XVIII CONSERVADA
EN LA CATEDRAL DE MALAGA

Paralelamente a la riqueza en lo que
a la existencia de organos se refiere
(recordemos como dato curioso que
una ciudad como Antequera tiene 16 Or-
ganos en desigual estado de conserva-
cion), no es menor la que nuestras in-
vestigaciones nos han deparado en lo
referente a musicas para organo conser-
vada y que debian sonar en esos orga-
nos como complemento, imprescindible
hoy, para una auténtica restauracion y
recuperacion.

Es bien sabida Ia riqueza de la Cate-

dral de Malaga y la importancia de sus
plazas de organistas. Como dato curio-
so, espigado una vez mas de la erudi-
cion del P. Llordén, me parece opor-
tuno recordar aqui el informe que en
el siglo xvir hizo sobre el organista Pe-
dro de Aldao el entonces maestro de
capilla Francisco Ruiz Samaniego, por-

gue en ¢l se especifica lo que en este
siglo se pedia a los organistas. Dice
Ruiz Samaniego «que las partes que
ha de tener un organista para serlo y
grande y perfecto son las siguientes:
la primera y mas principal, velocidad
en las manos, herir bien las teclas, la
glosa clara y distinta y a compas, bue-
na ordenacion de la musica, buen aire,
gala y gusto y buena accion en el ta-
fier. La segunda, acompanar un cantor
o ministril con gala e imitacién un pun-
to alto del tono natural y un punto
bajo, que son los accidentales del or-
gano, y acompanar un motete solo por
la voz misma con buena eleccion y
echando la voz por defuera y también
por los accidentales, acompanar un sal-
mo de a coros, misa y villancicos de
repente, puesto el guion deiante sin ver
el compas, siguiendo el aire de la capi-
lla y de la misma forma por los acci-
dentales. Lo tercero, entender la com-
posicion por la cual se conoce la dispo-
sicion de los acompafamientos si son
con los preceptos que pide nuestra Fa-
cultad y con que puede inventar cada
dia novedades que ejecutar en el 6rga-
no. Lo cuarto, seguir todas las fugas
que se le dieren, asi como sus interva-
Iﬂg, coOomo en contrarios movimientos,
€ iriitar misas, salmos, magnificats de

facistol siguiendo al mismo aire e inten-
tos del autor,

Lo quinto, que acompaiie a dos voces, -
echando la tercera, que es lo que mads
se ha de pedir a un organista.»
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" QUADERNO

‘DE LAS OBLIGACIONES QUE DEBEN
cumplir los Muficos de voz , Miniftriles,

y demas Inftrumentiftas de la
Capilla de Mufica deefta

SANTA IGLESIA

CATEDRAL DE MALAGA,

SEGUN LO QUE CONSTA
Tablas de fu Sacriftia,

DE LAS

como lo anadido,

o alterado, fegun la variedad de

los ticmpos, hafta cfte aho
de 1770,

T EEEEEEEEEEEEEE I E B N

- _EN MALAGA:
Con licencia del Excmo. Sefior Gobernador Juez
de Imprentas, en la del Imprelor de la Digni-
dad Efpifcopal , y de la SantgIglefia
Catedral , en la Plaza,

| Tudas estas cualidades debian tener
quienes se hiciesen cargo de los 6rga-
Nnos 'de la Catedral de Mélaga vy, va en
el siglo xviny, nos encontramos con la
extraordinaria capacidad para la com-
posicién que demuestran tener los or-
ganistas de esta catedral.

En este aspecto, debemos informar
aqui de la investigacién que también
se esta desarrollando en la actualidad
por la Catedra «Rafael Mitjana» en la
catalogacién y localizacién de las ‘co-
r_res;_pundlentes partituras. Dejando las
dedicadas a un érgano y en beneficio
de la brevedad y de la originalidad en
la aportacién de este informe, me pare-
ce conveniente especificar las partitu-
ras hasta el momento localizadas (toda-
via es posible que aparezcan mas) dedi-

cadas a dos drganos y al érgano y or-
questa.

QObras para dos érganos

Esta practica de la musica exclusiva-
mente instrumental en la liturgia, fre-
cuente en el resto de Europa y que du-
rante tanto tiempo se ha venido negan-
do en Espafia, la podemos demostrar
con la existencia de este fondo y con la

informacién existente en el anterior-
mente citado Quaderno de las obliga-
ciones..., resultado de la reforma de
la capilla musical propiciada por el
maestro de Capilla Jaime Torrens, re-
forma aprobada por el cabildo de fecha
25 de octubre de 1770 y cuya publica-
cién en numero de 500 ejemplares se
acordé en cabildo de fecha 24 de no-
viembre de ese mismo afio.

En la pagina 4 de ese Quaderno, se
indica que «Todos los dias de Fiesta
que hay o6rgano y la Misa no es de pa-
peles, deben asistir los instrumentistas
a la Sonata del Ofertorio, excepto el
violén». Esto en lo que se refiere a la
orquesta de la Capilla Musical, pues
por lo que se refiere a los ministriles,
las alusiones a los mismos son nume-
rosas« En la procesion hay toques de
chirimias y motete en la Capilla de la
Encarnacién. También tocan las chiri-
mias al entrar 1a Procesién en el Coro»
(pag. 9). Los organistas también son ob-
jeto del citado Quaderno, que siempre
los subordina a la autoridad del Maes-
tro de Capilla: «El medio racionero or-
ganista estA obligado a acudir a todas
las cosas que los demds, en aquello
que pertenece a su ministerio del or-
gano» (pag. 31), indicAndose igualmen-

te las intervenciones del 6rgano en las
diversas festividades: «Martes de Pas-
cua. A Procesion y Misa como al nu-
mero IIlI. Hay Sequentia a solo al or-
gano» (pag. 18).

Esta importancia de la musica instru-
mental ha quedado afortunadamente
conservada con las siguientes obras
para dos organocs:

BARRERA, JosePH

1. Verso de dos organos (1783). Sol
- [nayor,

2. Obertura de dos 6rganos (1783). Alle-

gro-Andante gracioso-Allegro. (Re

mayor-re menor-re mayor).

3. Sonata de dos organos (1784). And™.
Si bemol mayor.

4. Idem.

5. Sonata de dos organos (¢1785?7). Alle-
gro. Fa mayor.

6. Sonata de dos organos (¢1785?). Alle-

gro. Re mayor.

7. Sonata de dos d6rganos (1786). Alle-
gredo. Do menor.

Obras para drgano y orquesta

Constituye este fondo, sin duda, el
lote mas importante por su cantidad,
originalidad y rareza, siendo hasta el
momento caso unico en nuestra histo-
ria de la muisica del siglo xviir. Estos
conciertos estan pensados para llenar
la parte del Ofertorio, tal como veiamos
indicado en el Quaderno, y su dura-
cién, en la mayoria de los casos, esta
controlada por el nimero de compases
que, numerados por los respectivos au-
tores, suman un total de 100. Nos en-
contramos ya con la practica del estilo
clasico y de un tipo de musica muy proé-
xima a un Haydn y, desde luego, lejos
de la estética barroca. Hasta tanto no
podamos aventurar una hipétesis fun-
damentada de la razén de este tipo de
infuencia va a continuacién la relacién
de las conservadas: :

BARRERA, JoserPH

1. Ofertorio. Concierto de Organo con
Violines vy trompas (1784). Do ma-
yor. Allegro-Moderato,

2. Ofertorio. Concierto de Organo con
Violines v Oboes (1784). Andante Es-
piritoso. La mayor.,

3. Oferturo. Marcha con Violines, y

oboes y trompas (1784). Andante
Spiritoso. Do Mayor,

4. Ofertorio. Con violines, trompas ¥y
6rganos oblogado (1786). Allegro
Spiritoso en Re mayor.




5. Ofertorio. Con violines, trompas y
Organo obligada (1786). Allegro. Mi
bemol mayor.

6. Ofertorio. Con violines, trompas y
6rgano obligado (1786). Allegro. Do
mayor.

7. Marcha, Ofertorio con violines,
trompas y o6rgano (1787). Andante.
Re mayor.

REDONDO, ESTEBAN

1. Concierto de o6rgano obligado con
violines, trompas y Baxo (1786).
Allegro. La mayor. N.° 1 (numera-
cion del autor).

2. Concierto de 6rgano obligado con
violines trompas y baxo (1786). Alle.
gro. Si bemol mayor. N.* 2.

Concierto de drgano obligado con
violines, trompas y baxo (1786).
Allegro. Fa mayor. N.° 3.

Concierto de organo obligado a
modo Aria con violines, trompas y
baxo (1786). Recitado Allegro-Aria
Largheto. Re mayor. N2 4,

Concierto de 6rgano obligado. Ron-
d6 con violines, trompas y baxo
(1786). Allegro. Mi bemol mayor.
N.° 6.

Concierto de d6rgano obligado con
violines y trompas obligadas (1786).
Allegro no mucho. Re mayor. N.° 9.

Concierto de organo obligado con
violines, trompas v baxo (1786).
Allegro. Sol mayor, N.» 12.

Concierto de organo obligado con

violines y trompas (1788). Andante-
Allegro. Fa mayor. N2 16.

RELACION

DE 1O QUE CONTIENEN LOS ORGANOS
DE LA Sra. IGLESIA CATEDRAL

DE MALAGA,

NUEVAMENTE CONSTRUIDOS
POR D. JULIAN DE LA ORDEN,

MAESTRO ORGANERO, QUE FUE DE LA StA.
Iglesia Catedral de Cuenca, y al presente de esta,
y Alcayde de su Torre, Ministro titular
Campanero cie ella.

QUIEN LO DEDICA
AL ILLmo. Sz. D. JOSEF DE MOLINA

Lario Y NAVARRO, DEL CONSEJO DE
S M. v picnisimo OBispO DE
ESTA DIOCESIS, Y

AL ILLMO Sk. DEAN, Y CABILDO DE

1A MISMA SanTA IGLESIA,

WW

e T e B el il

Con licencia: En Malaga, en Ja Oficina del Impresor de la Dignidad Epiga
copal, de Ja Sta. Iglesia, y de esta M, 1, Cudad,, en la Plaza,

Ano de

1763,

9. Concierto de 6rgano obligado con
violines, trompas y baxo (1788).
Allegro con moto. Re mayor. N.° 18.

10. Concierto de 6rgano obligado, vio-
lin principal, Primero y Segundo,
trompas y baxo (1789). Allegro. Re
mayor. N.° 20.

11. Concierto de organo obligado con
violines, trompas y baxo (s. a.).
Allegro con moto. Do mayor. N.° 21.

MURGUIA, JoaqQuiNn TaADEO

1. Ofertorio 2° (Si bemol mayor)
(1797). Solo se ha localizado el pa-
pel del violin 1.°,

2. Concierto de organo obligado, con
violines, viola y fagot y trompas
(1790). Sol mayor. No se han loca-

lizado hasta el momento los papeles
de fagot y trompas.

ANONIMO

1. Marcha en re mavor con violines

oboes y trompas (s. a.). Andante en
Re mayor. e«

La calidad de estas obras es realmen-
te indiscutible y su publicacién tarea
urgente y necesaria para el conocimien-

to de nuestra pricticamente inexisten-

te musica concertante. La Sociedad Es-

- panola de Musicologia me encomendd

uno de los «Cuardenos de Musica» de
sus colecciones, y, segun los presupues-
tos, es muy probable que dentro igual-
mente de este mismo afio aparezca una
seleccién de estos conciertos integrada
por tres de Redondo y tres de Barrera.
Por lo que respecta a Murguia, se le
esta dedicando una tesina bajo mi di-
reccion en el Departamento de Histo-
ria del Arte, y segin mis noticias, en
Renteria le dedicaran el proximo Musi-
kaste,

Hago, finalmente, una tnica obser-
vacion: Las obras de Redondo cuentan
con un numero de orden escrito por
el mismo autor que nos permitre dedu-
cir que escribié por lo menos 21 con-
ciertos. ¢(Qué ha pasado con los diez
que ahora no aparecen? ¢(Habra mucha
musica como ésta en los archivos espa-
noles?

Estamos seguros de que si, y de que
su localizacion y difusiéon es una tarea -
inaplazable para el correcto acerca-
miento a nuestros extraordinarios Or-
ganos que sin su musica correspondien-
tes, habrian perdido la extraordinaria
posibilidad de sonar con todos sus cle-
mentos y en sus mejores condiciones.

Por otra parte el conocimiento de estas i‘j'ﬂ,

musicas es fundamental para la correc-
ta aproximacion a nuestra Historia de
la Musica,




- — Ubras de Calderon
- Conservadas con Musica

Miguel Querol Gavalda

L.a amabilidad de D. Miguel Querol hace posible el reproducir en estas paginas
algunas de Ias que configuran su obra «Teatro Musical de Calderdén»
que recientemente ha publicado el Consejo Superior de Investigaciones Cientificas
(Instituto Espaiiol de Musicologia), con el patrocinio de la Direccién General
de Musica y Teatro.
Reiteramos el agradecimiento al Sr. Querol, que con su generosidad,
pone al alcance de nuestros lectores una informacién de indudable interés.
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José Subira fue el primer musicélogo que des-
cribié con detalle el manuscrito musical que se
conserva en el Archivo de Ntra. Sra. de la No-
vena en su articulo Un manuscrito musical de
principios del siglo XVIII (Anuario Musical, 1V,
1949). Este manuscrito es la fuente mas impor-
tante para la musica en el teatro de Calderdn.
Afios mas tarde, en su trabajo Musicos al servicio
de Calderén y de Comella, publicado también en
Anuario Musical (XXI1, 1967), nos ofrece una lista
de obras calderonianas de las que se ha conser-
vado musica, lista que completaré, comentaré y
puntualizaré en algunos detalles.

1. El jardin de Falerina. Musica de José
PEYRO. Un «cuatro» publicado por F. Pedrell en
su Teatro Lirico Espariol anterior al siglo XIX y
transcrito de un manuscrito hoy perdido.

2. Ni Amor se libra de amor. Musica de Juan -

HiparLco. Contiene doce «cuatros» sacados del
mencionado manuscrito perdido y publicados en
la citada obra de Pedrell.

3. Celos aun del aire matan. Opera en tres

actos de Juan Hiparco, cuyo primer acto descu-
brié J. Subird en el Palacio de Liria (Madrid) y
publicé la Biblioteca de Cataluna (Barcelona,
1933). Otro manuscrito conteniendo la épera com-
pleta, o sea los 3 actos o jornadas, fue descu-
bierto por L. de Freitas Branco en la Biblioteca
Municipal de Evora. De este manuscrito el mismo
Subird transcribié posteriormente los actos II y
III, habiendo entregado su transcripcién, toda-

via inédita, a la mencionada Biblioteca de Catalu-

na hace ya quince afios.

4. !iin la relacién de obras calderonianas
transcritas por Pedrell en el Teatro Lirico Espa-

fiol J. Subird olvidé consignar la musica de Darlo
todo y no dar nada.

Iﬁdenti'ficadas en el manuscrito de la Novena,
Subird cita las obras siguientes:

5. Fineza contra fineza. Musica de José PEYRG.

6. Lucanor. Musica de J. PEYRG.

T

7. Basta callar. Muasica de J. PEYRO.
8. La hija del Aire. Musica de J. PEYRO.

Y de compositor siempre andénimo los si-
guientes:

9. Loa de Primero y Segundo Isaac.

10. Auto de Primero y Segundo Isaac.

11. La exaltacion de la cruz.

12. El secreto a voces.

13. Las armas de la hermosura.

14. La banda vy la flor.

15. La Sibila de Oriente.

16. Agradecer y no amar.

17. Mujer, llora y vencerds.

18. Los tres afectos de amor.

19. EIl Austria en Jerusalén.

20. «Miusica sin ningun titulo. Pertenecié a la
comedia Psiquis y Cupido indudablemente.»

21. Siquis y Cupido. «Tiene un solo cuatro:
Quedito, pasito.»

22. Eco y Narciso.

23. El monstruo de los jardines.

Respecto al numero 19, El Austria en Jerusalén,
no se encuentra en las Obras Completas publica-
das por A. Valbuena. Tampoco he podido identi-
ficar la letra de los ntimeros musicales de esta
obra con la letra de ninguna otra pieza teatral
de Calderén con titulo diferente. Asi que, en defi-
nitiva, la autoria calderoniana queda como pro-
babie, pero no segura del todo.

En cambio €l numero 20, sin titulo, corres-
ponde no a la comedia Psiquis y Cupido, sino al
drama Ni Amor se libra de amor. Existen dos
autos sacramentales de Calderén con sus corres-
pondientes loas, escrito uno para la ciudad de
Toledo y el otro para Madrid, titulados Siguis y
Cupido, pero no existe comedia alguna con este
titulo. El drama Ni Amor se libra de amor trata
el mito de Siquis y Cupido en plan mitolégico v
profano. Los autos Siquis y Cupido estan cristia-
niizaclc}s y representan €l amor entre Cristo y el
Alma.

En cuanto al cuatro «Quedito, pasito» del nu-
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mero 21, aunque en el manuscrito de la Novena
lleve el titulo de Siquis y Cupido, es en realidad el
ultimo niimero que se canta en €l drama Ni Amor
se libra de amor.

A esta lista del manuscrito de la Novena puedo
afiadir todavia, identificados por mi mismo y per-
tenecientes a dicho manuscrito:

24. EIl Tetrarca, cuyo titulo en la edicién de
las Obras Completas de Calder6n es EI mayor

monstruo del mundo.
25. Auto del Lirio vy la Azucena. Musica de

José PEYRO.
26. Auto del Primer Refugio del hombre. Con

musica también de PEYRO.

