ERICH WOLFGANG KORNGOLD:
INFANCIA DE UN NINO PRODIGIO

Francisco José MARTIN-JAIME

Si bien durante el comienzo del siglo XX, y hasta la postguerra de la
X 22 Guerra Mundial la musica de Korngold fue referente para los compo-
sitores, varios factores fueron determinantes en su “olvido”, que compar-
ti6 con otros compositores como Mahler o Zemlinsky. La vida y la obra
de Korngold se vieron marcadas por su precodidad como misico practico
y como compositor. Su facilidad para tocar el piano (nadie le ensefio, €l
elabor6 su propia técnica, que asom-
braba a cuantos le veian tocar) y su

enorme capacidad para componer
desde —casi- la cuna, hicieron de él
un nuevo Wolfgang Amadeus Mo-
zart, v de su padre, Julius Korngold,
una suerte de nuevo Leopold.

Erich Wolfgang Korngold na-
ci6 en la ciudad austriaca de Briinn
(actualmente Brno, en la Republica
Checa). Su padre, Julius Korngold,
licenciado en Derecho y masico vo-
cacional, tras haber hecho carrera
como periodista y especializarse en
la critica musical, habia sucedido a
Hanslick, erigiéndose asi en el criti-
co musical mas influyente del Impe-
rio Austrohtingaro.

Korngold en el estreno de Nixe y Gold por
Gustav Mahler en la Hofoper de Viena.
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Trasladada la familia Korngold a Viena, el jovencisimo Erich comienza
a componer, casi por propia intuicidn, a la tierna edad de ocho afios. Sus
primeras obras son dos cantatas, Nixe y Gold, que Julius Korngold lleva a
Gustav Mabhler, director por aquel entonces de la Opera y que, aténito ante
la madurez y capacidad del joven, las estrena en la Hofoper de la capital
del Imperio.

Desde entonces, la carrera de Korngold deviene en imparable, re-
cibiendo elogios y obteniendo la admiracién sincera de los mas grandes
musicos europeos de la época (Mahler, Zemlinsky, Bruno Walter, Richard
Strauss, Puccini, et ceetera).

La composicion de su pantomima Der Schneeman, primero para piano
y luego para orquesta, junto con su Don Quixote y su Klaviertrio in D consi-
guen los mas altos elogios, entre otros, de Paul Dukas, quien alaba especial-
mente el uso de la escala dodecafdnica por un Korngold de tan solo jtrece
anos!'.

Korngold hubo de sufrir, aun siendo un nifio, una animadversion de la
critica, malévolamente malpensada y dirigida en contra de su padre, Julius.
De hecho, por més que la voluntad de su progenitor era la de ayudar y pro-
teger a su hijo, las muchas enemistades que habia cosechado como critico
del Neue Freie Presse influyeron negativamente en la difusion de la musica
de su hijo y en su desarrollo como joven compositor.

Mientras que otros compositores elegian, con mayor o menor capaci-
dad de decisién, su posicionamiento personal respecto a la modernidad y
a las nuevas tendencias, aquellas comenzadas en Viena por Mahler y Bruc-
kner y continuadas luego por Schinberg, Webern y Berg, entre otros, Erich
Korngold era colocado por su padre en contra de las vanguardias. Julius se
erigio en Viena como cabeza de lanza de corrientes més bien reaccionarias
-a pesar de todo, Julius Korngold fue el defensor més acérrimo de Mahler
en la época en que éste renuncié a su puesto de director de la Opera, en con-
tra de Robert Hirschfeld, que encabezaba el bando anti-Mahler-. Las conti-

1 Cabe recordar aqui que el sistema dodecafénice no fue dado a conocer por Schnberg hasta 1923,
si bien Schonberg hacia uso del atonalismo (v.g. Pierrot Lunaire, de 1912). Es decir, Korngold era
de alguna manera consciente a sus 12 afios, en 1911, de Ia necesidad de usar lenguajes situados,
en aquel momento, en la “vanguardia”, y de la ruptura con la tonalidad.
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nuas “batallas” del Alt Korngold (“Viejo Korngold”) en su puesto de critico
acabaron teniendo como consecuencia que las victimas de dichas luchas de
poder (que es lo que, al cabo, eran) se cebasen contra el Jung Korngold (“Jo-
ven Korngold”), al que utilizaban como arma arrojadiza contra su padre.

La influencia de Julius sobre
Erich era evidente. No solo fue quien
difundié la obra de su hijo (cosa, en
principio, totalmente natural) entre
musicos de la valia de Bruno Wal-
ter, Gustav Mahler, Richard Strauss,
Dukas, D’Indy, Saint-Saéns, o el
propio Zemlinsky, que fue ademas,
como ya se dijo, profesor y mentor
musical del joven Erich, entre mu-
chos otros, sino que hizo imprimir
las primeras obras de su hijo (en edi-
ciones privadas, sélo para difusién)
y organizé conciertos en los que in-
cluir su producciéon. Pero también

influyé, con su fuerte personalidad,
en su hijo y, mas que en sus ideas, en

Erich Wolfgang Korngold con
sus padres en 1911

su alineamiento musical.