" El texto de ambos autos se encuentra en el vo-
lumen I1I de las Obras Completas de Calderén en
la edicién de A. Valbuena. Son muy importantes,
no solamente por la abundante musica que con-
tienen, sino también por ser de las pocas obras
que en tan voluminoso manuscrito llevan musica
de violines, lo que aumenta todavia su interés.

27. Grillos de oro. Musica de anénimo. Esta
obra que no figura entre las de Calder6én podria
ser suya. Me fundo en que el texto de los tres o
cuatro numeros que se cantan se encuentra
también cantado en otras piezas de Calderdn,
como, por ejemplo, el romance de Géngora «Ojos
eran fugitivos», que Calderdn ha}ce cantar tam-
bién en El monstruo de los jardines. Es normal
en Calderén que los romances O letrillas de Gon-

gora v Lope de Vega, que le gustan mucho, los.

haga cantar en distintas obras suyas.

Antes de proseguir juzgo de trascendental in-
terés unas consideraciones cronoldgicas sobre
J. Peyré y el manuscrito de la Novena. Jos¢ Su-
bir4 en su articulo ya mencionado Muiisicos al
servicio de Calderon y de Comella, porque en el
manuscrito de la Novena hay varias obras que
figuran a nombre de Peyrd, musico de fines del
siglo xvil y primera mitad del §1gln xviii, dice
que «todas las demds obras anénimas con textos
calderonianos, como aquellas de Peyrd, habian
sido compuestas con bastante posterioridad a la
defuncién de tan insigne dramaturgo». Pero si
examinamos la musica en si misma —y aun la
escritura musical — veremos que una buena parte
del repertorio es o puede ser perfectamente de
la segunda mitad del siglo XVIL Teniendo en
cuenta que Calderén murié en 1_680, no es tanta
la «posterioridad» con que han sido escritas tales
obras. Las propias piezas de Peyré son con toda
probabilidad mas viejas que lo que mi entra-
fiable amigo suponia. Efectivamente, éste nos dice
que J. Peyré ya en 1701 pas6é a Mallorca como
«segundo musico en la compaiiia de Joseph An-

drés»' y que «en 1719 lo colocaron como musico
primero en una compaiiia teatral madrilefia».?
Ahora bien, si Peyré en el ano 1701 va de musico
segundo en una compaiia hemos de suponer que
vivio como término medio los 20 o 25 ultimos
anos del siglo xvir. Se formdé con maestros de
dicho siglo y es muy probable que antes de em-
pezar el siglo xviix hubiese ya compuesto algu-
nos numeros para alguna obra de Calderén. Que
Peyré viviéo a caballo de ambos siglos es indis-
cutible. Y que la estética coral de sus «cuatros»
pertenece al siglo xvi1 es evidente. Las armonias
que emplea Peyré no van en ningin momento
mas lejos de las que ya utilizaban muchos com-
positores espaiioles de la primera mitad del si-
glo xvi1.’ Peyré es todavia esencialmente barroco.
Por esto su misica encarna a la perfeccion la
estética teatral de Calderdn.

En corroboracién de mi opinién sobre la an-
tigiiedad de Peyré como compositor tenemos que
es el autor de El Lirio y la Azucena. Ahora bien,
este auto, escrito por Calderén en 1660, tuvo una
solemne reposicion en 1701, con motivo de la
subida al trono de Felipe V. En esta ocasién
algiin poeta de la época afiadié al texto caldero-
niano algunas coplas alusivas a dicha solemni-
dad. La copla que se afiadié al final «Laurel que
en el Quinto Filippo se ve», etc., fue recogida por
Peyré en su partitura. No es irrazonable pensar
que Peyré habia compuesto ya, a fines del si-
glo XxviI, su musica, acomodando en 1701 a su
ultimo nimero musical el texto de circunstancias
aludido.

En fin, una prueba definitiva de que parte del
repertorio del Ms. de la Novena es del siglo xvir
la tenemos en que la musica de Ni Amor se libra
de amor, que viene anonima en dicho manuscrito,
es la misma de Juan Hidalgo, de la que Pedrell
transcribidé varios ntiimeros de otro manuscrito

hoy perdido. Véase en la Critica y Fuentes de la
edicion.

26. Afectos de odio y amor. Segin mis notas
de archivos, una comedia con este titulo y que
tiene por autor al compositor catalan José Gas,
se encuentra en el Archivo de la Catedral de
Gerona. José€ Gas, de quien existe una larga serie

de obras en la Biblioteca de Catalufia, pertenece’

también a los siglos xvir y comienzos del xviii,

siendo el manuscrito de la citada comedia de fi-

nales del siglo xvir. |

Pertenecientes a otra estética musical menos
profunda, Subira en el citado articulo nos ofrece

1. J. SuBirRA, El Gremio de Representantes Espaitoles...
(Madrid, 1960).

2. 1d., Muisicos al servicio de Calderén y Comella (A. M.,
pagina 200).

3. Cf. MicueL QueroL, Musica Barroca Espariola, vol. 1
(Barcelona, 1970), cap. XI de la Introduccién.

—
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R. Gerhard (Barcelona, 1933). No consta en el
Catalogo del P. Rubio. Con musica del P. Manuel
DEL VALLE.

49. Hado y divisa de Leonido y Marfisa. Afio
1752. Cat. n.° 2124,

También en El Escorial los siguientes ano-
nimos:

50. La vida es suefio. Aiio 1753. Cat. n.* 262,

51. [Auristela y Lisidantel. Cat. n.° 267.

52. [Las Jrdenes militares]. Cat. n.° 270.

53. El segundo Escipion. Afio 1748. Cat. nu-
mero 275.

54. El segundo Escipion. Cat. n.° 278.

55. Ni Amor se libra de amor. Cat. n.° 271.

56. La piel de Gededn. Loa. Cat. n.° 285.

57. Afectos de odio y amor. Loa. Cat. nume-
ro 289,

58. EIl pintor de su deshonra. Cat. n.*> 295.

59. [El jardin de Falerinal. Loa. Cat. n.° 297.

Los titulos en claudatur han sido identificados
por. quien esto escribe. Auristela y Lisidante es
el manuscrito (Cat. n.° 267) descrito asi: «(Razdn
tienes) obra de Calderén en 3 jornadas». Por el
incipit «Razén tienes» podia ser también El se-
creto a voces, donde se cantan también los mis-
mos versos, pero examinadas todas las piezas,
pertenecen a Auristela y Lisidante. Las drdenes
militares es la obra anunciada asi, sin ninguna
otra aclaracién: «(Selvas y bosques del mundo)».
Cat. n° 270. Es el primer verso de una poesia
de Lope de Vega, cuya musica tengo transcrita
para mi préximo Cancionero Musical de Lope de
Vega, que Calderén hace cantar en Las Jrdenes
militares. La loa de El jardin de Falerina es la
que en el n.° 297 del Catalogo dice: «(Si puede ser,
sonoros aplausos mios). Loa». La lectura correc-

~ta es «S8i puede ser... Sonoros aplausos mios».

Cada frase corresponde a una intervencién mu-
sical diferente. Es importante notar que este

- manuscrito es de los tltimos afios del siglo xvir

o del comienzo del xvixr. El segundo Escipién del
numero 54 de mi relacién parece tener la misma

musica del ntmero 53, reducidos a la mitad los
valores de las notas.

59%,  La estatua de Prometeo. Varios nitime-

ros de musica en el Ms. M. 3800 de la Bibl. Nac.

de Madrid (cf. J. E. VAREY - N. D. SHERGOLD, Los
celos hacen estrellas (Londres, 1970), pag. 206.

60. Afectos de odio y amor, en la catedral de
Valencia, sign. 43-7.

61. En la Biblioteca Nacional de Lima se
conserva el manuscrito musical de la épera La
purpura de la rosa, escrita en 1701 por Tomas
Torrejon de Velasco.’

62. EIl monstruo de la fortuna, texto de Cal-
deron, Montalban y Rojas, con musica compues-
ta en 1767 por Bartolomé Massa.’

63. Cantarico que vas a la fuente. Villancico
de Juan Hidalgo a 5 v. Copia del afio 1723, con-
servado en el Archivo de musica de la catedral
de Bogota.®

64. Cantarico que vas a la fuente. Villancico
a 4 de Tomas de Torrejon y Velasco. Se halla
en la catedral de Guatemala.’

Estos dos villancicos se cantan en el auto E!
Primero y Segundo Isaac.

Ante la probabilidad de que alguna obra ané-
nima con texto de Calderén sea del compositor
José de Nebra, pongo a continuacién los titulos
de las obras a las que puso muiisica Nebra :

6>5. La vida es suerio (1723).

66. A Dios por razon de Estado (1724).
67. El pintor de su deshonra (1725).
68. El Afio Santo en Roma (1725).
69. La viita del Serior (1726).

70. El pastorfido (1726).

11. El valle de la Zarzuela (1727).
72. EIl pleito matrimonial (1728).

73. La semilla vy la cizasia (1729).

74. La cura y la enfermedad (1739).
75. Andrémeda y Perseo (1744).

76. La divina Philotea (1745).

77. EIl nuevo hospicio de pobres (1743).
78. La nave del mercader (1747).

79. Primero v Segundo Isaac (1749).
80. E!l diablo mudo (1751).

4. Ha sido transcrita y publicada por R. STEVENSON ¢n su
obra Foundations of New World Opera (Lima, 1973).

5. Cf. R. StEVENSON, Renaissance and Barogue Musical
Sources in the Americas (Washington, 1970), pag. 113,

6. 1d., id., pag. 19.

7. 1d., id., pag. 10l1.

8. Una extensa lista de obras liricas compuestas por José
de Nebra, con las fechas de sus estrenos, puede lecrse en el
documentado trabajo de N. ALVARUEZ SOLAR-QUINTES, El comi-
positor José de Nebra, en Anuario Musical, IX (1954).

Nota del Autor. En esta lista no van incluidos los Tonos
Humanos, sueltos, que se cantan en distintas obras de
Calderén, de los que doy cuenta en mi monografia La mu-
sica en el teatro de Calderdn, capitulo VII «Tonos y Le-
tras». También quiero aclarar que, estudiadas mas dete-
nidamente las dos versiones de «El Segundo Escipién»
del archivo de El Escorial, son dos obras completamen-
te diferentes en su msica. Asimismo he comprobado que

= .

el manuscrito 1604 de El Escorial, Catalogo de S. Rubio
nimero 309, contiene la musica del auto «La Nave del
Mercader» con toda probabilidad del P. Soler. En cuanto
a las obras de Calderén con musica del monje escuria-
lense, me complazco en informar que han sido transcri-
tas por D Alicia Muiiz de Querol y pueden consultarse
en la Fundaciéon Juan March.




otra lista de obras de Calderén de las que se
conservan numeros de musica escritos por com-
positores que abarcan todo el siglo xvirr y que
se hallan en la Biblioteca Municipal de Madrid:

Eco y Narciso. Musica de F. CORADINL
El Tetrarca. M. de E. CRISTIANL
La vida es suefio. Del mismo.
El Pastor Fido. De Pablo EsTEVE.
El acaso vy el error. De Manuel FERREIRA.
Afectos de odio y amor. Del mismo.
Amado y aborrecido. Del mismo.
Amar después de la muerte. Del mismo.
. Las armas de la hermosura. Del mismo.
10. Fineza contra fineza. Del mismo.
11. El secreto a voces. Del mismo.
12. EIl segundo Scipion. Del mismo.
13. Los tres afectos de amor. Del mismo.
14. Apeles y Campaspe. De Antonio Guerrero.
15. Cémo se comunican dos estrellas. Del
mismeo.
16. Duclos de amor y lealtad. Del mismo.
17. El lucero de Castilla y Privado perseguido.
Del mismo.
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18. EIl postrer duelo de Espafia. Del mismo,

19. Manos blancas no ofenden. De José Hg-
rRRrRANDO. Contiene cuatro numeros musicales, uno
de ellos de Pablo ESTEVE.

20. Hﬂd{} y defSﬂ dﬁ Lt’:’:‘dﬂfdﬂ y Ma,rﬁsa_ De
Blas pE LASERNA.

21. El monstruo de los jardines. De Juan
MESTRES.

22. El principe constante. De Juan MARco-
LINE,

23. E] maestro de danzar. De Pablo peL
MORAL. |

24. El Tetrarca de Jerusalén. Del mismo.

25. Cudl es la mayor perfeccion. Musica de
Anonimo.

26. De una causa dos efectos. Andénimo.

27. La desdicha de la voz. Andnimo.

28. El encanto sin encanto. Anonimo.

29. Agradecer y no amar. Anonimo.

30. La hija del aire. Anénimo.

31. Mujer, llora y vencerds. Anonimo.

32. La Sibila de Oriente. Anénimo.

33. El Tetrarca de Jerusalem, reformado. Ano-
nimo. S |

34, Los tres mayores prodigios. Anénimo.

Respecto a los titulos de esta lista debemos
observar: que los numeros 2, 24 y 33, titulados
«El Tetrarca de Jerusalem», en la ediciéon de las
Obras Completas de Calderén su verdadero ti-
tulo es El mayor monstruo del mundo, como ya
observé en el niimero 24 de la primera lista. Los
numeros 15 y 17 tampoco estan entre las obras
de Calderén ni se encuentran bajo otros titulos,

y creo que no se le puedan atribuir, tanto por
e] tema como por el estilo. El nimero 14, «Apeles
y Campaspe». Su verdadero titulo es Darlo todo y
no dar nada. Apeles y Campaspe son dos per-
sonajes de dicho drama.

En general es poca la musica que interviene
en cada obra y ninguna tiene mas de seis nume-
ros musicales.

Gracias a la «Introduccié i Estudi Bibliogra-
fic» publicado por H. Anglés en la Introduccién
que escribié para la edicién de los Sis Quintets
del P. A. Soler, trans. de R. Gerhard (Barcelona,
1933) y al Catdlogo Musical de la Biblioteca de
El Escorial (Cuenca, 1976) publicado por el P. Sa-
muel Rubio, para cuya catalogacién fue subven-
cionado por el Instituto Espafol de Musicologia,
a esta lista de obras de Calderdn ilustradas por
compositores del siglo xviir, podemos anadir las
siguientes con musica del P. Antonio Soler:

35. EI Primero y Segundo Isaac (loa y auto),
ano 1759. Catalégo n." 1843 y 1857.

36. Las drdenes militares (loa y sainete). Afo
1760. Cat. n.° 1844.

37. Auristela y Lisidante. Aho 1760. Cat. nii-
mero 1845.

38. La hija del aire. Ano 1783. Cat. n.° 1853.

39. La hidalga del valle. Afio 1764. Cat. nu-
mero 1855.

40. Los alimentos del hombre. Afio 1756. Ca-
talogo n.° 1856.

41. Afectos de odio y amor. Afio 1754. Ca-
talogo n.” 1859.
42. Psiquis vy Cupido (s. a.). Cat. n.® 1860.

43. Ni Amor se libra de amor. Afio 1761. Ca-
talogo n." 1861 y 1862.

Las loas y sainetes que utiliza el P. Soler no
son de Calderdn, pero se representaban y canta-
ban con sus respectivos autos. Pero es posible que
haya alguna obra mas con texto de Calderén, como
es el auto que empieza «Despierta del abismo»
(Cat. n.* 1852 y 1858), aunque no lo he podido lo-
calizar.

También en El Escorial se conservan los autos
siguientes con musica del P. Vicente JULIA:

44. Fineza contra fineza. Afio 1752. Cat. nt-
mero 1082.

45. Las armas de la hermosura. Afio 1748.
Cat. n.° 1086.
| 46. MEH esta vida todo es verdad, todo es nmen-
tira. Afio 1752. Cat. n.° 1082. Con musica del
P. José pEL VALLE.

47. El orden de Melchisedech (sin afio). Ca-
talogo n’ 2092,

48. Las Jrdenes militares. Part. Tomo 7,
fol. 76. Citado por H. Anglés en su Introduccién
a la publicacion de Sis Quintets... trans. de
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NOMBRE, FUENTES LITERARIAS
Y ORIGEN DEL ARPA

M.? ROSA CALVO MANZANO

El vocablo espanol 'arpa’ y sus rela-
tivos romances 'harpe’, francés, y 'arpa’,
italiano y portugués, lo mismo que sus
correspondientes germanicos 'harp’, in-
glés, v 'harfe’, aleman proceden de una
misma raiz indoeuropea que significa-
bt «arrancar o coger». La misma pro-
cedencia tiene el término griego 'kar-
pos’, que ademas de significar ‘fruto’,
significaba también 'muneca’. La equi-
valencia latina la encontramos en ¢l
verbo ‘carpere’ en su significacion de
«coger, cosechar», y que procede de
la misma raiz indoeuropea, Un copista
de Canterbury, en el siglo X1, ya hace
ver en el arpa un instrumento simple y
triangular en el que es necesario efec-
tuar una gran fuerza para ’arrancar’ el
sonido.

Son numerosos los investigadores
que, para estudiar el arpa en los co-
mienzos de la Edad Media, fijan su
atencion en fuentes literarias del nor-
te y centro de Europa. Hemos de hacer
una importante advertencia ya desde
el principio: En la Edad Media, la de-
nominacion de los instrumentos musi-
cales nunca se hace de una forma sis-
tematica. Se utiliza con frecuencia el
mismo nombre para designar varios
instrumentos que desempenan una mis-
ma funcién. S. Virdung dice, con razon,
en 1511: «Unos designan con el nom-
bre de arpa al mismo instrumento al
que otros le dan el nombre de lira» (1).
Hemos de tener, por lo tanto, gran pru-
dencia en la utilizacion de los documen-
tos antiguos cuando emplean las deno-
minaciones modernas de los instrumen-
fos musicales.

Las fuentes literarias mas importan-
tes son: a) En el siglo 1 a. J. C., Diodo-
rus Siculos, historiador romano, que
describe unos instrumentos usados por
los bardos cclticos, distintos de las
liras romanas. b) Cinco siglos mas tar-
de, Ammianus Marcelinus (330 a. J, C.
al 400 d. J. C.), ratifica que los bardos
célticos cantaban acompanandose de
los dulces sones de la lira, instrumento
gue no preseniaba grandes diferencias
de las liras romanas. c) Doscientos anos
después de la afirmacion de Ammianus,
el obispo de Poitiers, Venantius Fortu-
natus, escribe el siguiente poema:

«Romanusque lyra plaudat tibi,
barbarus harpa, Graecus achillia-
ca, chrotta Britanna canat.» (2).

De estos cuatro instrumentos, cita-
dos por Venantius, la lira romana es
la unica identificable. Los historiado-
res refieren siempre la 'achilliaca’ a la
lira de aquiles, mencionada por Ho-
mero en el libro X de La Iliada. Se
sabe que Venantius no conocia el gric-




go, y pudo traducir el nombre de lira
por otro que le sonaba familiar, Sea
lo que fuere, la etimologia correcta de
la palabra ’achilliaca’ probablemente
es 'lira’ (3).

Crota y arpa deben ser el mismo ins-
trumento, a pesar de que el nombre de
'crota’ fue alegremente adjudicado a
otro tipo de instrumentos. Pero la de-
nominacion de 'harpa’ no fue dado en
el sentido de arpa, tal como se entien-
de modernamente, Lo cierto es que
'crota’ no se identifica para nada con
la lira. Los estudios filoldgicos aclaran
que ’‘crota’ equivale en latin al ‘crot’
o ’cruit’ irlandés o al continental 'rotta’,
lo que dio lugar a un minucioso cono-
cimiento de los instrumentos en si, tal
y como lo hicieron los autores medie-
vales de Inglaterra, Francia, Alemania
y Espaiia entre los siglos vIII y X1v (4).

Cuthbert habla de la citara como ins-
trumento identificado por ‘crota’. Las
fuentes literarias que hacen referencia
a este instrumento son las siguientes:
a) Notker Labeo de St. Gall (s. X), des-
cribe la 'rotta’ como un instrumento
de siete cuerdas., b) Un poema bavaro
de Ruodlieb, del siglo XI, cita al Rey
David como inventor del ’psalterium
triangulatum’, equivalente a ’rotta’.
c) El copista del siglo x11, Notker Bal-
bulus, cita a los trovadores como mu-
sicos que se acompafiaban con un ins-
trumento antiguo de diez cuerdas, lla-
mado ’psalterium’. Y afade: «Este ins-
trumento ha cambiado su mistica for-
ma, convirtiéndose en triangular y au-
mentando el numero de cuerdas, cuya
denominacién moderna es 'rotta bar-
bara’. La denominacién de 'rf::ltta l.:.tar-
bara’ hizo afirmar a muchos Investiga-
dores que la introduccién del arpa en
occidente fue a través de las invasiones
de los barbaros en los pueblos del nor-
te. Este mismo escribano dice que di-
cha ’rotta’ es llamada ahora en Alema-
nia ’saltirsanch’. d) Un trovador d'el Si-
glo x11, Girauz de Colauson, considera
que el niimero de cuerdas apropiado
para este instru:nento es de 17. ¢) Un
siglo mas tarde, el poeta de Strasbur-
go, Gottfried, en su «Tristan», describe
dos instrumentos: una 'rotta’ pequena,
suspendida al cuello del tenedor, y otra
mas grande, capaz de albergar un perro
en su cuerpo sonoro. f) Finalmente,
Juan Ruiz, Arcipreste de Hita (s. XIV),
en su «Libro de Buen amor», describe
una ’‘rotta’ insertada en la orquesta,
tan grande que parecia una gigantesca
roca.

La conclusion sacada de las fuentes
literarias nos demuestra que el ‘cruit’
de la antigua Bretafia e Irlanda era un
arpa y no una lira, como se confirma

en un famoso manuscrito del siglo XII.
Este manuscrito yuxtapone las pinturas
de un arpa y una lira, llamando al arpa
«cyttara angélica» y a la lira «cyttara
teutdonica». Desde entonces el arpa ha
sido considerada como el instrumento
nacional de Bretana, Irlanda y Gales.
En un famoso documento legal, «Leges
Wallicae» (Laws of Wales), se lee que
el hombre para ser feliz en su casa, ne-
cesita cuatro cosas imprescindibles:
Un hogar acogedor, una mujer virtuosa,
un almohadén cémodo para reclinarse
sobre una silla y un arpa bien templa-
da. Dice también que tres cosas son
imprescindibles para un hombre: Su
gaban, su ajedrez y su arpa. Una prueba
de su popularidad en el pais de Gales,
es el hecho de que estuviera liberado
del pago de los duros impuestos.

Dante, en «La Divina Comedia», cita
al arpa en los siguientes términos:

«E come giga e arpa, in tempra tesa
di molte corde, fa dolce tintinno
a tal da cui la nota non é intesa,
cosi da’'luni che li m’apparinno
s’accogliea per la croce una meloda
che mi rapive, sanza intender

I'inno» (5).

En cuanto al uso del arpa durante la
Edad Medfia, podemos afirmar que
convivieron en perfecta armonia arpas
grandes y pequefias. Arpas de siete
cuerdas, como testifica un viejo poema
que las compara con los siete planetas.
Arpas de diez, catorce, diecisiete y has-
ta veinticinco cuerdas, segtin la descrip-
cion del compositor Guillaume de Ma-
chaut, ya en el siglo xiv. De igual ma-
nera el poeta Eustache Daschamps,
contemporaneo de Machaut, dice: «La
harpe tout bassement va», frase que se
puede traducir asi: «el arpa desciende
muy despacio». Pero esta interpretacion
es muy discutida, dado que los france-
ses, a finales de la Edad Media, hacian
una clara distincion entre instrumentos
bajos y altos., Significaba esta distin-
cion «instrumentos coys on qui font
grand noice», es decir, suaves instru-
mentos diferentes -de los que hacian
gran ruido, segiin que sirvieran para
ser tocados dentro de las casas 0 en
la calle. De todos modos, los instru-
mentos que servian para hacer musica
en el hogar, el de mayor rango era el
arpa, tanida por miembros de las casas
reales y aristocraticas. Segun viejas
creencias, reflejadas en un antiguo poe-
ma, tenia especiales virtudes. Cuando
el arpa era bien tocado, «los malignos
espiritus hufan, los rios paraban su
curso, el ganado se olvidaba de pacer,
los nifios callaban, y la hierba dejaba
de crecer».

(1) «Welches einer ein Harpf genennt,

dass heisst ein ander ein Leyer.»

(2) VENANTIUS FORTUNATUS, <«Miscellaneorum
libri undecim», liber septimus, caput VIII,
MIGNE, Patrologia latina, tomus 88, col. 244.

(3) MIiGNE, citado en la nota anterior, hace el
siguiente comentario al poema de Vennatius For-
tunatus:

«Unus cod. Vatic. chrotta Britanna canat.
Calar., ex Browero: Graecus et Illiaca tota Bri-
tannia placet. Edit. Ven. et reliqui Cod. Vat. con-
sentiunt lectioni Broweri. Est vero achilliaca (si
Brow. audiamus) cithara Achilis, a veteribus ce-
Icbrata et usurpata apud Graecos, ea scilicet qua
Homerus, lib. V Iliad., cumdem Achilem moero-
rem suum, quem ex Agamemnonis injuria adver-
sus se conceperat, solantem inducit...»

(4) Como prueba de la diversidad de opinio-
nes al respecto, aducimos la del medievalista
Du CaNGe, «Glossarium Mediae et infimae lati-
nitatis», 2 vol. (Graz: Akademische Druck U. Ver-
laganstalt, 1954), p. 321.

CHoroTA, TiBiA, Camsris et ANGLIS, Crowde,
Instrumentum musicum ‘crotalon’ Fortunatus
lib. 7. Carmen 8... Hic multa commentatur Bro-
werus, quae non placent...

(5) DanteE ALIGHIERI, «La Divina Comedia».
Texto critico della Societd Dantesca Italiana rive-
riveduto, col commento scartazziniano rifatto da
Giusepe Vandelli (Milano: Ulrico Hoepli, ed.,
1965).

En el comentario podemos leer las siguientes
aclaraciones:

«Giga: Strumento musicale a corde simile al
violino: dal ted. ant. gige, oggi Geige.n»

«In tempra... corde: con le molte corde tese e
insieme armonizzanti.»

«Tintinno: Cfr. Par. X 143. Virg., Georg. IV,
64. Ariosto. Orl. VII, 19.»

«La nota: la melodia. Senso: «Come anche a
chi é ignaro di muisica, ¢ dolce il suono della
giga a dell'aarpa, benché egli non conosca né
distingua le note che formano il dolce tintinno,
cosi io udive il melodioso canto di quei beati e
n'ero rapito, estasiato, sebbene non ne afferrassi
bene le parole cantate.»
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La serie de citas sobre el arpa a lo
largo de toda la literatura medieval,
nos demuestra su frecuente uso. Un
poema espanol del siglo x1v, el del Rey
Alfonso Onceno, dice en sus versos:

«La farpa de Don Tristan que da los
puntos doblados», que puede interpre-
tarse por tocar notas dobles. Esta apre-
clacion se confirma en otro poema fran-
cés de la misma época, cuyo autor, ha-
blando de las cuerdas, dice:

«As quantes fuiz chanter, as quantes
organer.» Lo que demuestra la exis-
tencia de varias cuerdas, en las que se
podia tocar la melodia en unas, y en
otras al acompanamiento.

Los diversos tipos de arpas, utiliza-
dos durante la Edad Media, tienen ca-
racteristicas comunes, que perduran
hasta el Renacimiento con muy pocas
diferencias. Son arpas triangulares, con
las cuerdas verticales, paralelas entre
si, y todas ellas colocadas en un mismo
plano perpendicular a la tabla armo-
nica y el clavijero. Modelos diaténicos
naturalmente, sin pedales y con osci-
lacion en el niimero de cuerdas: entre
siete y treinta.

Origen del arpa en Irlanda

Si arrancamos del siglo v de nuestra
era, fecha en que se sitiia comunmente
€l comienzo de la Edad Media, no te-
nemos mas remedio que situarnos en
el norte del continente europeo. La exis-
tencia de un grabado de este mismo
siglo, que representa al Rey David ta-
nendo un arpa irlandesa, es un fiel ex-
ponente del conocimiento que ya se
tenia de este instrumento en Irlanda,
en tiempos tan lejanos. Es posible, por
lo tanto, que las arpas anglosajonas
procedan de las irlandesas, a raiz de
la invasion del afno 450. Romances del
pueblo relatan la popularidad que al-
canzo el arpa en el antiguo reino de
Tara, en el valle del mismo nombre,
al norte de la isla. Las interminables
sesiones del Parlamento, a las que 1l
gan los guerreros de las co.atiendas,
eran amenizadas con los acordes de la
pequena arpa portatil, que siempre lle-
vaban junto a la vieja espada. No se
improvisa una tradicién. Al contrario,
la raigambre conseguida por este ins-
trumento en Irlanda, demuestra lo hon-
do que penetro en las costumbres de un
reino tan antiguo, que vivié varios si-
glos y desaparecio en el siglo v de nues-
tra era. Muchas de las canciones ento-
nadas por este pueblo guerrero estin
recopiladas por el escritor romadntico,
Thomas Moore que, como buen irlan-
dés, las ha armonizado modernamente
con acompafiamiento de arpa.

Estas son las distintas teorias sobre
la introduccién del arpa en Irlanda:

a) Los misioneros irlandeses utiliza-
ban el arpa, un arpa de tamano redu-
cido para facilitar su transporte. Estas
arpas tenian entre 9 y 19 cuerdas. Para-
lelamente, habia otras de mayor tama-
no, de unos 72 cm. de alto, dotadas ya
de 30 cuerdas, que nos recuerdan, por
lo lujoso de su decoracion, las arpas
egipcias.

b) El pueblo egipcio introdujo el ar-
pa en Irlanda. Este pueblo, en su cam-
pana de expansion hacia el exterior,
llegé hasta Irlanda para explotar las
minas de estafio. Esto coincidié con el
espelndor del Imperio egipcio.

¢) A pesar de las teorias anteriores,
Curt Sachs dice: «El arpa europea no
tenia precedentes. El clavijero y la po-
sicion invertida de la abotonadura exis-
tia ya en las arpas sirias de principios
de la Edad Media, y conocemos que
por aquel tiempo existio un activo mer-
cado sirio que transportaba productos
de oriente al oeste y noroeste de Euro-
pa. Por esto, probablemente, el arpa
no fue oriunda de Occidente; aunque
todavia no se ha podido saber qué pais
europeo la acepto antes. Si Irlanda fue
uno de los primeros paises de Occiden-
te en conocerla, es facilmente explica-
ble que de alli se extendiera al Conti-
nente. Los juglares irlandeses abunda-
ban en Europa al principio de la Edad
Media.» Sin embargo, estos criierios
son muy discutibles; sobre todo, cuando
el mismo autor ha hecho un estudio
etimologico basandose en fuentes filce-
l6gicas célticas, que justamente coin-
ciden con las investigaciones de otros
autores,

d) ¢Por qué no pensar que fueran
los normandos, pueblo bastante culti-
vado, quién llevard el arpa a Centro
Europa, entre los siglos v y X, a través
de sus continuas invasiones? ¢O que,
en el siglo X, las incursiones sajona,
danesa y normanda la introdujeron en
Escocia, Pais de Gales e Inglaterra y
de alli pasara al interior del Conti-
nente?

A pesar de todas estas hipotesis, es
sabido que en Irlanda el arpa se usa-
ba desde muy antiguo, y que se cele-
braban concursos poéticos entre los
bardos, acompafnandose en el canto con
instrumentos de cuerda pulsados al
aire 'crot’. La religion celta influyd con
su dominacién los pueblos de Irlanda,
Escocia Gales e Inglaterra, perdiendo
su hegemonia en ésta los druidas, con
sus consabidos ritos de recitacion de
poesia por los bardos, a la llegada de
los romanos. Sin embargo este gran
foco espiritual perduré en Escocia vy

Gales. Mas concretamente, en Irlanda
perduré hasta el ano 431, en cuya fe-
cha el obispo Paladio introdujo el cris-
tianismo. La tradicién del uso del arpa
en Irlanda era demasiado fuerte como
para que ninguna innovacion pudiera
cortarla. Aun en la actualidad se cono-
cen con el nombre de arpas irlandesas,
pequenos instrumentos portatiles de re-
ducido tamano y numero de cuerdas,
vulgarmente denominadas arpas bardi-
cas o célticas.

Un arpa de 30 cuerdas, con un mueble
de gran envergadura y considerable ca-
ja de resonancia, es llamada arpa de
Q'8Brian, que la incorpora siendo rey al
escudo heraldico de la isla en el si-
glo x1. En el siglo X11, aparece en el Pais
de Gales un arpa mucho mayor que
las irlandesas, dominada «Telyn’, con
un namero de cuerdas entre 12 y 17.
En el museo de Louvre se conservan
arpas de marfil, anteriores al siglo XI,
de diversas procedencias ecuropeas.

En cuanto al origen del arpa en otros
paises, podemos aportar los siguientes
datos: En Grecia hay que remontarse
a épocas anteriores a nuestra era para
conocer el origen del arpa, Esta tan vin-
culada a la tragedia y era tan mimada
y amada por el pueblo a través de sus
reminiscencias mitologicas, que tiene
sus raices en las corrientes miticas de
Asia menor. Grecia introduciria el arpa
en Marsella, antes de la era cristiana,
a través de su colonia; pero realmente
pasarian bastantes siglos hasta que los
misioneros irlandeses la popularizaran
en Bretana,

En Alemania encontramos, en el si-
glo X11, unas arpas entre 9 y 25 cuer-
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das, de procedencia escandinava., El ar-
pa, en los paises escandinavos, g0za de
una popularidad muy antigua, a Jjuz
gar por las frecuentes citas que €ncomn-
tramos en su poesia. También pudo lle-
gar a Alemania desde Irlanda, donde
los misioneros la utilizaron para endu!—
zar con sus sones las celebraciones li-
turgicas. ,

En Espana, el arpa tiene dos vias de
penetracién. Pudo traerla el pucblo
arabe. Una miniatura del siglo XIII re-
presenta a una mora tocando un_arpa:
semejante a la siria o hebrea —'Kinnor
o arpa del Rey David— de gran enver-
gadura mobiliaria. O pudo venir de
Inglaterra a través de las «nurses» ar-
pistas. El auge de este instrumento en
las cortes cercanas a la de los Reyes
Catdlicos, nos demuestra la importan-

cia del arpa en manos de estas 'nurses’
arpistas.

En Italia, la introduccion del arpa se
lleva de forma analoga, si atendemos
al comentario de Galileo. Sin embargo,
la existencia en Italia de instrumentos
de cuerdas punteadas al aire se remon-
ta a la antigiiedad clasica. Con la caida
del Imperio, desaparece también, aun-
que lentamente, el uso de estos instru-
mentos que debié ser muy frecuente.
En la mente de todos esta la figura de
Nerdn tocando el arpa en el célebre
incendio de Roma.

No olvidemos la importancia que tu-
vieron los arpistas de la corte de
Juan I de Aragén, uno de los reyes mas
melémanos de la historia de Espana.
Sus instrumentistas, apodados con ad-
jetivos que hacian gala de sus excelen-

cias, gozaban de fama internacional, v
eran reclamados para intervenir en fies-
tas de cortes extranjeras, Mas de una
vez se vieron involucrados en conflic-
tos politicos, quedando como rehenes
hasta conseguir la devolucion de algun
apetecido territorio.