Julius Korngold quiso que su asombroso hijo fuese el bastion de la
“tradiciéon” musical, independientemente de las inquietudes del mismo. 5i
bien, cuando Julius intentd influir directamente en los planteamientos mu-
sicales de Erich, éste, siempre buen, fiel y respetuoso hijo, se revolvia con-
tra dicha intromisidn, lo cierto es que, tanto en su educacion musical como
en la apreciacion de los demads respecto a su hijo, su influencia fue decisiva.
El hecho de haber ido a estudiar con Zemlinsky, aun cuando esto fuese
en cumplimiento de los consejos de Mahler, suponia la iniciacion de Erich
dentro de las corrientes tradicionales, lejos de la vanguardia constituida
por la Segunda Escuela de Viena. No obstante Korngold, desde un prin-
cipio, intenta zafarse de la influencia paterna y “estar” en la vanguardia.®

2 La fuerte personalidad parterna de Julius Korngold respecto a su hijo queda patente en la anéc-
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Julius Korngold, demasiado influyente y, en cierto modo vulnerable
en Viena, intenté organizar que la primera difusién de las obras de su hijo
no fuese en la ciudad imperial, sino en otras capitales extranjeras, llegando
a Viena con una critica ya hecha por criticos no implicados en las intrigas
de la “Ciudad del Viento”. No obstante, sus esfuerzos fueron, mas que en
vano, en muchas ocasiones contraproducentes. Mientras la critica neoyor-
quina escribia “jQuitense los sombreros: un genio!”?, los envidiosos de los
Korngold en Viena organizaban una conjura contra julius en la Asociacién
de Criticos de Musica de Viena, intentando expulsarlo de la misma (cosa
que, por cierto, no consiguieron), acusandole de utilizar su influencia como
critico para organizar conciertos para su hijo. Acabaron en los tribunales
contra Max Graf, alma de la conjura ya que, el mismo dia del careo en la
Asociacion de Criticos, en que Julius se reafirmaba y el complot era desba-
ratado, asistentes Graf y la Sra. Korngold a un concierto por la noche, ésta
le cubrié de improperios e insultos a la salida del mismo, por lo que Graf
acabd querellandose.

Mientras los musicos profesionales apreciaban la valia del joven Erich,
al tiempo se quejaban mas y mas de las injerencias de su padre: cualquier
critica a su hijo era suficiente para que quien la hiciese fuese atacado por
Julius en sus criticas. Como dice B. G. Carroll, el reproche mas agrio no pro-
viene de un critico rival de Julius sino de uno de los mas importantes pia-
nistas y profesor de dicho instrumento de la época, Richard Robert, quien
publicé en el Wiener Sonn- und Montags Zeitung:

dota recogida por Brendan G. Carroll en la —hasta ahora—- (inica biografia extensa de Korngold,
titulada The Last Prodigy, citando a Arnold Rosé, que la publico a su vez en Prawy en 1969, y que
fue corroborada a Carroll por la familia Korngold, narrando la ocasién del estreno de su Klavier-
trio en re mayor en Viena por Bruno Walter, Friedrich Buxbaum y el propio Rosé:

«El concierto habia de tener lugar el 11 de diciembre de 1910 y ¢l joven Korngold, junto con su
padre y madre, fueron invitados al ensayo general, [...] Karngold se sentd con sus padres, uno a
cada lado de él. Tan pronto como Bruno Walter comenzd a tocar, Julius murmuré, “demasiaco ra-
pido”, mientras que su esposa murmuraba “demasiado lento”. Indignado, Julius repitid “te digo
que es demasiado rapido”, mientras su esposa le contradecia “no, Julius, esta demasiado lento”.
Su pequefio hijo, quien era, al cabo, el compositor de la obra y estaba presente, sentado entre
ambos, interrumpid: “creo que el tempo es justamente el correcto”, a 1o que los dos progenitores
se volvieron a él y e soltaron, al unisono, “jcallate!”.» Brendan G. Carroll, The Last Prodigy: A
Biography of Erich Wolfgang Korngold, Portland, Oregén, Amadeus Press, 1997, p. 78. (Traduccién
del autor del articulo}.