En cuanto a Europa Oriental, no hay
antecedentes que demuestren que los
legendarios instrumentos que resonaron
en Siberia occidental, de clara influen-
cia china, como el 'kin’ de Confucio o
el arpa de Extremo Oriente, cruzaran
los Urales para invadir el Continente
europeo. Teniendo en cuenta que las
arpas persas tampoco traspasaron el
Caucaso, hemos de afirmar en el pueblo
ruso no conocié el arpa hasta las inva-
siones de los pueblos normandos.

En el manual de musica «Musica En-
chiriadis», atribuido al monje Hucbal-
do —aunque parece que fue escrito por
un monje belga desconocido, a princi-
pios del siglo x— se encuentran los pri-
meros documentos polifénicos. Son tres
piezas pequeias a dos voces. Coinciden
estos escritos con el primer documento
en lengua francesa «Le serment de
Strasburg». Es muy posible que en es-
tas obras, la voz del ’discantus’ fuera
interpretada por un instrumento de
cuerdas pulsadas al aire.

A pesar del gran esplendor consegui-
do por el arpa medieval en nuestro con-
tinente europeo desde el siglo X11 has-
ta el siglo xv, hemos de concluir que no
conservamos una riqueza de datos So-
bre su técnica, forma, historia, etc., en
la Alta Edad Media comparable a !a
que gozd a lo largo de toda la Baja
Edad Media.
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del Museo Arqueoldgico

Nacional de Madrid

Desgraciadamente no son muy fre-
cuentes en nuestro pais las actividades
musicales en los museos a pesar de que
las experiencias que hasta ahora se han
realizado y la ya larga tradicién de
Otros paises europeos en este sentido
demuestran que son un medio eficaz
para la difusién de la musica y util
para dar vida a las calladas vitrinas.

Estas fueron las razones que movie-
ron, hace siete afios, a la direccién y

los conservadores del Museo Arqueolé-

gico Nacional de Madrid a organizar
audiciones dominicales dedicadas tanto
al publico que acudia especificamente
a ellas, como a los sorprendidos visi-
tantes de las salas. . o3

EL ORGANO

- El instrumento adecuado para estas
audiciones de divulgacién era el 4rga-

- no realejo que desde afios atras perte-

necia a los fondos del Museo Arqueolé-

gico Nag:innal Y que poco tiempo antes
habia sido puesto en funcionamiento
por Organeria Espafiola.

Se trata de un instrumento construi-
do en 1728, por Pedro Echevarria que,
como se sabe, fue uno de los mas im-
portantes organeros de la estuela espa-
nola del s. xviri, autor de 6rganos tan
conpcidos como los de los lados de la
epistola de las catedrales de Segovia
y Toledo. Su funcién primitiva fue el
acompafiamiento musical en las proce-
siones y por ello estaba dotado de unas

parihuelas que ‘lo hacian facilmente
portatil.

La distribucion de sus registros y
demas caracteristicas técnicas (octava
corta, registracion partida..., etc.), y la
calidad de su sonido hacen de él uno
de los pocos Organos, si no el unico, de
este tipo que se mantienen vivos en
Espafia.

Su disposicion es la siguiente;

Mano izquierda

Tapadillo
Quincena
ventidocena
Orlos

Mano derecha

Tapadillo

Compuestas (de corneta)
Quincena

Violdn

Orlos

Registraciéon partida a partir de do sos-
tenido
Teclado de 45 notas

Desde 1978 se hizo cargo de su mante-
nimiento el organero José Maria Arri-
zabalaga que comenzd su restauracién
reparando las partes deterioradas de la
mecanica y secretos del instrumento y
devolviendo la registracidon a su sentido
original.

Esta restauracién, que ser4 comple-
tada en el presente afio, ha sido cos-

teada por la Direccién General de M-
sica y Teatro.

LOS CONCIERTOS DE DIVULGACION

Como se ve se trata de un drgano
idéneo para gran parte del repertorio,
tan alabado como desconocido, de la
musica organica espaifola anterior al
siglo dieciocho, y por ello un pequeino
grupo de jovenes organistas se entusias-
moé rapidamente con la idea de dar a
conocer esta musica y de tener la po-
sibilidad de tocar un instrumento tan
sensible.

Fue, asi como surgieron en 1975 los
Ciclos de Divulgacion de la Musica de
Organo que se organizaron con perio-
dicidad quincenal en la época central

~ del curso con explicaciones y comenta-

rios acerca del instrumento y de las
obras.

Desde entonces hasta ahora, han pa-
sado por estos ciclos un buen numero
de organistas jovenes que han podido
asi cumplir algunas de las facetas mas
dificiles de la vida profesional: la de
los primeros contactos con el ptblico
para los mas noveles, y la de mantener
la actividad concertistica para aquellos
otros, que teniendo una cierta experien-
cia, no han entrado aun en la mecani-
ca habitual de los conciertos- tradicio-
nales.

El éxito de estas audiciones comenta-
das (que desde 1977 hasta 1980 han si-
do subvencionados por la D.G.M.y T.),
fue mucho mayor de lo que cabia espe-
rar y sus razones fundamentales cree-
mos que habria que buscarlas, ade-
mas de, en la calidad de los intérpre-
tes, en lo adecuado del local y los ho-
rarios y en el hecho de que el publico
se pueda acercar en todos ios sentidos,
a un instrumento confinado general-
mente a la lejania de los coros de las
iglesias.

LOS CONCIERTOS
EXTRAORDINARIOS

Ante la buena acogida de los con-
ciertos de divulgacion, se penso en la
posibilidad de organizar unos ciclos de
conciertos extraordinarios en los que
se diera cabida tanto a los organistas
mas conocidos como a los grupos de-
dicados a la interpretacion de la mu-
sica medieval, renacentista y barroca,
gue permitieran al oyente situar al Or-
gano dentro de su entorno musical.

Hasta ahora se han celebrado dos
ciclos de Conciertos extraordinarios
(en 1979 vy 1980), que ha patrocinado
econdmicamente la Direccién General
de Musica vy Teatro, vy que han servido
para paliar un poco la escasez de con-
ciertos de musica antigua en nuestra




Organo Realejo del Museo Orqueoldgico Nacional de Madrid
(Pedro Echevarria, 1728)

ciudad, Prueba de ello ha sido la enor-
me afluencia de publico que en ellos
se ha registrado, que ha llegado en al-
gunas ocasiones a superar la limitada
capacidad de las salas.

LAS AUDICIONES PARA NINOS

Durante el curso pasado se puso en
practica un ciclo de audiciones para

ninos planteado en la doble funciéon di-
dactica de hacerles comprender el fun-
cionamiento del 6rgano y de proporcio-
narles algunos elementos de compren-
sion musical que les acerquen ludica-
mente a la musica de las audiciones.
La forma de realizarse estas sesiones
esta basada en las experiencias ante-
riores del Gabinete Pedagogico del Mu-
seo, que ha confeccionado unas «hojas
didacticas» en forma de recortable, que

permiten al nino entender de forma
mas activa todo lo que se le explica
acerca de las diferentes formas de los

tubos, la situacion de los registros...,
etcétera.

Para aumentar lo mas posible la par-
ticipacién de los nifnos, se ha encargado
este ano a J. M. Arrizabalaga la cons-
truccion de una maqueta de 6rgano
con materiales transparentes. Esta ma-
queta, asi como las audiciones que se
realizaron el pasado curso, ha sido cos-
teadas por la Direccién General de Mu-
sica y Teatro.

Se hicieron doce audiciones, para gru-
pos reducidos, de unos treinta nifios,
de edades comprendidas entre los 9 y
los 14 anos, con distintos enfoques se-
giun se tratara de grupos de los mas
pequenos o de los mayores.

Las audiciones tenian lugar las mana-
nas de los sabados dentro de las acti-
vidades extraescolares de los colegios, y
el numero de peticiones fue muy supe-
rior al de sesiones previstas.

L
El Gabinete Didactico ha realizado,
ademas, un audiovisual acerca de las
piezas relacionadas con la miusica que
existen en el Museo en el que se trata
de mostrar la funcién social que la mu-

sica ha tenido en las diferentes cul-
turas.

LAS CONFERENCIAS

También durante el pasado curso se
realizd por primera vez un ciclo de con-
ferencias-audiciones sobre diferentes
aspectos de la musica antigua espafiola

que estuvo a cargo del organista y cla-
vecinista Jose Rada.

La buena acogida que el ciclo tuvo
entre los jovenes misicos madrilefios
interesados en estos temas demuestra
una vez mas, la creciente necesidad que
sienten de romper su aislamiento con
respecto a las nuevas tendencias inter-
pretativas. Aislamiento tanto mads la-
mentable por cuanto que existe cierto
numero de intérpretes espafioles resi-
dentes en el extranjero que estin a la
vanguardia del conocimiento del tema.

En el curso actual, debido a sus difi-
cultades presupuestarias, la Direccion
General de Musica v Teatro no va a po-
der costear las actividades musicales del
Museo. A pesar de ello, la Asociacion de
Amigos del Museo Arqueoldgico Nacio-
nal va a hacer todo-lo posible para lle-
var adelante estas experiencias_gue;-por

ahora, han tenido resultados tan’ erior: -

memente positivos,

Presentacion Rios.
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Juventuaes musicales

JORNADAS ARABIGO-ANDALUZAS
EN SEVILLA CON

JUVENTUDES MUSICALES

El 31 Congreso de la Federaciéon In-
ternacional de Juventudes Musicales se
desarrollé en Sevilla del 5 al 12 de ju
lio de 1981, bajo la Presidencia de Ho-
nor de los Soberanos de Espana. Y
bajo el patrocinio del Ministerio de Cul-
tura, de las Autoridades provinciales y
del municipio de Sevilla.

El tema cientifico del Congreso «La
Cultura Arabigo-Andaluza y su influen-
cia en la musica europea», centrd la
atenciéon con la presencia de expertos
procedentes de Egipto, Marruecos, Tu-
nez, Libano, Espana, Hungria, del Ins-
tituto de Musica Comparada de Ber-
lin y también con mas de un centenar
de intérpretes de Egipto, Libano, Ma-
rruecos y Tunez, que a continuacion
nombramos:

— Egipto: Orquesta de Miusica Arabe
de El Cairo dirigida por Abdel
Halim Nowera.

— Libano: Coral de la Universidad de
Kaslik, bajo la direccién de Louis
Hage.

— Marruecos: La Asociacion Andalu-
za de Oujda.

— Tunez: El lautista Salah el Mahdi
y el conjunto instrumental y vocal
de Juventudes Musicales de Tunez,
amenizado por Fethi Zgondha.

Durante esta semana musical en la
que se reunieron los representantes de
34 paises se congregaron cerca de mil
congresistas con un programa particu-
larmente rico a razén de 3 6 4 concier-
tos por dia en los lugares mas relevan-
tes de esta antigua capital..., iglesias,
conventos, palacios, la Catedral en don-
de se acordé presentar (por primera
vez en la historia en fecha distinta a
las habituales), la danza de los SEISES,
ballet ritual ejecutado por jévenes,
provistos de castafiuelas frente al Santo
Sacramento. El origen de estas danzas
se remonta al siglo xi11.

Si los mejores intérpretes presenta-
ron un Homenaje a Bela Barték y a
Falla se tuvo la ocasién de escuchar
también, con motivo del Podium de j6-
venes artistas, algunos solistas y con-
juntos de camara delegados por una

quincena de paises miembros de la
F.I.J.M.

El nivel de estos conciertos fue en
todos los ambitos remarcable, tanto
si se trataba del clavecinista-organista
Belga, Bernard FOCROULLE y de Phi-
lippe PIERLOTA (viola de gamba), de
la mezzosoprano sueca Anne S. Von
OTTER, los guitarristas José M.* GA-
LLARDO (Espana) y Roberto AUSSEL

(Argentina), unos cuartetos de cuerda
de MANNHEIM o VALTCHEV (Bulga-
ria), de la oboista canadiense Barbara
BOLTE, los pianistas Frederic AGUES-
SY (Francia), Jordi VILAPRINYO (Es-
pana) o Pavel BARYLA (Polonia), todos
merecian ser citados como Alexis GAL-
PERINE (violin), primer Premio del
Concurso Internacional de Juventudes
Musicales de Belgrado (1980), o la so-
prano Verénica KINCSES (ganadora de
la T.I.J.I. de Bratislava).

Cabe mencionar también la exposi-
cién de obras recientes de pintores vy
escultores andaluces y la coleccién de
instrumentos antiguos pertenecientes
a Rodrigo de ZAYAS sin olvidar las nu-
merosas piezas del lutier César Vera
de Sevilla, inspiradas en los latdes o
vihuelas del Renacimiento.

Cada manana tenia lugar la Asamblea
General de la F.I.J.M. presidida por
J. C. Picard (Canada) y los forums: «La
miuisica en la educaciéon escolar» y «El]
papel de los jovenes en el seno de
F.I.J.M.» .Los musicos que particaparon
en el Podium se reunieron con el fin de
estudiar los problemas de su profesion
y de su promocidn. Si dos paises (Bra-
sil-Venezuela), estan proximos a des-
aparecer de la F.I.J.M. por la ausencia
de actividades, se presentan dos nuevos
miembros: Colombia y Egipto y Peru
sigue en sus preparativos para crear
una asociacién de Juventudes Musi-
cales.

Mediante las resoluciones, muchos de
ellos tienen una resonancia nueva que
se aproxima a las «minorias étnicas»,
o bien a las acciones culturales a favor
de los inmigrados», la colaboracién con
el «Festival de la Juventud de los paises
mediterraneos», o lo que es mas atn
con el «afo internacional de la Juven-
tud», fijado por las Naciones Unidas
en el 1985 y con el cual quiere colabo-

o

rar el seno del Consejo Internacional
de la Musica y de Musica y de la divi-
sion de la Juventud de la Unesco,

La resolucion mas remarcable que se
formulo fue, sin duda, la propuesta he-
cha por los participantes al coloquio de
crear en Sevilla un Instituto de Estu-
dios y de Investigacion en la musica
«arabigo-andaluzan.

Esta institucién habra tenido el mé-
rito de suscitar el interés por los tra-
bajos de investigacion en torno a los
manuscritos arabes relativos a la teoria
musical que duermen en numerosas bi-
bliotecas y el de asociar a estas inves-
tigaciones algunos musicoélogos occiden:-
tales y arabes que trabajarian en es-
trecha colaboracion. Este proyecto
—que ha obtenido el apoyo de las auto-
ridades andaluzas-- ha levantado el en-
tusiasmo entre los participantes: uno
de ellos ha afirmado el haber encon-
trado en Sevilla la clave de la coopera-
cion cultural en el afecto reciproco.
Otra preocupacion significativa, las téc-
nicas del «video» que pueden —sin sus-
tituir al masico en vivo— aportar un
nuevo elemento de informacién y de
documentacién a los nifos antes de la
audicion. Varios trabajos se seguiran
desde infinidad de paises en vistas a
realizar producciones musicales a tra-
vés de este nuevo medio. Fue un con-
greso rico en iniciativas nuevas en don-
de quedo6 bien demostrado, segun sena-
16 el Presidente de Juventudes Musi-
cales de Espana, Jordi Roch, que «la
musica puede servir de puente entre
las antiguas y las actuales culturas, ade-
cuado para estimular a los joévenes en
sus responsabilidades para con la vida
social, cultural y politican,

HADELIN DONNET
Secretario General de la F.I.J.M.



LAS JUVENTUDES MUSICALES
INTERNACIONALES CREAN EN
SEVILLA UN INSTITUTO

DE ESTUDIOS E INVESTIGACION
DE LA CULTURA ARABIGO-ANDALUSI

En las Jornadas del Congreso Mun-
Caai de la Federacion Internacional de
Juventudes Musicales que tenia como
tema cientifico el estudio de la influen-
cia de la cultura arabigo andaluza en
la musica culta europea, las Juventu-
des Musicales Espafolas tuvieron el
acierto de invitar a los mas destacados
investigadores del mundo sobre este
tema que coincidieron en la capital an-
daluza para cotejar sus puntos de vista
y sus hallazgos cientificos. Fue preci-
samente un acierto que la convocatoria
viniese de una prestigiosa organizacion
como lo es Juventudes Musicales en
Espafia puesto que, por su neutralidad
y libertad de criterio al respecto, pudo
ejercer el suficiente poder chj: convoca-
toria como para que, por primera vez,

quienes sostienen criterios encontrados
aceptasen sentarse alrededor de la mis-
ma mesa coloquial,

A lo largo de todo el Congreso las
ponencias se fueron sucediendo no exen-
tas de fuertes discusiones que el Presi-
dente de Juventudes Musicales Espa-
nolas, Jordi Roch, supo moderar con
acierto, hasta el punto que al sugerirse
la conveniencia de que se estableciese
una continuidad en estos trabajos, to-
dos los presentes convinieron en que
habia que proceder a la creacion de un
centro bien organizado en el que las
distintas escuelas pudiesen trabajar sin
interrupcioén y reunirse como minimo
una vez cada ano.

En todos estos coloquios destacaron
las comunicaciones de Salah El Mahdi
de Tunez, Rodrigo de Zayas de Sevilla,
Munir Bashir de Mosul, Soliman Gamil
de Alejandria, Louis Hage del Libano,
Habib Hassan Toumad, palestino que
trabaja en el Instituto Internacional de
Musicologia Comparada de Berlin, Driss

Cherradi de Rabat, Abderrahman Fen-
nich, tunecino, Tibor Tallian del Ins-
tituto de Musicologia de Hungria, José
Aguilera de Tetuan, la Doctora El Kholy
de Egipto, Mahmoud Guettat de Tuni-
cia, Francisco Marcos Marin de Madrid,
Manuel Cano de Granada, Arcadio de
Larrea de Navarra y el joven musico-
logo granadino Reynaldo Fernandez
Manzano, miembro de Juventudes Mu-
sicales de Granada quien, pese a su ju-
ventud, sorprendié por su gran rigor
cientifico y por su vocacion de autén-
tico investigador: fue una revelacién

para el futuro de la musicologia espa-
nola.