3 Escrito por el critico del Daily News al estreno del Klaviertrio en Re Mayor de Korngold en Nueva
York el 11 de noviembre de 1910, previo al estreno vienés, por el Trio Margulies, parafraseando las
palabras de Schumann en su encuentro con Chopin, como cita Brendan G. Carroll (op.cit.).
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El Doctor Julius Korngold es el critico de un principal periodico de
Viena y, como tal, goza de la mayor influencia. El Doctor Korngold, no obs-
tante, no es solo un critico sino también el padre de un joven compositor.
Y esa es su desgracia: juzga todos los casos de la vida musical sélo desde
ese punto de vista. No se pregunta como dirige, toca o canta este o0 aquel
musico, sino cual es su actitud hacia Erich Wolfgang. Compositores, intér-
pretes, incluso la moderna literatura musical estan siendo juzgados desde
ese punto de vista.*

Es resefiable también el caso del estreno de Der Schneeman® en Vie-
nay la fidelidad a Erich W. Korngold por parte de Felix von Weingartner.
Gustav Mahler, admirador declarado de Eriché, habia sido —como es am-
pliamente conocido-, acosado en Viena hasta que renuncio6 a su cargo de
Director de la Opera. Julius Korngold habia encabezado la “defensa” de
Mahler y, aun después de su marcha, continud defendiéndole y atacando a
sus detractores, entre los que se encontraba su sucesor, Felix von Weingart-
ner. No obstante, von Weingartner, quien también admiraba al joven Erich,
continud dirigiendo la misica de éste, desde sus primeras composiciones
entre 1912 y 1913. Tal y como se cuenta en su biografia, el estreno de Der
Schneeman habfa sido en su version de piano, en que originalmente Korn-
gold la habia escrito.

El Principe Montenuovo, Chambelan de la Corte Imperial de Viena,
y una de cuyas responsabilidades era la gestion del Hofteater, tenia la cos-
tumbre de agasajar al emperador con el estreno de una nueva obra en el
concierto que se celebraba el dia de su onomastica. Una vez tuvo acceso a
Der Schneeman, ya que partituras de ésta, en su versién para piano, circula-
ban por la corte vienesa, quedd tan impresionado que decidié presentarla
en dicha ocasion. Julius, quien habia estipulado que no se tocase en con-
cierto la musica de su hijo Erich sin su permiso, estaba al margen de dicha
decisién, y quedé horrorizado ante la expectativa del estreno de una obra
importante en la carrera de Erich en Viena, y sin poder controlarlo, puesto

4 Sonn-und Montag Zeitung, 11 de mayo de 1914, citado por Brendan G. Carroll, obra citada.
5 El mufieco de nieve (literalmente Bl hombre de nieve”). Traduccién del autor.

6 Y viceversa: cuando Erich era preguntade de pequefic qué queria ser de mayor, respondia inelu-
diblemente “Director Mahler”.
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que la realizacion del concierto ya estaba decidida por imperativo imperial.
Para colmo de contrariedades hacia Julius, el director de orquesta que de-
bia llevar a cabo el estreno no era otro que Felix von Weingartner, blanco en
tantas ocasiones anteriores de la punta de la pluma de Julius.”

Como apunta Carroll?, es facil entender el interés de von Weingartner
en participar en el estreno: si la obra era un fiasco, lo cual era improbable
tras haber visto von Weingartner la partitura orquestada de la obra, consti-
tuirfa una buena reprimenda contra Julius Korngold, y €l no podria ser ta-
chado de haberla boicoteado. Y si era un éxito, como era previsible, podria
ser el puente para la conciliacién entre ambos —a von Weingariner no debia
hacerle mucha gracia tener a Julius Korngold permanentemente en contra.

Como uno de los requisitos previos al estreno de cualquier composi-
cion en la Hofoper era que tenfa que estar orquestada, pensaron en requerir
la ayuda de Franz Schreker, reputado compositor y profesor, y director del
Coro Filarménico, pero la animadversién de Julius Korngold hacia éste, de-
cidié la peticion hacia Zemlinsky, que instrumentaria la obra conjuntamen-
te con Erich. No obstante su edad, el joven no sélo participé en la instru-
mentacién, sino que, durante los ensayos (es decir, delante de numerosos
testigos que acreditaban que era él el autor y que la orquestacién no le era
tampoco ajena), cambié buen niimero de cosas, ademas de hacerse cargo
de la repeticién al piano, ya que el pianista encargado de tal rol o encontré
excesivamente dificil.

El concierto abri6 con la traduccién de Max Kalbeck al aleman de la
Opera en un acto Il Segreto di Susanna de Wolf-Ferrari, continué con el que
resultd ser el plato fuerte, Der Schneeman de Korngold y, para concluir, el
(hoy olvidado) ballet Mondweibchen de Richard Goldberger.