En la fotografia que adjuntamos po-
demos ver a todas estas personalida-

des reunidas en el momento en que de-
cidieron la creacion del Instituto para
¢l estudio y la investigaciéon sobre la
musica arabigo-andalusi que cuenta vya
ahora con el interés de la UNESCO vy
del Consejo Internacional de la Musica.

35




CATEDRA DE MUSICA

«RAFAEL MITJANA»

UNIVERSIDAD
DE
MALAGA

La Universidad de Malaga cred en el
curso 1978-1979 un «Aula de Musica»
dentro de las actividades culturales del
Vicerrectorado de Extensién Universi-
taria, En febrero de 1979, el Excmo. ¥
magfco. Sr. Rector Dr. D. José Maria
Smith Agreda, a propuesta del Ilustri-
simo Sr. Vicerrector de Extensiéon Uni-
versitaria Dr. D. Domingo Sanchez-Mesa
Martin, nombré al Catedréatico de His-
toria de la Miisica del Conservatorio
Superior de Musica y Profesor Adjun-
to de ia Facultad de Filosofia y Letras,
Dr. D. Antonio Martin Moreno, como
Director de dicha Aula de Miisica.

A propuesta del Director, el Aula de
Musica recibié el nombre del erudito
musicélogo y Diplomatico malagueiio
DON RAFAEL MITJANA, rescatando
para M3ilaga v su Universidad la figu-
ra del insigne malaguefio.

En febrero de 1979 se solicité una
subvencion para estas actividades mu-
sicales a la Direccién General de Mu-
sica del Ministerio de Cultura, que res-

pondié concediendo un millén de pe-
setas.

En junio de 1979, tras cuatro meses
de intensa actividad musical que se vio
potenciada por la subvencién concedi-
da por el Ministerio de Cultura Direc-
cién General de la Miusica, la Junta de
Gobierno de la Universidad de Malaga
aprobo la propuesta en la que se soli-
citaba al Ministerio de Universidades
€ Investigacion la categorfa de «CAtedra
de Cultura Musical Rafael Mitjana» a la
que hasta entonces habia funcionado
como Aula de Misica. El Ministerio de
Cultura ha seguido desde el primer afio
subvencionando dicha CAitedra hacien-

do posible asi la mayur parte de sus
actividades.

FINALIDAD DE LA CATEDRA
DE MUSICA RAFAEL MITJANA

Las actividades de la «Catedra de Mu-
sica Rafael Mitjana» se centran en tres
aspectos basicos que son propios de

toda Catedra Universitaria;

e d -

1) Investigacion del patrimonio mu-
sical andaluz y, mas especificamente,
del malaguenio (musicos, partituras, ins-
trumentos, iconografia, etc.). En la ac-
tualidad se esta trabajando en tres fon-
dos que son: el archivo de Misica de
la S. 1. Catedral; 1a Biblioteca de D. Ra-
fael Mitjana y la Biblioteca de Don
Eduardo Océn, mas los 1ondos musica-
les del Conservatorio Superior de Mii-
sica,

2) Difusion de los resultados de es-
tas investigaciones:

2.1. Mediante recitales y conciertos
en los que se inciuye y promo-
ciona la musica malaguer a.

Mediante la publicacién de obras
musicales y obras tedricas de
autores primordialmente mala-
guenos.

Mediant. la grabacién discogra-
fica de dichas obras.

3) Organizacion de conferencias, re-
citales y conciertos, con el amplio re-
pertorio de la musica espafola y uni-
versal. Tienen un fundamental -ca-
racter pedagdgico, pretendiéndose siem-
pre que en la medida de lo posible sean
realizados por musicos malaguefios o
residentes en Malaga y que vayan acom-
paftados de unas amplias notas al pro-
grama o, en su defecto, una introduc-
cién hablada en la que expliquen las
obras que se van a oir, estilos, etc,

Ademas de estos recitales y concier-
tos, es propodsito de la Catedra de Mu-
sica Rafael Mitjana traer a la ciudad
a solistas y grupos musicales de reco-
nocido prestigio nacional e internacio-
nal, cuya actuacion enmarcara lo local
con lo universal y ofrecera el necesario
punto de referencia con el repertorio e
intérpretes de ambito internacional.

4) Orgamzamdﬂ de Cursos sobre mu-
sica destinados a los profesionales de

la enserianza y aficionados en general.

22
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FINALIZAN LAS ACTIVIDADES

DE LA CATEDRA DE MUSICA
«RAFAEL MITJANA»,
CORRESPONDIENTES

AL CURSO 1980-81 Y COMIENZA EL
«I11 CICLO DE MUSICA ESPANOLA»,
ORGANIZADO POR DICHA CATEDRA
EN COLABORACION CON EL CURSO
DE VERANO PARA EXTRANJEROS

Con el Concierto del Quinteto de Du-
blin en homenaje a Jorge Guillén, han
finalizado las actividades de la Catedra
de Musica «Rafael Mitjana» correspon-
dientes al curso 1980-81. Como es sabido
dicha Céatedra la dirige el Dr. D. Anto-

nio Martin Moreno.

Se han celebrado un total de 22

i

conciertos y se han pronunciado un

total de 6 conferencias, cuyas ca-
racteristicas comunes han sido la in-
cidencia en la investigacion y difusion
de la musica y musicos andaluces.

CICLO DE MUSICA ANDALUZA. De
estos 22 conciertos 17 han integrado el
«Primer Ciclo de Musica andaluza», a
lo largo del cual se han interpretado
obras de los compositores andaluces
E. Océn, Manuel de Falla, Joaquin Tu-
rina, José Mufioz Molleda, Federico Gar-
cia Lorca, musica arabigo-andaluza, Ma-
nuel Castillo, Luis de Narvéez, Alonso
Mudarra, Valentin Ruiz Aznar, Manuel
del Campo y Francisco Guerrero.

OBRAS ENCARGADAS POR LA CA-
TEDRA. Especial importancia han te-
nido aquellos conciertos en los que se
han estrenado obras de compositores
andaluces actuales encargadas previa-
mente por la Ciatedra «Rafael Mitjana».
Entre ellas figuras las de los malague-
nos Rafael Diaz Roman, Luis Ignacio
Marin y Juan Alfonso Garcia. Es pro-
posito de la Catedra continuar en esta
linea en los préoximos ciclos.

INTERPRETES ANDALUCES. Ade-
mas de potenciar, investigar y difun-
dir la miusica andaluza de todos los
tiempos, también los intérpretes anda-
luces han sido objeto de especial aten-
cion por la Catedra «Rafael Mitjanan.
Han participado a lo largo del curso las
sopranos Maria José Gonzalez e Inma-
culada Burgos; los pianistas Manuel del
Campo, Manuel Diaz Criado y Mariano
Trivifio; la Orquesta Andalusi de Te-
tiin; la Orquesta Sinfénica de Malaga,
asi como diversos grupos de musica
Pop y Folk.

PUBLICACIONES Y DISCO SOBRE
EDUARDO OCON. Entre la lzabor de
difusion impresa hay que citar el tra-
bajo de Juan Orellana sobre «La Mu-
sica arabigo-andaluza». Por otra parte
se inicié la edicién de una serie de
obras en disco con la grabacion disco-
grafica de la obra completa para piano
del compositor malaguefio Eduardo
Oco6n, grabacién que forma parte de
una importante coleccidon discografica
y que fue realizada por la concertista
Gloria Emparan, profesora del Conser-
vatorio malaguefio. Dicho disco ha re-
cibido el Premio Nacional del Ministe-
rio de Cultura por sus valores de inves-
tigacién e interpretacién, y la Excelen-
tisima Diputacion Provincial de Mala-
ga adquirié una importante cantidad de
ejemplares para su mas facil distribu-
cién entre los malanguenios. Esta en
prensa la edicién de la musica impre-
sa de Fduardo Ocdn, subvencionada
por la Excma. Diputacion Provincial y
en edicién a cargo de Gloria Emparan.




Algo comienza a cambilar en ese
monstruo sin orejas que es la Univer-
sidad Complutense de Madrid.

Hace unos afios, pocos, s€ comenzo
por crear un «Aula de Masica» con es-
pecificas tareas de animacion musical.
De su trayectoria ya se han tenido no-
ticias en estas paginas.

Mss tarde al «Aula de Musica» le na-
ci6 una « FONOTECA» que no sélo pone
en manos del universitario la musica
que desee escuchar, sino que irradia
cultura musical a través de audiciones,
conferencias y seminarios.

El tesén de un universitario en el
6ptimo sentido del término, el pmfe_anr
Alcina, ha sido determinante y decisivo.

Recientemente, v este es el motivo de
estos comentarios, una feliz coinciden-
cia ha hecho que la Universidad Com-
plutense esté a la altura musical que
debe: el hecho de que Antonio Bonet
sea Vicerrector de Extension Cultural
y presidente de la recién creada «Aso-
ciacién para la defensa y fomento del
érgano», ha posibilitado que se celebre
en esta Universidad el «Primer Con-
greso de Organo erf Espaiia». o

Este Congreso, al que han asistido
especialistas espafioles y extranjeros
(ademas del inmenso ejercicio de los
de a pie, estuvieron presentes nombres
como Baciero, Chapelet, De Graaf, o
Grenzing), ha supuesto un repaso a
fondo a todos los problemas que rodean
el complejo v diverso mundo del drga-
no ibérico.

Las ponencias y comunicaciones pre-
sentadas (que pronto verdn su publica-
cién, reunidas en un volumen), se de-
fendieron y discutieron en tres bloques,
segiin su contenido fuese de indole ted-
rico, historico o técnico. En su mayor
| parte revisando una gran parte de las
ideas fijas y lugares comunes que, al
decir del maestro organero Blancafort,
sestean en la plicida indolencia de nues-
tras mentes.

Al fihal de los intensos tres dias de
trabajos, el Congreso bajé de las nece-
sarias e imprescindibles alturas espe-
culativas al terreno de lo inaplazable
y redacté unos puntos concretos de ac-
cién inmediata. Puntos que fueron ex-

puestos en la cena de clausura ante las
autoridades que asistieron a la misma
(D. Francisco Bustelo, Rector de la
Universidad Complutense, y J. A, Garcia
Barquero, Director General de Musica y
Teatro).

Los puntos en que los congresistas
resumian sus preocupaciones mas in-
mediatas son los siguientes:

CONCLUSIONES PRIMER CONGRESO
DE ORGANO EN ESPANA

1. Lamentar profundamente la adop-
cion de instrumentos electrénicos
para la ensefianza o la practica del
Organo en los Conservatorios Oficia-
les y Escuelas Superiores de nuestro

pais. Por unanimidad se acuerda

hacer llegar al Ministerio de Edu-
cacion la necesidad del érgano me-
canico tradicional de tubos para
dicha funcién, y que se arbitren los
medios necesarios para que ello sea

que ello sea factible desde este mo-
mento,

2. Expresar nuestro apoyo incondicic-
nal a la propuesta del Diputado
Sr. Buil en el Parlamento por su in-
terpelacion al Gobierno en favor del
organo, y nuestra repulsa a la res-

puesta del Ministro D. Pio Cava-
nillas.

3. Que la Administracién considere al
organo, a todos los efectos, como un
ente unico y completo, sin hacer
distincién alguna entre la caja y
los restantes elementos del instru-
mento.

4. Exigir del Ministerio correspondien-
te la subvencién necesaria para el
inventario, catalogacion, restaura-
cién y conservacién de los Organos
espanoles a través de la ya consti-
tuida y legalizada asociaci‘n para
la defensa y fomento del érgano es-
pafol.

5. Que para la aprobacion de cualquier
proyecto de arquitectura en que esté
implicado un oOrgano, se exija el
visto bueno de un técnico orga-
1 ero que garantice la salvaguarda
del instrumento.

PRIMER CONGRESO DE ORGANO EN ESPANA —
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6. Que se realice de inmediato el in-
ventario de todos los Organos exis-
tentes en el territorio nacional, in-
cluyendo en el mismo los restos de
instrumentos de interés.

7. Que se establezcan los cauces cpor-
tunos para la determinacion de la

competencia de los técnicos orga-
neros.

8. Que en la programacién de los dis-
tintos festivales, concursos, etc., de
6rgano se fomente la intervencion
de artistas espaioles.

9. Informar v urgir a la Conferencia
Episcopal sobre la importancia tan-
to a nivel litairgico como cultural de
los instrumentos que tienen a su
cargo, para que velen por la defensa
y buen uso de los mismos.

Hay que nacer notar que la Direccién
General de Misica y Teatro no sélo ha
hecho posible materialmente este Con-
greso, sino que se ha comprometido a
poner en pie para el entrante afio 82,
una gran EXPOSICION DEL ORGANO,
que patrocinada conjuntamente con la
Direccién General de Bellas Artes ten-
dra lugar en e] Palacio Veldzquez del
Retiro madrilefio.

Esta Exposicién permitira que el asi
llamado gran publico conozca y apre-
cie una de los instrumentos mas fabu-
losos que nos han legado nuestros ma-
yores pudiendo acercarse al interior, el
secreto, de tan compleja maquina.
Esta misma exposicién permitird gus-
tar, por vez primera, de la caja del
Organo, en cuyo disefic y decoracién
han trabajado tan grandes artistas del
pasado pictérico espainol, como el pro-
fesor Bonet Correa ha estudiado tam-
bién.

En la organizacién de esta «Exposi-
cién» se empefiard a fondo la recién
«Asociacién para la defensa y fomento
del Srgano», quién ademas se ha im-
puesto la tarea de preparar el urgente
trabajo de inventariar y publicar el
tesoro organistico espanol. Para ver-
giienza del pais mdés rico en Organos,
todavia, a estas alturas, sin abordar

con la seriedad que se merece. l o o
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Cabe indicar que ha sido una tem-
porada muy importante en la existen-
cia de la A. C. C,, que se abrio y cerro
con el «Llibre per a piano», una mues-
tra representativa de cada uno de los
miembros de la A, C. C., a través de
una pieza para piano. En octubre vio
la luz el citado volumen, que pudo ser
publicado gracias a la ayuda economi-
ca de la D. G. de la Musica y Teatro.
Se trata de un libro de gran interés
tanto el punto de vista musical como
del musicolégico, 34 compositores re-
flejados a través de su imagen, su cu-
rriculum en tres idiomas, catalan, cas-
tellano e inglés, un completo listado de
obras con indicacién de fecha de com-
posicion, duracidén, instrumentacion,
editorial y datos del estreno. Dicho li-
bro se ha remitido a centros musicales
de todo el mundo, siendo su acogida
espectacular, a tenor por los escritos
recibidos, precisamente desde su punto
de vista musicoldgico, Una digna carta
de presentaciéon de la A. C. C. con por-
tada y contraportada en cuatricromia
obra del artista Rafols Casamada, que
representa el esfuerzo de todos los com-
positores.

{  El Taller de Compositores que cada
ano celebra la Orquesta Ciudad de Bar-
celona tuvo lugar el 11 de abril de 1981
con obras seleccionadas por la A. C. C.,
teniendo este afio como director a José
M. Franco Gil quien esrtend «Dialexis»
de Gabriel Brneic, «Khorva» de David
Padros, 2 Fragmentos de la 6pera «He-
rodes vy Mariamne» de M. Teresa Pele-
gri v «Abstraccions» de Albert Sarda.

La colaboracion con los Servicios de
Musica de la Generalitat se iniciaron
con el ciclo de 6 Conciertos «Llibre per
a Piano», en donde, ademas, de los 34
compositores incluidos en el citado li-
bro se anadieron obras de 5 nuevos
asociados. El ciclo se dio completo en
la Fundacién Mird, Barcelona, y, ade-
mas, se hicieron 12 conciertos en el am-
bito de Cataluna: Lérida, Hospitalet,
Gerona, Manresa, Sabadell, Tarrasa,
Vich, Berga, Tarragona, Granollers,
Reus, Vilafranca del Penedés, a cargo
de los pianistas José M. Escribano, Eu-
lalia Solé, Alberto Giménez Atenelle,
Antonio Besses, Liliana Mafiotte y Car-
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- ASOCIACION CATALANA ——
DE COMPOSITORES:

- Temporada 1980-81

les Santos. Conciertos que se iniciaron
el 28 de abril y se prolongaron hasta el
5 de junio de 1981. Una presentacion
viva de las diversas corrientes estéti-
cas de los miembros de ia A, C, C,, es-
pléndidamente interpretada por los di-
versos pianistas quienes a su vez estan
especializados en unas determinadas
estéticas que les son mas afines.

El 9 de junio de 1981 se organizd con-
juntamente con Joan Lluis Moraleda y
la ayuda economica de la Caja de Bar-
celona la Primera presencia Viva de la
Musica Catalana Contemporanea con el
Colectivo Instrumental Catalan dirigido
por ¢l propio Joan Lluis Moraleda, te-
niendo como escenario el Auditorio del
Conservatorio Superior Municipal de
Barcelpna, incluyéndose en el progra-
ma obras de Balsach, Benguerel, Bro-
tons, Casablancas, Gasser, Guinjoan,
Homs, Olives, Sarda.

A nivel de Junta cabe resaltar la di-
mision del Presidente Josep Soler v por
acuerdo de la Asamblea General Ordi-
naria quedé configurada la Junta de la
forma siguiente:

Presidente: Jesus Rodriguez-Pico
Vicepresidente: Juan José Olives
Secretario: Andrés Lewin-Richter
Tesorero: Benet Casablancas
Vocal: Miquel Roger

siecndo la unica wvariacion la entrada
de Juan José Olives.

Por lo que respecta a encargos remu-
nerados, la A. C. C. tramito los que
fueran concedidos por la Orquesta Sus-
westfunk Baden-Baden, que fueron
otorgados a Balsach (Orquesta),
J. L. Moraleda (metal), Brncic (quinte-
to viento) y por otro lado otorgo los
siguientes:

Festival Ciudad de Barcelona, 1981:

J. J. Olives y M. Roger (camara)

Festival Ciudad de Barcelona, 1982:

L. Balada (Opera de camara)

En cuanto al futuro se prosiguen las
negociaciones con la Orquesta Ciudad
de Barcelona, la Banda Municipal, el
Ayuntamiento de Barcelona y la Gene-
ralitat, con el fin de ampliar la difusion

de la obra de los compositores cata-
lanes.

Andrés Lewin-Richter

Dentro del Festival Internacional de
Musica de Barcelona ha tenido lugar
un concierto-espectaculo de Carles San-
tos. Su actividad durante anos de in-
térprete, estrenando una buena parte
de la miuisica contemporanea espanola
para piano o presentando aqui la de
autores extranjeros, €s lo bastante co-
nocida y amplia como para tratar de
resumiria ahora. Solo cabria citar un
dato que a mi juicio caracteriza bien su
evolucion: Santos ha sido desde fecha
muy temprana viajero a América, tes-
tigo primero del extraordinario floreci-
miento alld de las vanguardias musica-
les en los anos sesenta y posterior por-
tavoz de su espiritu y experiencia en
el clima tantas veces dificil de nuestras
latitudes. Por ésto, mas alla del carac-
ter aparentemente excéntrico o extem-
poraneo de su musica, habria que oirla
y juzgarla en el contexto de los movi-
mientos, situaciones y actitudes que
configuran el panorama internacional
de la musica reciente.

En las dos décadas pasadas han apa-
recido, en efecto, primero en USA vy
enseguida en Europa, musicos de un
tipo especial, por su orientaciéon y por
el modo en gue se entregan a su oficio
antes incluso que por el tipo de musica
que practican. Pertenecen a él compo-
sitores que en un momento dado de su
trayectoria han creido necesario ocu-
parse —siempre— de la realizacién e
interpretacion de su obra, haciéndolo
solos del todo o formando a su alrede-
dor un grupo de instrumentistas cono-
cedores de sus gustos e ideas; a la vez,
con una formacion diferente, pero con
resultados sorprendentemente simila-
res, se reconoce en la misma generacion
a intérpretes que han ido responsabili-
zandose gradualmente del contenido de
la musica que tocaban hasta llegar a
un punto en que se han visto empuja-
dos, si querian ser completamente ho-
nestos, a asumiria en su mas alto grado,
que es el de la creacion.

De estos ultimos ¢s Carles Santos, ¥
mas que con cualquier término que se
quiera emplear me parece posible defi-
nir su trabajo con esta idea: se trata
de un pianista con una viva experien-
cia de la musica contemporanea que
sabe que tiene algo que decir en el
dominio de la creaciéon musical, algo
que dicho por ¢€l, con sus propios me-
dios, resulta eminentemente distinto
gue Jo dicho por cualquier otro, y por
lo tanto digno del mayor interés.

El concierto empieza con una «Salu-
tacio» dirigida desde encima del piano
al publico, que habria de aplaudirle des-
pués con vibracion infrecuente en un
programa de musica contemporanea ¥
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CARLES SANTOS EN EL FESTIVAL
DE BARCELONA

obligarle a hacer dos piezas mas de las
previstas. Sin interrupcion, salvo para
escuchar en total oscuridad una cinta
grabada, alternara a lo largo de casi
dos horas el piano con el canto (tres
piezas de piano, cuatro vocales y una
mixta), haciendo alarde de recursos ins-
trumentales y escénicos, pero discu-
rriendo todo sin sobresaltos, por ¢l cau-
ce de una concepcion musical comun
para todos los medios empleados. San-
tos escribe sus piezas, pues se trata de
musica predeterminada al detalle, si-
guiendo una forma de organizacion ci-
clica, ligeramente reiterativa, en donde
se van insertando los acontecimientos
y signos diversos que forman el discur-
so en forma gradual, como en una leta-
nia que no dejara de proliferar y com-
plicarse a cada repeticién. Subitos con-
traste y acumulaciones intempestivas

dan a cada pasaje su marca, segun su
propia musicalidad. Podria decirse que
la repeticiéon otorga sentido en su mu-
sica, mientras que la diferenciacion,
tan incesante como aquella, no deja de
torcer ese sentido y complicarlo por
momentos.

Asi, Santos toca una pieza llamada
«Pianolerolero», que es un proceso casi
regular de acumulacién de sonidos en
torno a un acorde tocado obstinada-
mente en el registro grave, hasta llegar
a un limite de crispacion del ritmo y
de saturacién de la sonoridad en que
el piano parece dar de si todo su pulso
y su volumen. Este aspecto como de
prolongaciéon y caja de resonancia del
propio cuerpo en un instrumento es
notable en un pianista que canta, y que
lo hace con un estilo tan propio como
sea posible imaginar. Pero también hay

otras piezas, como «Bujaraloz by
night», en que el esquema acumulativo
s¢ abandona en favor de otro en que
lo que se repite, verdaderamente, es
una sucesion de contrastes acusados.

Lo mismo vale en lineas generales
para las piezas vocales, en cuanto a la
voluntad de transparencia de la forma
de organizarse, aun cuando sus elemen-
tos, tomados aisladamente, pertenezcan
a fuentes muy diversas y tengan, acom-
panados por el gesto, toda clase de re-
sonancias. Tales elementos constituyen
todo un repertorio de las cosas que no
son ajenas a la naturaleza del canto en
su sentido mas amplio, de la represen-
tacion escénica o de la simple exhibi-
cion de un cuerpo y una voz en publi-
co. Cantinelas de corte popular, ono-
matopeyas, imitaciones de los instru-
mentos musicales, expresiones de ali-
vio, terror, expresiones también que no
se corresponden con sensaciones con-
cebibles, tacones, recitados, gestos reali-
zados en mutismo total. El catalogo
completo, la suma, de las posibilidades
de la expresion oral, pero ajustado
siempre en la modulacion adecuada al
sentido que toma en la repeticion o en
la aparicion aislada, dando primacia al
ritmo y bordeando el limite del canto
entre su extremo histérico, con adema-
nes de gran diva, y su extremo magico,
de encantacion, tal como se muestra
en la oracion.

Santos canta todo ello como entrega-
do al sentido que tiene cada sonido,
sentido manifiesto unas veces e impe-
netrable otras, pero siempre superpues-
to a aquel otro, implacable, que le da
su lugar en la composicién musical. El
resultado es de una efectividad tal que
atrapa sin reservas ni distanciamiento
posible, ddndose al gusto en la inme-
diatez de las cosas que resuelven su
complejidad con fluidez y soltura.

El concierto acaba con una pieza de
piano y voz, himno a Vinaroz llevado
al paroxismo por el artista, y hasta el
espectador mas escéptico reconoce el
derroche de talento, inventiva, humor
v musicalidad que hace Carles Santos.
Para mi, que si tuviera que calificar
su arte lo haria como un expresionis-
Mo riguroso, parece claro que se er-
cuentra en ese punto en que el control
de sus medios de expresion y el saber
sobre su experiencia le dan una libertz'id
extremadamente dificil de conseguir,
por cuanto no. es la libertad regalada
del sinsentido y la broma conceptual
con guifio al respetable, sino otra mas
durante conquistada a través del rigor
y la disciplina, y de efectos mas valio-
sos y duraderos también.

Javier Navarrete

]
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Convocatorias

KXXI TESTIML “INTERNACIONAL e

USICA y “DANZA

GRANADA, Junio-Julio 1982

Domingo, 20 de junio, 10,30 noche . Sesion inaugural
PALACIO DE CARLOS V

1 Recital de piano: ROSA SABATER

l.unes, 28 de junio, 11 noche
JARDINES DEL GENERALIFE

O THE LONDON FESTIVAL BALLET

Lupes, 21 de junio, 10,30 noche
PALACIO DE CARLOS V

2 Recital de canto: CHRISTA LUDWIG

Martes, 29 de junio, 11 noche
JARDINES DEL GENERALIFE

10 THE LONDON FESTIVAL BALLET

-t
. xrm e s

Martes, 22 de junio, 10,30 noche
PALACID DE CARLOS \'

3 ORQUESTA FILARMONICA DE LENINGRADO
Director: JEVGUENI MRAWINSKY

o e S—————

Miércoles, 30 de junio, 11 noche

JARDINES DEL GENERALIFE
11 THE LONDON FESTIVAL BALLET

No—— e e

Miércoles, 23 de junio, 10,30 noche
PALACIO DE CARLOS V'

4 ORQUESTA FILARMONICA DE LENINGRADO
~ Director: JEVGUENI MRAWINSKY

Jueves, 1 de julio, 10,30 noche
PALACIO DE CARLOS V

12 Recital de canto: JOSE CARRERAS

T il il vl Ko

Jueves, 24 de junio, 10,30 noche
PALACIO DE CARLOS V

5 ORQUESTA FILARMONICA DE LENINGRADO
Director: JEVGUENI MRAWINSKY

Viernes, 2 de julio, 10,30 noche
AUDITORIO «MANUEL DE FALLA»

13 ENSEMBLE CONTRASTE

tCﬂnmﬁmnraciﬁn del Centenario de Strawinsky)

Viernes, 25 de junio, 11 noche

JARDINES DEL GENERALIFE

6 BALLET CLASICO NACIONAL
Director: VICTOR ULLATE

ron b sk Kb .

Sabado, 3 de julio, 10,30 noche 'x%
PALACIO DE CARLOS V . "

14 ORQUESTA NACIONAL DE ESPANA

Director: CRISTOBAL HALFFTER
Solista: JOAQUIN ACHUCARRO

Sabado, 26 de junio, 11 noche

JARDINES DEL GENERALIFE

7] BALLET CLASICO NACIONAL
Director: VICTOR ULLATE

Domingo, 4 de julio, 10,30 noche
PALACIO DE CARLOS V :

15 ORQUESTA NACIONAL DE ESPANA
Director: JESUS LOPEZ COBOS

Domingo, 27 de junio, 10,30 noche
PATIO DE LOS ARRAYANES

8 Recital de piano: LUIS GALVE
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lunes, 5 de julio, 10,30 noche - Concierto de Clausura

PALACIO DE CARLOS V

16 ORQUESTA Y CORO NACIONALES DE ESPANA
Director: JESUS LOPEZ COBOS




ORQUESTRA
CIUTRAT
DE
BARCELONR

TEMPORRDA 1981-82

Dissabte, 28 novembre 1981, a les 19 h.
Diumenge, 29 novembre 1981, a les 11 h.

MICHEL TABACHNIK, director
BRUNO L. GELBER, piano

BRAHMS: Concert nim. 2 per a piano i orquestra
DEBUSSY: Ibéria
RAVEL: La Valse

Dissabte, 5 desembre 1981, a les 19 h.
Diumenge, 6 desembre 1981, a les 11 h.

LEOPOLD HAGER, director
MILAN TURKOVITCH, fagot

SCHUBERT: Simfonia num. 3
MOZART: Concert per a fagot i orquestra
MOZART: Simfonia nam. 41, «Jupiters»

Dissabte, 12 desembre 1981, a les 19 h.
Diumenge, 13 desembre 1981, a les 11 h.

ANTONI ROS-MARBA, director
JEAN JACQUES KANTOROW, violi

LAMOTE DE GRIGNON: Facecia
BRAHMS: Concert per a violi i orquestra
PROKOFIEV: Romeo i Julieta (Suite)

D_issabte, 19 desembre 1981, a les 19 h.
Diumenge, 20 desembre 1981, a les 11 h.

ANTONI ROS-MARBA, director
SOLISTES VOCALS

CORELLI: Concerto grosso op. 6. ni
GUINOVART: Simfonia resp SN

RAVEL: L'heure espagnole (dpera en versié concertant)

D!ssabte. 16 gener 1982, a les 19 h.
Diumenge, 17 gener 1982, a les 11 h.

WERNER TORKANOWSKI, director
INGRID HAEBLER, piano

ORDONEZ (s. XVIII): Simfonia (Revisié: Angel Oliver)
MOZART: Concert per -a piano i orquestra, K. 453

BEETHOVEN: Simfonia nim. 3, «Heroica» 41
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Dissabte, 23 gener 1982, a les 19 h.
Diumenge, 24 gener 1982, a les H h.

ANTONI ROS-MARBA, director
RUDOLF BUCHBINDER, piano

BEETHOVEN: Concert nim. 1 per a piano i orquestra
STRAVINSKY: La consagracié de la primavera

Dissabte, 30 gener 1982, a les 19 h.
Diumenge, 31 gener 1982, a les 11 h.

EMIL TCHAKAROV, director
KATIA LABEQUE, piano
MARIELLE LABEQUE, piano

BERAHMS Variacions sobre un tema de Haydn
MOZART: Concert per a dos pianos | urquestra K. 365
SHOSTAKOVITX- Simfonia nim. 6

D:ssabte 6 febrer 1982, a les 19 h
D:umenge 7 tebrer 1982, a les 11 h.

STANISLAV SKROWACZEWSKI, director
LEON KOGAN, violi

WEBER: Euriante

TXAIKOVSKI: Concert per a violi i orguestra
BEETHOVEN: Simfonia nam. 7

Dissabte, 13 febrer 1982, a les 19 h.
Diumenge, 14 febrer 1982, a les 11 h.

ALBERT ARGUDO, director

JOSE MENESES, cantaor

- PEDRO LAVIRGEN, tenor
ENRIQUETA TARHES soprano
ENRIC SERRA, bariton

CECILIA FONDEVILA, snprann
JOSEP RUIZ, tenor

ANTONI BORRAS, bariton

ROSA M. ISAS, mezzo

ORFEO DE SANTS (dir.: Enric Ribo)
QUARTET SONOR e

FLETA: Simfonia concertant nim. 2, up 68, per a cﬂrda
quartet solista i percussio

OLTRA: Psalmus Brevis

FALLA: La vida breve

Dissabte, 20 febrer 1982, a les 19 h.
Diumenge, 21 febrer 1982, a les 11 h.

SALVADOR MAS, director
JORG BAUMANN, violoncel

PAHISSA: El cami

HAYDN: Concert per a violoncel i orquestra, op. 101
SCHUMANN: Simfonia nim. 1, «Primavera»

Dissabte, 27 febrer 1982, a les 19 h.
Diumenge, 28 febrer 1982, a les 11 h.

WILFRIED BOETHCHER, director.
ANGEL-JESUS GARCIA, violi

MENDELSSOHN: Obertura Hébrides («La gruta del Fi~- al»)
LALO: Simfonia espanyola
M. T. PELEGRI: 3 peces per a orquestra

. STRAUSS: Mort i Transfiguracio

Dissabte, 6 mar¢ 1982, a les 19 h.
Diumenge, 7 marg 1982, a les 11 h.

SALVADOR MAS, director

ALBERT GIMENEZ ATENELLE, piann
GERARD CLARET, violi

LLUIS CLARET, violoncel

BEETHOVEN: Concert per a piano, violi i violoncel, op. 56
BRAHMS: Simfonia nim. 4 |

Dissabte, 13 mar¢ 1982, a les 19 h.
Diumenge, 14 mar¢ 1982, a les 11 h.

SIDNEY HARTH, director
JEAN BERNARD POMMIER, piano

CANO: Sensorial
TXAIKOVSKI: Concert nim. 1 per a piano i orquestra

| SEBELIUS Simfonia nim. 2

14

Dissabte, 20 mar¢ 1982, a les 19 h.
Diumenge, 21 mar¢ 1982, a les 11 h.

WITOLD ROWICKI, director
CHRISTIAN ZACHARIAS, piano

REGINA BACEWICZ: Concert per a orquestra de corda
MOZART: Concert per a piano i orquestra, K. 491
DVORAK: Simfonia nim. 9, «Nou Moén»
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Dissabte, 3 abril 1982, a les 19 h.
Diumenge, 4 abril 1982, a les 11 h.

ANTONI ROS-MARBA, director
JAUME FRANCESCH, violi

RODRIGUEZ-PICO: Diomira
GARRETA: Concert per a violi i orquestra
BRAHMS: Simfonia num. 1

Dissabte, 17 abril 1982, a les 19 h.
Diumenge, 18 abril 1982, a les 11 h.

ALDO CECCATO, director
ARTO NORAS, violoncel

ROSSINI: Obertura (a determinar)
HAYDN: Concert per a violoncel i orquestra
TXAIKOVSKI: Simfonia num. 4

17

Dissabte, 24 abril 1982, a les 19 h.
Diumenge, 25 abril 1982, a les 11 h.