Rudolf Stefan Hoffmann, quien luego seria el primer bidgrafo de
Korngold, nos cuenta que la interpretacién fue tan brillante que tir6 abajo la
casa y declara:

7 Sonmuchas, en realidad, las razones de la animadversién de parte de la critica y del pablico vie-
nés contra Gustav Mahler, entre otras, como se desprende de la lectura del libro de Alma Mahler
Mi vida con Gustav Mahler, de su origen judio (Césima Liszt-Wagner fue una férrea detractora de
Mahler y luch¢ enconadamente para echarlo de Viena), y en parte del fuerte caracter de Mahler,
desafiante ante una sociedad establecida y acomodada, de tendencia marcadamente hedonista,

8 Brendan G. Carroll, The Last Prodigy..., obra citada.

Escribo por vez primera sobre esta obra en el Wiener Montags Tagblatt
y no hay nada que pueda anadir a la que fue mi primera impresién [...] el
delicioso Intermezzo que se habia anadido puede ser comparado con la

mejor musica de ballet.”

La Neue Freie Presse, hogar profesional de Julius Korngold, no podia
quedar al margen del estreno, pero tampoco podia encargar a éste la critica
de una obra de su propio hijo, por una evidente falta de imparcialidad,
caso de hacerlo. Por tanto, fue otro critico, Richard Specht, quien cubrié el

evento:

[...] [ésta] puede ser comparada con cualquier otra gran obra[...], y su
delicada gracia, su riqueza ritmica sorprendente, y su maytscula seguri-
dad en la creacion de cada personaje en un simple pufiado de compases es
realmente asombroso, especialmente cuando uno considera la tierna edad

de su creador.'?

Pero la lucha de poderes en Viena continué: von Weingartner continué
siendo atacado por Julius Korngold y éste, a su vez, por Max Graf, quien
hizo correr bulos sobre las malas relaciones entre los dos anteriores, e inclu-
so sobre la supuestamente verdadera autoria de Der Schneeman.'

Si bien el personal estilo de la musica de Korngold estd claramente
definido desde su mas tierna infancia, la composicién de su Trio in D supu-
so un salto cualitativo en su desarrollo musical. Estrenado en Munich el 4
de octubre de 1910 por el Trio de Heinrich Schwartz, supuso para el joven
Erich su primera gira, al intepretarse el 11 de noviembre en Nueva York por
el Trio Margulies, antes de ser interpretado en Viena (evidentemente ahora
Julius tenia el control, de nuevo). De este modo, la obra llegé a la capital

9 Critica de Rudolf Stefan Hoffmann para el Newes Wiener Tagblatt del 5 de octubre de 1910,

10 Richard Specht no sdlo era un liicido critico y reputado autor, entre otras, de l-as bi(l)graﬁas de Jo-
hann Strauss y de Richard Strauss, sino también de analisis tefn.ahcos de las sinfonias de Ma.h]en
Desde un primer momento fue un defensor a ultranza de la mtsica fie Komg’o.ld., y posterllormen—
te fue encargado por la editorial Schotts und Séhne de la confeccién de andlisis de las dperas y

obras sinfonicas de Korngold.
11 Llegaron a acusar a von Zemlinsky y al propio Julius Korngold de ser quienes, en realidad, ha-

bian compuesto la musica del joven Erich. Julius, en una de esas, y muy airado, con'{esto que,
de tener la capacidad y el genio de su hijo, no se conformaria con ser un critico y no firmar sus

propias obras.
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imperial con las mejores criticas del extranjero aunque, de todos modos,
No parece que ~musicalmente- hicieran falta alguna a los componentes del
trio que lo tocd (Walter, Buxbaum y Rosé, como se apunté anteriormente).

En diciembre de 1910 Korngold completd su Klaviersonate Nr. 2 en mi
mayor (Opus 2) y su Sieben Marchenbilder (Opus 3), siete piezas para piano
sobre un texto de Hans Miiller, que fueron comparadas con las Kindersze-
nen de Schumann. Julius Korngold, de cincuenta y cinco afios, recibfa in-
vitaciones de todas partes del mundo para acudir con Erich, como si unos
nuevos Leopold y Wolfgang Amadeus Mozart se tratase. Si Julius habia
tenido alguna reticencia a exhibir a su hijo en una carrera musical dema-
siado prematura, ahora todas esas dudas se disiparon y aquél determiné
hacer todo lo que en su mano estuviese para que Erich ocupase en el mun-

do musical el lugar que le correspondia. Es también de esta época un cierto

enfrentamiento entre Julius Korngold (quizé previendo que en no mucho
tiempo Erich acabarfa escribiendo alguna ¢pera) y Richard Strauss.

Erich, basandose en A Winter’s Tale de Shakespeare, compuso la Schaus-

piel Quvertiire (aunque existen discrepancias acerca de si ésta es, en realidad,
musica “pura”, es decir, no basada en texto alguno), entre la primavera y el
verano de 1911. Mientras tanto, en marzo de ese afio acudié con Rosé, Wal-
ter y Buxbaum a Berlin, donde se tocé el Klaviertrio in D el dia 9, precedido
por una matiné en la que toc personalmente al piano algunas de sus obras
mas representativas. Uno de los asistentes a ambos conciertos fue el famoso
director Arthur Nikisch.

Con la Schauspiel Overtiire pasé de ser un “Wunderkind” a ser un
“Wunderadolescent”. Con la audacia de su instrumentacién, tratando las
cuerdas en divisi a lo Richard Strauss, otorgando un poderoso papel a los
metales, convirtiendo a toda la orquesta en un instrumento virtuosistico
(como era el piano en sus propias manos), y con su avanzado concepto
armoénico, Korngold despejé las dudas que algunos tenfan'? acerca de su
capacidad y posibilidades como compositor, més all4 del papel de “nifio
prodigio”.

12 Véase nota anterior.
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La obra estd dedicada al gran director Arthur Nikisch, con quien man-
tuvo estrecha amistad hasta la muerte de éste en 1921, y que engrosé la
ya larga lista de admiradores incondicionales de Korngold. Rud.OIf Stefan
Hoffman, primer bidgrafo y estudioso de Korngold, apunta el evidente en-
caminamiento hacia el mundo operistico y de la escena.”

Fue entre 1911 y 1913 cuando Korngold compone su primera “gran
obra” sinfénica, la Sinfonietta, Opus 5, para gran orquesta. Arthur Schna‘t?el
estrendé la Klaviersonate Nr. 2 el 13 de octubre de 1911 en Berlin con éxito

atronador.

Las innovaciones y originalidades, orquestales y, especialmente, ar-
moénicas, de la musica de Korngold, ya en esta época, llevaron a Edward
i !
Dent! a exclamar «We will have to burn our books on harmony!».

Korngold escribird posteriormente, y ya como Wunderadolescent, su
Sonate para violin y piano, estrenada por Arthur Schnabel y Carl Flesch, y su
primera 6pera’, Der Ring des Polykrates, entre 1913 y 1914. Acto seguido,
Violanta, épera en un acto con nimero 9 de opus, ciclos de lieder y.Much
Ado About Nothing (musica incidental), y su mas afamada oOpera, (Dz.e Tote
Stadt [La Ciudad Muerta], en la que alcanza complejidades armonicas y
estructurales dignas de una Elektra o un Wozzek.

Siendo uno de los compositores de mayor éxito en Europa, en 1935
viaj6 a Hollywood, para adaptar la musica incidental de Mendelssohn para
Ein Sommernachtstraum al cinematdgrafo, contratado por la Warner Bro-
thers. La emigracién de Korngold a Estados Unidos le libré de un seguro
campo de concentracién y probable muerte a manos de los nazis, quienes
lo incluyeron en su Entartete Musik (Musica Degenerada), donde estab?m
todos aquellos de ascendencia o religién judia (como Korngold), comgmsw
tas, homosexuales, (luego también catolicos) y, en suma, aquellos’ quienes
no aceptaban a pies juntillas al régimen hitleriano o se oponian a €l.

13 Al acabar el estreno de la obertura, una vez Nikisch en su camerino, cuentan que éste, entusias-
. . ]
mado, gritaba «tras este éxito, jesta obra dara la vuelta al mundol».

14 Eminente musicélogo y presidente de la Asociacion por la Musica Contemporanea en aquella
época.

15 En realidad, un singspiel.
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En el mismo afio pone musica a su primera pelicula (Captain Blood),
con Errol Flynn. A partir de ahi, el dto Flynn - Korngold repiti6 en nu-
merosas ocasiones (Anthony Adverse, The Sea Hawk, Elisabeth and Essex, y la
pelicula mas famosa de Korngold, Robin Hood). En 1938 decide establecerse
en Estados Unidos, y contintia componiendo mdsica para peliculas, que
él veia como «Bperas sin canto»’s, y cuyas bases, durante afios, sentd. Junto
con Max Steiner es uno de los padres de la gran musica filmica, viniendo
todos a su continuacién (Waxman, Rosza, Hermann, etc.). Solo en EEUU
estableci6 amistad con Schonberg, antiguo rival en Europa, en cierto modo
enfrentado por causa de su padre.

Desgraciadamente, las penosas “reconstrucciones” efectuadas por
Turner Entertainment no tuvieron en cuenta la banda sonora, por lo que
para su disfrute es necesario acudir directamente a las diferentes ediciones
en audio de la musica de Korngold. Pero en la época se decia que Errol
Flynn no seria tan valiente sin la msica de Korngold sonando detrss.