SALVADOR MAS, director
SOLISTES
CORS

HAYDN: La Creacio

ORQUESTRA
CIUTAT DE BARCELONA

Director titular
ANTONI ROS-MARBA

Director associat
ALBERT ARGUDO | LLORET

Principal director invitat
SALVADOR MAS | CONDE

AN TEATRE

DEL LICEU

Temporada 1981-82

LOHENGRIN
Wagner 19-22" -25/X1/81

Jeannine Altmeyer
Peter Hofmann
Danica Mastilovic
Raimund Herincx
Matti Salminen
Georg Tichy

Director: Georg Alexander Albrecht
Director de escena: Uwe Drechsel
Decorados y vestuario: Teatro de la Opera - Hannover

IL BARBIERE DI SIVIGLIA

Rossini 4-6"-8-10/XI11/81

Barbara Carter (4-6-8/XIl/81)
Karin Ott (10/XI11/81)

Vicenc Sardinero (4 -6/XI1/81)
Piero Cappuccilli (8-10/XI1/81)
Ernesto Palacio

Cesare Siepi

Enzo Dara

Director: Gianfranco Masini
Director de escena: Fausto Cosentino
Decorados: Teatro Communale - Génova

ERNANI

Verdi 16-18-20°/XIl/81

Olivia Staap

Piero Cappuccilli (16/XI11/81)
Joan Pons (18-20/Xl1/81)
Nunzio Todisco

Bonaldo Giaiotti

Director: Anton Guadagno
Director de escena: Fausto Cosentino

Decorados: Teatro Communale - Génova
Vestuario: «Arrigo» Mildn

a

ADRIANA LECOUVREUR

Cilea 23-25-27*/XI1/81
Montserrat Caballé

Josep Carreras

Fiorenza Cossotto

Enric Serra

lvo Vinco

Piero de Palma

Director: Eugenio Marco
Director de escena: Giuseppe de Tomasi
Decorados: N.H.K. - Tokyo - Sormani

Vestuario: «Arrigo» Mildn




44

LN L

ANNA BOLENA
Donizetti

Montserrat Caballé
Alicia Nafé
Cesare Siepi

Luis Lima

Enric Serra

Jane Berbier

Director: Armando Gatto -
Director de escena: Margherita Walmann
Decorados y vestuario: Théatre de I'Opéra - Niza

s r

LUCIA DI LAMMERMOOR
Donizetti 14-17%-20/1/82 et 16/11/82

Cristine Deutekom {14-17-20/1/82)
Patricia Wise {16/11/82)

Salvatore Fisichella (14-17-20/1/82)
Josep Carreras (16/11/82)

Josep Ruiz

Matteo Manuguerra

Roberto Nalerio-Frachia

Director: Elio Boncompagni
Director de escena: Giuseppe de Tomasi
Decorados: Arena de Verona (Filarmoénica)
Vestuario: «Arrigo» Milén

7

LA FAVORITA

Donizetti

Claudia Parada
Alfredo Kraus
Vicen¢ Sardinero
Agostino Ferrin

Director: Armando Gatto

Director de escena: Giuseppe de Tomasi
Decorados: Antonio Mastromattei - Sormani - Milén
Vestuario: «Arrigos»

(Nueva produccién)

2*-5-7/1/82

24° - 27-30/1/82

L'ELISIR D’AMORE

Donizetti 4-7*-9-18/11/82

Rosetta Pizzo (4-7-9/11/82)

Sona Chazarian (18/11/82)
Carlo Bergonzi {4-7-9/11/82)
Josep Carreras (18/11/82)
Attilio D'Orazi (4-7-9/11/82)
Joan Pons (18/11/82) |
Domenico Trimarchi

Director: Danie! Lipton

Director de escena: Vera Bertinetti
Decorados: Arena de Verona
Vestuario: «<Arrigos Milén

_ P TE -SNLI -J—
TOSCA

Puccini

Natalia Troistkaya
Jaume Aragall
Joan Pons
Giancarlo Tosi

Director: Daniel Lipton
Decorados: Franco Zeffirelli
Vestuario: Zeffirelli - Opera de Paris

17-19-21"/11/82

10

SALOME

Strauss

Roberta Knie

James Johnson

Wilfried Gahmilich
Karl Walter Béhm
Martha Szirmay

Director: Charles Vanderzand
Director de escena: Werner Michael Esser
Decorados y vestuario: Teatro de la Opera - Graz

11

MADAMA BUTTERFLY

Puccini

Yasuko Hayashi

Jaume Aragall

Vicen¢ Sardinero

Hiroto Saito

Piero de Palma

Director: Fabiano Monica

Director de escena: Giuseppe de Tomasi

Decorados: Teatro Ponchielli - Cremona - Sormani - Milan
Vestuario: «Arrigo» Milan

12

MEFISTOFELE
Soita 13-17-21*/111/82
Bonaldo Giaiotti e -

Luis Lima
Natalia Troistkaya

Director: Oliviero de Fabritis

Director de escena: Giuseppe de Tomasi
Decorados: Treviso

Vestuario: Giuseppe de Tomasi

(Nueva produccién)

13

IL TABARRO

Puccini

Giuseppe Taddei
Pedro Lavirgen
Radmila Bakocevic

| PAGLIACCI

Leoncavallo

Joan Pons

Pedro Lavirgen

Cristine Weidinger
Enric Serra

Director: Eugenio Marco

Director de escena: Antonello Madau-Diaz e
Decorados: Pier-Luigi Pizzi, realizados por Sormani-Milén

26-28"/11/82 et 3/111/82

6-9-11-14%/il1/82

25-28"/31/111/82

EXTRAORDINARIOS CONCIERTOS SINFONICO-VOCALES

13*/XI11/81
PIERO CAPPUCCILLI, baritono
Director: Eugenio Marco

6/11/82
MIRELLA FRENI, soprano
Director: Emil Tchakarov

11/11/82

MONTSERRAT CABALLE, soprano ... . .
JOSEP CARRERAS, tenor

Director: Daniel Lipton




AMIGOS CANARIOS DE LA OPERA

XV FESTMAL DE OPERA DE LAS PALMAS

1982

Teatro Pérez Galdos

28 / 30 ENERO / JANUARY / JANUAR

LA BOHEME de Giacomo Puccini

Rodolfo:

Marcello -

Mimi:

Musetta:

Colline:

Schaunard :

- Benoit:

. Alcindoro:

-~ Parpignof:

- Sargento:
Director de Escena:
Director de Orquesta:

Director de la Coral Regina Coeli:

PETER DVORSKY

GINO QUILLICO
MONTSERRAT CABALLE
NATALIA TROITSKAYA
A confirmar

ENRIQUE SERRA

LUIS VILLAREJO

LUIS VILLAREJO

A confirmar

A confirmar

GIUSEPPE DE TOMAS/
EUGENIO M. MARCO
CHANO RAMIREZ

3/5 FEBRERO / FEBRUARY / FEBRUAR

TURANDGCT de Puccini

Turandot

Lit:

Calaf:

Timur.

Ping:

Pang.:

Pong:

Altom:

Un mandarin:
Directo de Escena’
Director de Orquesta:
Director de la Coral Regina Coeli:

MONTSERRAT CABALLE
ANDREE FRANCOIS
AMADEQ ZAMBON

A confirmar

ENRIQUE SERRA
ALDO MORONI
FRANCI RICCIARDI
JOSE MANZANEDA
SANT! LAGUARDA
GIUSEPPE DE TOMAS!
EUGENIO M. MARCO
CHANO RAMIREZ

10/12 FEBRERO / FEBRUARY / FEBRUAR

LA CENERENTOIA de Gioacchiro Rosini

Angelina:

Clorinde:
Tisbe:

Don Magnifico:

Don Ramiro.

Dandini:

Alidoro:

Director de Escena!

Director de Orquesta.

Director de la Coral Regina Coeli:

ALICIA NAFE

M.2 ANTONIA REQUEIRO
ROSA M.2 ISAS

PAOLO MONTARSOLO
EDUARDO GIMENEZ
ALBERTO RINALDI
ANTONIO BORRAS
PAOLO MONTARSOLO
ROBERTO ABBADO
CHANO RAMIREZ

17 / 19 FEBRERQO / FEBRUARY / FEBRUAR

LUCIA DI LAMMERMOOR de Gaetano Donizetti

Lord Enrique Asthon:

Lucra:

Edgardo de Ravenswood:

Lord Arturo:

Raimondo:

Alisa:

Normanno:

Director de Escena.

Director de Orquesta.

Director de la Coral Regina Coeli:

ALBERTO RINALDI/
ADELAIDE NEGR/
JUAN LLOVERAS
MANOLQO RAMIREZ
DIMITER PETKOV
ISABEL GARCIA SOTO
MARIO GUERRA
FRANCESCO PRIVITERA
YOSIHNQORI! KIKUCHI
CHANO RAMIREZ

24 / 26 FEBRERO / FEBRUARY / FEBRUAR

e ¢ EL TROVADOR de Giuseppe Verdi

El Conde de Luna:
Leonora:

Azucena:

Manrico:

Ferrando.

Inés:

Ruiz:

Un viejo zingaro:

Un mensajero:

Director de Escena:

Director de Orquesta:

Director de la Coral Regina Coeli.

3/5 MARZO f1MARCH f MARZ

MATTEO MANUGUERRA
ILONA TOKODY
MARGARITA LILOVA
BRUNO RUFO

DIMITER PETKOV

A confirmar

JOSE MANZANEDA

A confirmar

JOSE MANZANEDA
FRANCESCO PRIVITERA
NAPOLEONE ANNOVAZZI
CHANQO RAMIREZ

SIMON BOCCANEGRA de Giuseppe Verdi

Simon Boccanegra:

Maria Boccanegra:

Jacopo Fiesco:

Gabriele Adorno:

Paclo Albiani.

Pietro:

Un Capitdn.

Director de Escena:

Director de Orquesta:

Director de la Coral Regina Coeli:

" ORQUESTA FILARMONICA DE GRAN CANARIA

MATTEO MANUGUEHRA
ILONA TOKODY
DIMITER PETKOV
JANOS NAGY

TOM HAENEN

SANTI LAGUARDA

A confirmar
A confirmar

NAPOLEONE ANNOVAZZ!

CHANO RAMIREZ
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II CONCURSO DE OBRAS DE POLIFONIA JUVENIL

BASES

Primera. Participantes.—Puede participar en este con-
curso cualquier compositor espafiol que no haya cumpli-
do los treinta afios de edad el 31 de diciembre de 1982.

Segunda. Obras.—Cada autor puede presentar hasta
tres obras, las cuales reuniran los siguientes requisitos:

a) Ser originales e inéditas.
b) Duracion méxima prevista de diez minutos.

c) Esencialmente polifénicas. Podran ir acompanadas
hasta un méximo de diez instrumentos, preferentemente
de metal y percusién.

d) Responder en su lenguaje a las formas musicales
de nuestro tiempo.

e) Tener presente que va dirigidas a coros no profe-
sionales juveniles (componentes menores de veinticinco
anos).

Tercera. Plazo de presentacion.—Las obras se remiti-
ran al Instituto de la Juventud y Promocién Comunita-
ria (calle José Ortega y Gasset, 71, Madrid-6) por cual-
quiera de los medios previstos en los articulos 65 y 66
de la Ley de Procedimiento Administrativo, antes de las
veinticuatro horas del dia 31 de diciembre de 1981, acom-

h'h''''—''l'l-l-'lI—I-|-|-|ll_|||||--l|-ll—l|-- e s -

panadas de los siguientes datos: Nombre y apellidos del
autor, direccién, edad (fotocopia del documento nacional
de identidad) y breve curriculum vitae.

Fuarta. Premios.—Se establecen los siguientes pre-
mios: *

Primer premio, 100.000 pesetas y diploma,

Dos accésits, 50,00 pesetas cada uno y diploma,

Quinta. Las obras premiadas quedaran a disposicién
del Instituto de la Juventud y Promocién Comunitaria, a
efectos de su posible publicacién.

Sexta. Jurado.—E] Jurado sera nombrado por la Direc-
cion General de Juventud y Promocién Sociocultural,
entre relevantes personalidades del panorama musical
espainol, a propuesta del Director Técnico de los Encuen-
tros de Polifonia Juvenil.

El fallo del Jurado se hara publico mediante Resolu-
cién de la Direccion General de Juventud y Promocion
Sociocultural. La entrega de premios y el estreno de las
obras premiadas, que serdn recogidas en un disco-recuer-
do, se efectuara en Cuenca, en abril de 1982, dentro de los
actos finales del Encuentro de Polifonia Juvenil.

Septima. E] Jurado puede declarar desierto cualquie-
ra de los premios establecidos.

CONCURSO INTERNACIONAL DE COMPOSION
«SIMON BOLIVAR»

EN OCASION DEL BICENTENARIO DE SU
NACIMIENTO

BASES

1. La Corporacién de Desarrollo de la Regién Zuliana
(CORPOZULIA), en colaboracion con la Comision
Nacional del Bicentenario de Simén Bolivar, ha de-

cidi:d::.r patrocinar un Concurso Internacional de Com-
posicién,

2. El tema del Concurso es libre, para obra sinfénica,

coral o sinfénico-coral, con duracién de por lo menos
20 minutos.

3. Habra un primer premio de US$ 20.000 y dos mencio-
nes de US§ 10.000 cada una.

4. Lag partitu‘ra_s concursantes se enviaran o c¢ntregaran,
bajo seuddénimo, en las Oficinas de Corpuzulia en
Ed. Corpozulia, Piso 10, Avenida Bella Vista, Mara-
cabo 4001, Venezuela: o en Torre Phelps, Piso 9, Pla-
za Venezuela, Caracas 1050, Venezuela; o en las re-
presentaciones diplomaticas y consulares de Venezue-
la en el exterior. La identidad del compositor y su
direccion se indicara en sobre sellado anexo.

5. Las obras se recibiran hasta el 24 de abril de 1982,
para ser examinadas por un jurado Internacional
conformado de cinco miembros, de forma de anun-
ciar el veredicto el 24 de julio de 1982.

6. Corpozulia se encargari de la producciéon de las par-
tituras ganadoras, de manera que junto con tres
obras comisionadas al efecto sea estructurado un
Concierto Homenaje a Bolivar (para las orquestas
que en Iberoamérica y el resto del mundo deseen par-
ticipar).

7. Si el ganador del Concurso es Director, dirigiria su

obra premiada en el Concierto de Gala de Maracaibo,
el miércoles 20 de julio de 1983.

8. Los derechos sobre las obras seran de Corpozulia,

9. La Orquesta Sinfénica de Maracaibo y la Orquesta
Sinfénica Venezuela de Caracas, participaran acti-
vamente en el proceso de preparacioon y realizacién
del Concurso.

10. Lo no contemplado en estas bases sera resuelto por
la Presidencia del Corpozulia.

SECRETARIA:

CORPOZULIA / Apartado Postal 1153 - Telex 61101 Corzu
Ve - Maracaibo 4001
Torre Phelps, Piso 9 - Telex 21646 Corca
Ve - Caracas 1050 - Venezuela

e s o
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CONCURSO INTERNACIONAL DE VIOLIN
DE INDIANAPOLIS

6 al 19 de septiembre de 1982 - INDIANAPOLIS (EE. UU))

Edad: 18 a 30 afios.
Secretaria:
INTERNATIONAL VILOLIN COMPETITION OF

INDIANAPOLIS

320 North Meridian, Suite 511
Indianapolis, Indiana 46204
United States of America

CONCURSO INTERNACIONAL DE CANTO
10 al 13 de diciembre de 1981 - PARIS (Francia)

Secretaria:
CONCOURS INTERNATIONAL DES MAITRES DU
CHANT FRANCAIS
Iréne Bonneau
Cecrétaire Générale de I'U. P. M. C. F.
17, rue Wauthier
78100 Saint-Germain-En-Laye

VIII CONCURSO INTERNACIONAL
DE ORGANO

«GRAN PREMIO DE CHARTRES»
23 de agosto al 19 de septiembre de 1982

Secretaria:
GRAND PRIX DE CHARTRES

75, rue de Grenelle
75007 PARIS (Francia)

P e s " o s R

II CONCURSO INTERNACIONAL
PARA JOVENES VIOLINISTAS

7 al 17 de octubre de 1982 - LUBLIN (Polonia)

Edad: El] concurso se divide en dos apartados:
Violinistas de 16 afios maximo
Violinistas de 19 afos maximo

Secretaria:

JACEK USSOWSKI (Director) o
20-76 Lublin, ul. Krakowskie Przedmiescie 35

POLAND

e ——t—————————

VII CONCURSO INTERNACIONAL
DEL FESTIVAL DE TOULON

22 al 28 de mayo de 1982 - TOULON (Francia)

Disciplina: FAGOT

Edad: de 18 a 30 aiios

Secretaria:
CONCOURS INTERNATIONAL DU FESTIVAL
DE MUSIQUE DE TOULON

Palais de la Bourse

Avenue Jean-Moulin
F-83000 TOULON

L Pe—— = ==
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XV CONCURSO INTERNACIONAL
PARA CONJUNTOS DE CAMARA

14 a] 18 de abril de 1982 - COLMAR (Franc:’ia)_.

Disciplina: Quinteto de viento (flauta, oboe, clarinete, |

fagot y trompa).

Edad: Media de 35 anos. Solo unos de los miembros del
grupo puede tener 40 anos. La suma de las edades de
los componentes del quinteto, no puede superar los
175 arnios. - -

Secretaria: TR L e
OFFICE DE TOURISME N
4 rue d’'Unterlinden SRR By
F-68000 COLMAR

«CIUDAD DE PORTSMOUTH»
CONCURSO INTERNACIONAL
PARA CUARTETOS DE CUERDA

26 de marzo-1 abril de 1982
Portsmouth (Inglaterra)

INTRODUCCION

Este segundo concurso internacional de cuartetos de
cuerda de la ciudad de Potsmouth se celebrara en la Sala
de Conciertos de la Biblioteca Central y el Guildhall de
Portsmouth, Inglaterra, desde el 26 de marzo hasta el
1 de abril de 1982.

El seiior Yehudi Menuhin es el Director Artistico y ac-
tuarda como presidente del jurado. El profesor Yfrah

Neaman es el Consultante Artistico y ambos estaran apo-
yados por el profesor Sidney Griller, miembzros del Co-

mité Directivo.

L.a finalidad del concurso, que se celebra cada tres |

afios, es descubrir y estimular a jévenes de gran talento

y dar a los cuartetos premiados la oportunidad de reci-

tales publicos. También proporcionar a todos aquellos

que tomen parte, una experiencia directa sobre la alta

calidad de sus contemporaneos, asi como estimular en su
trabajo a los concursantes y a sus profesores.