Con 20 peliculas en su haber, Korngold intenté volver a la miisica “cul-
ta”, con su Symphonie in Fis, la Symphonische Serenade y las Thema and Varia-
tions for Orchestra, encontrdndose con la incomprensién y animadversion
enconada de critica y ptiblicos, enfermos de modernidad ~todo es malo en
exceso- que, igual que los nazis, no admitian que pudiese utilizar la escala
de doce sonidos de forma no serialista Y que no se hubiese rendido a las
corrientes imperantes en Europa?. Su tiltima obra es Straussiana, un home-
naje a la musica de sus admirados Strauss vieneses.

Korngold muri6 en Los Angles el 29 de noviembre de 1957. Al igual
que Mahler, hubo de esperar a la década de los 80 a que nuevas generacio-
nes, no contaminadas por la cerrazén intelectual de sus precedentes, recu-
peraran su obra.

et e et

16 Cita de palabras del propio Korngold.

17 Laarmonia utilizada por Korngold en su milsica, no obstante su gran complejidad —usa en todo
momento acordes de cinco 0 més sonidos simultineos ¥, conforme se hace mas maduro, la con-
duccién arménica es mucho menos evidente, légicamente, que de nifio- hace que sea reconocida
con gran naturalidad por el oyente, en parte gracias a la distribucion de cada acordey a su sentido
estructuralmente resolutorio, y gracias también a las magnificas instrumentaciones que Korngold
realiza. Esto contrasta con las armonias buscadamente chocantes ¥, en cierto modo, “malsonan-
tes”, deseadas por los compositores de la postguerra, que excluian nada que no fuese su propia
concepceidn de Ja modernidad.
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En Espafia, Franz Paul Decker,
en Barcelona, dirigié en los 90 por
primera vez musica de Korngold
desde que lo hiciera en la misma ciu-
dad Pau Casals. Y yo, personalmen-
te, tuve el honor de ser el primero
en dirigir su musica (en concreto, la
Symphonische Serenade) en 1998 en
Malaga, con la Orquesta de Camara
Ciudad de Malaga, que, aparte de
Barcelona, era la primera ciudad de

nuestro pais en oir su obra. Posteriormente se ha interpretado, entre otras

Erich Wolfgang Korngold en 1940

A ocasiones varias, en Madrid, por Decker, y se ha grabado su Symphonie in

Fis por Pedro Halfter en una magnifica version.
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ACTIVIDAD DIDACTICA CON PIANO:
PERCEPCION DE LA FORMA

Juan Jestis PERALTA FISCHER

La experiencia de una actuacién dirigida a los nifios es siempre una
grata empresa. Una parte importante de las orquestas (hoy dia casi todas)
dentro y fuera de nuestro pais dedican una parte significativa de sus re-
cursos a los conciertos didacticos. Son célebres los programas educativos
de la Sinfénica de Chicago, asi como los Conciertos para jovenes y “Pro-
menades” que la Filarménica de Nueva York realizaba, permitiendo a los
chicos acudir con sus padres a una serie de actividades musicales previas
en las que los nifios tenian la oportunidad de conocer a los miembros de
la orquesta. Prestigiosos directores de la talla de André Previn o Leonard
Slatkin realizaban estas sesiones, cuyo antecedente 1o encontramos en los
Conciertos para jévenes que alla por los afios sesenta protagonizara el ge-
nial Leonard Bernstein. Ni que decir tiene que las orquestas europeas lle-
van afios de experiencia en estos temas; en Gran Bretaria se ensefia miisica
en la educacion publica a todos los nifios con edades comprendidas entre
los cinco y los catorce afios. Desde 1995 el Curriculum Nacional paraJa mi-
sica posibilita que los alumnos puedan interpretar, componer e improvisar
muisica.

Cuando hablamos de conciertos didécticos se nos vienen en seguida
a la cabeza obras como Pedro y el Lobo, con su genial exhibicién de los ins-
trumentos, o pasajes como el del fagot de El aprendiz de brujo de Dukas, o
las maravillosas escenas de Fantasia de Disney. Para cualquiera que ame la
musica, resulta emocionante observar los conciertos didacticos realizados
en el Conservatorio Superior de nuestra ciudad. Cada cierto tiempo nues-
tra sala de conciertos se llena de alegres chavales, contentos unos, expec-
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tantes otros. La Orquesta Filarmoénica de Malaga realiza su concierto (en
ocasiones incluso dos pases seguidos) con igual 0 mayor entusiasmo que si
se tratase de la actuacion mds importante de la temporada.

Estos y otros ejemplos me incitaron a realizar alguna actividad pare-
cida, alguna experiencia de tipo didactico diferente de la docencia regular

del piano. Comencé a plantearme la posibilidad de realizar algo con un -

grupo reducido de adultos y un piano. No todos los conciertos didécticos
han de ser con orquesta, ni han de tener el elemento timbre o instrumento
como eje de la actividad. Ni tampoco necesariamente han de ser sélo para
jovenes. Incluso ni siquiera todo ha de ser siempre concierto didéctico. Este
fue mi punto de partida. Fernando Palacios afirma que un concierto no es
una clase, y que en efecto hemos de preparar bien a los chicos previamente

para que puedan disfrutarlo al maximo, pero la clase es la clase y el con-

cierto es el concierto.

La experiencia objeto del presente articulo esta mas cerca de un ejer-
cicio de didactica musical que de un concierto, sin que por ello deba nece-
sariamente perder interés ltdico: lo esencial en todo caso es tener claro a
quién va dirigida la actividad y cuales son los objetivos.

La idea me surgi6 a partir de un grupo de amigos muy aficionados a
la musica pero sin formacién musical alguna. Partiendo de una experiencia
anterior realizada con alumnos de conservatorio (grado elemental) pensé
que se podria adaptar para adultos melémanos sin conocimientos musica-
les, pero con gran interés por conocer el “making off” de las composiciones
musicales que como aficionados acostumbran a escuchar. Es curioso que
una persona adulta de mediana cultura entienda de qué se habla cuando
nos referimos a una comedia, una catedral, una acuarela, un bodegdn, un
corto, etc, y desconozca qué es un Rondo, una Sonata o una Fuga. En cuanto
a los elementos o procedimientos empleados, una persona culta sabe lo que
es un abside, una béveda de cruceria, una rima asonante, una secuencia en
picado o un escorzo, pero una reexposicién, un contrasujeto, un estrecho o
un tema “A” le suena tan desconocido como el mas extrafio de los idiomas.
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Tengo el convencimiento de que cuando tenemos el deseo de trans-
mitir algo, con pocos elementos nos basta: mejor, claro, es disponer de una
orquesta 'y una sala de conciertos, pero con un piano, un pequefio espacio
(aula, habitacién) y un grupo de gente interesada podemos arreglarnos de
maravilla. Cierto que la musica usa un lenguaje especifico, pero, ;hay por
ello que resignarse a explicar la composicion s6lo a los iniciados? ;es impo-
sible explicar NADA a aquellos que quieren aproximarse al conocimiento
musical y desconocen el idioma? Pensé que era como decir a un chiquitin
de pocos afios que no hable hasta conocer la gramatica del espafiol.

Para L. Bernstein, “la estructura de una obra musical es una de las
cosas mas dificiles de entender”. Esto dice en su libro de Conciertos para
jovenes, en el capitulo en el que explica la forma sonatal. Es obvio que la
terminologia especifica musical complica las cosas para el aficionado, pero
lo importante no ha de ser a mi juicio saber que éste 0 aquél tema es un
tema A, un estribillo, o el Da Capo de un Menuetto; esto puede venir des-
pués. Lo esencial ha de ser provocar la atencion del oyente de tal manera
que cuando escuche por segunda o tercera vez una melodia, identifique
este fragmento, frase, célula ritmica, etc., como algo oido anteriormente. En
cuanto tenemos eso, ya disponemos de los “ladrillos” con los que construir
lo demas. Una pintura, una escultura o una catedral existen en el espacio.
Podemos percibir su forma de una vez. Con la masica de nuevo es dife-
rente. Cito de nuevo a L. Bernstein “[...] la forma de una pieza es dificil de
comprender porque para entenderla es necesario verla completa en el acto,
o deberfa decir escucharla completa en el acto, lo que es imposible ya que
la musica sucede en el tiempo y no en el espacio”2.

Correcto. Pero hay un par de cosas mas. El cine y el teatro también se
desarrollan en el tiempo y sin embargo la estructura se entiende con facili-
dad. A la afirmacién de Bernstein debemos afadir que la misica no usa el
espariol, inglés o turco para expresarse, sino que usa un lenguaje propio. Y
es ademas abstracta, abstracta en s{ misma.
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Descripcion de la sesién didactica

OBJETIVO

Percepcion de la forma.

ELEMENTOS

Un aula o habitacion amplia, un grupo reducido de aficionados a la

musica pero sin conocimientos, un pianista director de la actividad.

MATERIALES

Algunas melodias anotadas en papel pautado, una coleccién de cancio-

nes infantiles y/o populares, partituras de las Sonatas de Mozart y Beethoven.

ENCUENTRO

Dado que se trata de una actividad entre amigos, la fase previa de .
“romper el hielo”, fundamental en otro entorno (experiencia con alumnos
de secundaria, universidad, etc.) es aqui menos compleja. Me limito a to-
car melodias muy conocidas al piano (Quinta Sinfonia de Beethoven, Aria .

“Una furtiva lacrima” de Donizetti, etc). Toco bastantes. Al cabo de un rato
vuelvo a tocar las mismas, pero poco a poco les animo a que las tarareen
mientras las toco. Al poco el ambiente es el propicio; el oido se ha “calenta-
do” y la gente esta participativa.