PREMIOS

El jurado tendra a su disposicién un total de £ 11.825
en la siguiente forma:

1 El premio de la Ciudad de Portsmouth de £ 4.500

2> El premio donado por IBM £ 3.000

3.2 El premio donado por Schroder Life de £1.500
4° £1.200

38 ET50

El premio Menuhin £ 500
El premio de la audiencia. Este premio ha sido dona-

do por The London aud South of England Building So-

ciety de £ 375.
Se dara el Premio de Menuhin al cuarteto de cuerdas

con aptitudes mas prometedoras y el publico que asista a -

la sesion final concederd el premio de la audiencia. Los

premios concedidos por el jurado estaran basados en las

actuaciones en todas las etapas.
Se ha acordado con las autoridades britdnicas que el

dinero del premio pueda ser transferido a cualquier pais

del mundo.,

. T rTe———E R
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OBLIGACIONES

Los ganadores del primero v segundo premio tocaran
en el concierto final en el Guildhall, Portsmouth, el 31 de
marzo de 1982. Los ganadores del primer premio también
daran un recital en el Hexagon, Reading el 2 de abril y en
el Wigmore Hall, London el 4 de abril de 1982. Se arre-
glara una gira a lo largo del Reino Unido durante la si-
guiente temporada de conciertos y asi mismo unos con-
ciertos en el extranjero.

Los otros ganadores darin los siguientes recitales du-
rante el periodo 1-3 de abril de 1982:

Los ganadores del segundo premio - Warminster Arts
Club.

Los ganadores de] tercer premio - Bournemouth Chamber
Music Society.

Los ganadores del cuarto premio - St Edmunds Arts
Centre, Salisbury. :

Los ganadores del quinto premio .

REGLAS
1. El concurso se limita exclusivamente a cuartetos de
cuerdas.

2. El 1 de mayo de 1982 se aceptaran las aplicaciones
enviadas por miusicos de todas las nacionalidades
con la condicién de que la suma de las edades de los
compositores del grupo no exheda de los cientovein-
te. La hoja de solicitud, debidamente rellenada en
inglés, hay que devolverla al administrador del con-
curso para que llegue a sus manos antes del dia de
fefrero de 1982.

3. Se cobrara a cada grupo una cuota de participacion
de £40 que no debera mandarse hasta que el comite

- af:lmita la aplicacién. La decisién del comité se con-
sidera definitiva.

4, Lﬂs gimcumentus citados a continuacién deben ser
incluidos con la aplicacién:

a) Copia de la partida de nacimiento o documento
oficial similar, confirmandol a fecha y lugar de
nacimiento de cada candidato.

b) Curriculum vitae con informacién de estudios,

prcinlos, diplomas, y conciertos recientes del con-
junto,

¢) Dos referencias profesionales.

d) Dos fotografias recientes de conjunto (st es
posible).

J. Los concursantes serdn informados de la aceptacién

0 rechazo de sus aplicaciones antes del 10 de fe-
brero de 1982.

6. EIl Comité organizador se reserva e] derecho de pedir
a los concursantes que manden una grabacién mag-
netofoénica con sus interpretaciones.

El concurso esta dividido en tres etapas: dos

| conc _ de eli-
minacién vy una final,

8. El orden de actuacién de los conjuntos sera decidido
por votacion.

9. Se exigira a cada conjunto la preparacién de cinco
obras como estd indicado en el programa.

El Jurado estard compuesto de musicos de distin-
tas nacionalidades.

Los premios se daran durante el concierto final- que
se celebrara en el Guildhall de Portsmouth e] miérco-

quedaran comprometidos para participar en el con-

L

les 31 de marzo de 1982, Los dos primeros ganadores

12.

13

14.

15.

16.

17.

18.

19,

20.

21.

22,

23.

24,

23,

SECRETARIA:

Mr Dennis Sayer
Competition Administrator
Civic Offices

Guildhall Square

Portsmouth PO12AL
England

cierto., Cada uno interpretara un cuarteto completo
durante la primera parte.

Al entrar en el concurso los conjuntos sobreentienden
que si ganan un premio estaran comprometidos a reu-
nirse con los otros conjuntos ganadores para formar
un conjunto de camara que actuara —sin honora-
rios— durante la segunda parte del concierto final.

Se espera que los conjuntos premiados que partici-
pen en los conciertos publicos como se ha especifi-
cado en este folleto, cumplan con estos acuerdos y
que actuen, sin recibir honorarios, como parte del
premio; aunque se les pagaran todos los gastos de
viaje y de subsistencia,

Se ha comisionado un cuarteto de cuerda de un
solo movimiento, exclusivamente para la segunda
etapa eliminadora del concurso. La partitura y las
partes seran proporcionadas a los conjuntos cuando
Heguen a Portsmouth el viernes 26 de marzo de 1982,

Se celebraran todas las etapas de concurso en pu-
blico.

El comité se reserva el derecho de permitir que se
emita por radio o que se televise cualquier etapa
del concurso.

Cualquier concursante o cualquier otra persona por
parte del concursante que pretenda comunicar con
cualquier miembro del jurado podria ser descalifi-
cado.

No se admitird correspondencia alguna para tratar
de las decisiones del jurado ya que éstas han de
considerarse definitivas.

Se procurard alojamiento gratuito para todos los
concursantes en el hostal de estudiantes mas moder-
no de la ciudad y se proporcionaran comidas gratui-
tas ya en las oficinas civicas, o en el Guildhall, Los
concursantes deberan pagar sus gastos de viaje de
ida y vuelte a Portsmouth.

Los concursantes estaran invitados como huéspedes
de Ia ciudad de Portsmouth durante todo el periodo
del concurso (26 marzo-1 abril, 1982).

El comité no se hace responsable de los dafos o la
pérdida de los instrumentos musicales de los con-
cursantes durante su estancia en Portsmouth, a me-
nos que esto sea ocasionado por descuido del comité,
Por lo tanto, los concursantes han de obtener una
poliza de seguro personal y de bienes.

El Comité se entenderid unicamente con el ganador
y no pagara comisién ni gastos; ni tampoco nego-
ciard con sus agentes O SOCIOS,

Habra instalaciones para ensayar y también se faci-
litaran atriles.

L.as obras elegidas por los conjuntos y declaradas
en la hoja de solicitud son definitivas y no se pue-
den sustituir durante el concurso. |

Los ganadores del primer premio de este concurso
guedan excluidos de participar de nuevo.




Novedades Editoriales
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«Cancionero de la Catedral
de Segovia». Textos poéti-
cos castellanos. Edicion de
Joaquin Gonzalez Cuenca.
Museo de Ciudad Real.
Ciudad Real, 1980.

«Aurelio Verde Carmona.
Antologia de sevillanas. Bi-
blioteca de temas sevilla-
nos. Sevilla, 1980.

«Linton E. Powell». A Histo-
ry of Spanish Piano Music.
Indiana University Press.
Bloomington, 1980.

«Joaquin Diaz». Clen temas
infantiles. Centro Castella-
no de Estudios Folkloricos.
Valladolid, 1981.

«LLa Bohéme». Libreto origi-
nal en italiano. Traduccion
al castellano, estudio y co-

mentarios: Roger Alier.
Ediciones Daimon. Barce-
lona, 1981.

«Don Carlo». Libreto en ita-
liano y traduccion castella-
na, estudio y comentarios
de Roger Alier. Daimon.
Barcelona, 1981.

«Tosca». Libreto en italiano
y traduccién castellana, es-
tudio y comentarios de Ro-
ger Alier. Daimon, Barce-
lona, 1981.

«La Traviata». Libreto en ita-
liano y traducciéon castella-
na, estudio y comentario de
Roger Alier. Daimon. Bar-
celona, 1981.

«Mariano Pérez»y. El univer-
80 de la musica. Sociedad
General Espanola de Libre-
ria, S. A. Alcobendas, 1980.

«J. Doménech Part». Intro-
duccion al mundo de la
musica. Daimon. Barcelo-
na, 1980.

«Los Vihuelistas». Luys de
Narvaez. Transcripcion Ro-
drigo de Zayas. Coleccion
Opera Omnia. Editorial Al-
Puerto. Madrid, 1981

«Cancionero de Uppsala».
Transeripcion de Rafael

l Mitjana. Estudio introduc-

torio sobre la poesia y la
técnica musical por Leopol-
do Querol Rosso. Instituto
de Espana. Madrid, 1980.

«Musica Barroca Espaholay.
Volumen VI. Teatro Musi-
cal de Calderén, Estudio,
transcripeién y realizacion
del acompanamiento por
Miguel Querol Gavalda.
Instituto Espanol de Musi-
cologia. Barcelona, 1981. °

«Damaso Garcia Fraile». Ca-
talogo del Archivo de Musi-
ca de la Catedral de Sala-
manca. Instituto de Musica
Religiosa de la Diputacion
Provincial. Cuenca, 1981.

«Vicente Rodriguez». Peces
per a orgue sobre el Pange-
lingua Espanyol. Transcrip-
cion y estudio de Dionisio
Preciado. Instituto Valen-
ciano de Musicologia. Ins-
titucion Alfonso el Magna-
nimo. Diputacion Provincial
de Valencia. Valencia, 1981.

«Revista de Musicologia».
Vol. IV. 1981, num. 1. So-
ciedad Espanola de Musico-
logia. Madrid, 1981.

«Roger Prevel». La musica y
Federico Mompou. Plaza y
Janés. Barcelona, 1981.

«Rosa Maria Kucharski». La
musica, vehiculo de expre-
sion cultural. Cultura y co-
municacion. Ministerio de
Cultura. Secretaria Gene-
ral Técnica. Madrid, 1981.

«Roger Evans», Como leer
musica. Edal. Madrid, 1981.

«Robert J. Snow». The ex-
tant music of Rodrigo de
Ceballos and its sources.
Detroit Studies in Music
Bibliography. Detroit, 1980.

«Robert J. Snow». The 1613
Print of Juan Esquivel Ba-
rahona. Detrot Monographs
in Musicology. Detroit, 1978.

«Rodrigo de Zayas». Origenes
de la Opera. Contribucio-
nes arabigo-andaluzas. Se-
villa, 1981.
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CLAUDIO PRIETO: Concier-
to I. Coplas de Jorge Man-
rique. JOSE GARCIA RO-
MAN: Elocuencias, La sae-
ta. JOAN GUINJOAN: Gic
1979. Per 1'Esperanca. JO-
SE LUIS TURINA: Crucifi-
xus. Epilogo del misterio.
Conjunto de Camara. Ma-
nuel Carra, clave; Espe-
ranza Abad, soprano; Fran-
cisco Guerreo, piano y cla-
ve. Director: José Maria
Franco Gil.

RCA RIL-35335

DOMENICO SCARLATTI:
Nuve Sonatas. Andalucia
en el Barroco. Eva Vicens,
clave.

Discos Hemisferio H-1032

GRUPO DE METALES DE
RTVE: Obras de Purcell,
Adson, Soler de la Vega,
Gabrieli, Mozart, Handel,
Stefani, Palestrina.

Damitor 46 EPE

LUIS MILAN: ElI Maestro
(1535). LUIS DE NAR-
VAEZ: Los seys libros del
Delphin de Musica. Juliam
Bream, laud.

RCA RL-13435

MUSICA TRADICIONAL
CASTELLANA: El cancio-
nero burgales. Homenaje &
Antonio José, Grupo Oré-
gano.

Guimbarda DD 22043-44

MUSICA PER A PIANO:

Vol. I. Obras de Granados,
Mompou, Gerhard, Viinés,
Montsalvatge y Pueyo. An-
toni Besses, piano. Antolo-

gia historica de la musica
catalana.

Edigsa 01L 0081

FERNANDO SOR: Sonata

en do mayor Op. 22. Sona-
ta en do mayor Op. 25.
Pepe Romero, guitarra.

JOSE FERRER: 12 Sonatas
Almudena Cano, piano.
ETNOS 02-A-IX

MARIANA MARTINEZ: Con-
cierto para clave en la ma-
yor. Sinfonia en do mayor.
Maria Teresa Chenlo, cla-
ve. Orquesta de camara Es-
pafola. Director: Victor
Martin.

ETNOS 02-A-X1

POLIFONIA RELIXIOSA Y
PROFANA: Seculo XVI.
Coro de Camara «Ars Mu-
sicae» de Pontevedra. Di-
rectora: Margarita Guerra.

Ruada R-133-D

XAVIER BENGUEREL: Con-
cierto para violoncello.
Quasi una fantasia. Astral.
Concierto para percusion.
Raices hispanicas. Orques-
ta Sinfénica de la Radio
del Norte de Alemania,
Hamburgo. Director Rudolf
Kelterborn.

EMI 165-021734/35

CLAUDE DEBUSSY: Pour
le piano. Estampes. LEO-
NORA MILA: Imatges.
Rondé. Nocturn. Tocata.

AUVI, SA. AV 287

MANUEL CANALES: Cuar-
tetos. Cuarteto Hispanico-
Numen.

ETNOS 02-A-X

PLACIDO DOMINGO Y NI-
NOS CANTORES DE VIE-
NA: Ave Maria de Schubert
y varios. Orquesta Sinféni-
ca de Viena. Director Hel-
muth Froschaner.

RCA RL-30469
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Si tenemos en cuenta que
Juan de Anchieta (C. 1462-
1523), es uno de los escasos
polifonistas sagrados espa-
noles de fines del siglo xv
(Junto a Pedro Escobar,
Francisco Pefialosa y Alon-
so de Alba), cuya obra ha
llegado hasta nosotros, re-
sulta extrafio que no haya
tenido hasta ahora una edi-
cion monografica y co-
rrecta.

Anglés habia publicado
sus dos misas (por cierto
Rubio ha senalado que una
de ellas gira en torno al
famoso tema de la cancién
«L’homme armé»), en «La
musica en la corte de los
Reyes Catdlicos», y Juan
Bautista Elistiza y Gonza-
lo Castrillo, una «Salve» y
dos motetes en su «Antolo-
gia musical» (Barcelona,
1932). Otros autores, como
Barbieri, Pedrell, Juan Ur-
teagam Donostia, Steven-
son y Albert Cohen, habian
transcrito total o parcial-
mente, publicindolas o no,
algunas de sus piezas. Pero
faltaba la edicién integral,
con un estudio a fondo de
las obras, que fijase la ver-
dadera importancia de la
aportaciéon de Anchieta en

JUAN DE ANCHIETA: Opera omnia.

Estudio técnico estilistico y transcripciéon de Samuel Rubio.

Caja de Ahorros Provincial de Guiptizcoa, 1980

una época de gran floreci-
miento de la polifonia fran-
co-flamenca.

Tal empresa fue gestada
a impulsos del Centro de
Iniciativas Turisticas de To-
losa, con el patroctinio de
la Caja de Ahorros Provin-
cial de Guiztzcoa. Y nadie
mas indicado que Samuel
Rubio, profundo conocedor
de nuestra polifonia clasica,
para llevar a cabo la labor
de acopio de datos, senala-
miento de las fuentes don-
de se halla la musica del
compositor vasco, descrip-
cién de las mismas y de los
restantes autores que In-
cluyen estudio y transcrip-
ciébn de las obras. La pro-
duccion conocida de An-
chieta (Salinas, por ejem-
plo, nos habla de una misa
que se ha perdido), es bas-
tante breve, exactamente
dieciseis piezas, pero de
todas ellas hace Samuel Ru-
bio un detallado estudio
técnico (formal, tematico,
estilistico), que facilita su
comprensién y cualquier
pormenor sobre las mis-
mas, Sigue un apéndice en
el cual Samuel Rubio reco-
ge ocho obras mas, piezas
que ¢l muy fundamental-

mente, atribuye a Juan de
Anchieta.

En el ultimo -capitulo,
con su habitual claridad ex-
positiva, el ilustre musicé-
logo leonés valora el papel
espanol en la musica litur-
gico-polifénica europea a
fines del siglo xv y comien-
zos del xvi, en el que An-
chieta debe ocupar un pues-
to de honor por su sobrie-
dad, robustez técnica vy
acendrada religiosidad.

Samuel Rubio incluye fi-
nalmente la parte musical,
con su transcripcion de las
obras de Anchieta (salvo
las canciones «Con amores,
mi madre» y «Dos anades,
madre», del Cancionero de
Palacio, transcritas por Jo-
s¢ Rey).

El volumen tiene cerca
de doscientas paginas ta-
mano folio y va precedido
por unos apuntes biografi-
cos de Imanol Elias Odrio-
zola, quien esta al frente
de la restaurada casa de
Anchicta, en Azpeitia, bello
palacio renacentista en es-
tilo mudéjar, frente a la
iglesia parroquial de San
Sebastian de Soreause, de
la que él fuera rector.

= === —r

Fue e] musico vasco hom-
bre muy apreciado en su
tiempo, gozando de las pre-
bendas que le dieron sus
cargos como cantor y cape-
llan de los Reyes Catdlicos,
maestro de capilla del prin-
cipe Don Juan y mas tarde,
a partir de 1504, de Dona
Juana la Loca. De noble y
vieja familia ofacina, con
solar en Urrestilla, cerca de
Azpeitia, Anchieta estaba
emparentado con los Loyo-
la y a su linaje pertenecie-
ron el célecbre y miguelan-
gelesco escultor de la cate-
dral de Jaca, vy el fundador
de Sao Paulo y apostol del
Brasil, que ostentaron idén-
tico apellido. El padre Eu-
genio de Urriarte, el siglo
pasado, y Enrique Jorda,
hace cosa de dos anos, estu-
diaron ampliamente la vida
de este ilustre compositor,
cuya miusica, a veces tan
proxima a la de Tomas
Luis de Victoria en su ce-
fiida expresividad y hondo
dramatismo, ha pasado a
ser patrimonio de todos
gracias al meritorio y defi-
nitivo trabajo del padre
Samuel Rubio.

VPRI
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Raoul Dufy. El violin Rosa, 1948
(Colecciéon particular-Paris)