IDENTIFICANDO SONIDOS

Elijo dos notas al azar formando grados conjuntos; re, mi central por
ejemplo. Las toco dos o tres veces en valor de blancas en tempo tranquilo. A

continuacion toco una pequefia melodia dentro de la cual en algtin momen-
to aparecen estas notas. Les pido que cuando las escuchen hagan un gesto.
A continuacion, igual, pero entonandolas (sin nombres de notas, na, na..).
La experiencia, dependiendo como responda el grupo podemos hacerla tan

compleja como queramos. Un grupo con muy buen oido seria capaz de dis- |
tinguir incluso un grupo de varias notas con una ritmica concreta de otro.

grupo con las mismas notas pero con un ritmo diferente. Incluso dentro de
una frase de cierta extension.
FRASES REPETIDAS

Elijo canciones populares o infantiles (tipo “Campanitas del lugar”, o
similar) con estructura A B A muy simples; cuatro compases, cuatro com-
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pases, cuatro compases. Tanto mejor si son muy conocidas. Cuando hemos
tocado/cantado bastantes, toco una melodia desconocida con la misma es-
tructura y les pido que cuando crean que ha vuelto a aparecer A (ellos no
lo llaman asi) me lo expresen de nuevo con un gesto. Es sorprendente ob-
gervar como funcionan el sentido musical y la intuicion incluso en la gente
con menos formacion musical.

EL RONDO

Lo esencial en esta experiencia es la percepcion por parte del oyente
de que en el transcurso de una pieza, en alglin momento algo se repite. Y
que bésicamente (simplificando mucho, claro) esto conforma la estructura.
Es por esto que he preferido “aterrizar” en el Rondé y no en la forma So-
nata, por las complicaciones tonales y tematicas que me implicaria, y que
se saldrian por completo de la envergadura y naturaleza de esta sesion. El
esquema estribillo/ copla/estribillo/copla/etc esta presente en la mayoria
de la musica pop y rock, en definitiva en casi toda la musica “no culta”. La
gente ha crecido imbuida en ella. Cuando cantan una cancion conocida, el
estribillo les pide continuar con la copla y la copla continuar con el estribi-
llo de manera natural e intuitiva.

Llegado a este punto, el grupo ha adquirido la concentracion necesaria
y el nivel suficiente de autoconfianza para dar el paso definitivo. Para esta
fase final he escogido piezas de una estructura muy clara, con un contraste
suficiente entre estribillo y copla como para ser identificados sin demasiada
dificultad: MOZART, Rondé de la Sonata KV 545 en do mayor; BEETHO-
VEN, Rondés de las Sonatas op. 2 n? 3 en do mayor, op. 10 n® 3 en re mayor
y op. 13 en do menor. El procedimiento a seguir es similar: en primer lugar
toco el estribillo de principio a fin dos o tres veces, de manera que la ltima
vez casi puedan tararearlo. A continuacion toco el Rond6 completo y pido
al grupo que me indiquen con un gesto cada nueva aparicion del estribillo.
Finalmente tan s6lo resta explicar que la musica existente entre estribillo y
estribillo son las coplas (he prescindido de mostrarles la diferencia entre el
Rond¢ y el Rondo- Sonata. No se hizo el mundo en un dia). Y mostrarles
que ocurre igual con una cancién de los Beatles o de Concha Piquer. Si
la experiencia se realiza con nifios, con jévenes o adolescentes, se pueden
incluir variantes; usar cartulinas, hacer que interactiien entre ellos, que se
levanten y de sienten segtin venga el estribillo o la copla, en definitiva todo
aquello que nos sirva para imprimir ritmo e interés en la sesion.
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CONCLUSION

No considero relevante en si que un grupo de aficionados sea capaz
de distinguir un Rondé o cualquier otra forma musical. Lo importante es

siempre el acercamiento a la musica, la satisfaccién que podemos propor-

cionarles cuando comprueban que ese arte que ellos aman no es en realidad -

tan lejano ni tan ajeno, que pueden aproximarse a él bastante méas de lo que

creen, que se puede entender mas de lo que parece y, por tanto, disfrutar

mas al asistir a un concierto o al escuchar un disco. De padres aficionados

es mas facil que crezcan hijos aficionados. En un pais como el nuestro, que
no es precisamente El Dorado en educacién musical, esto es una cuestiéna
valorar. Quiza por mi vocacién/profesion de ensefiante, quiza por mi amor

a la musica, siempre me ha divertido ejercer una suerte de “apostolado”
musical hacia aquellos que me rodean. El éxito o fracaso depende de mtil-
tiples factores como la eleccién de lo que se va a oir, la calidad del solista
u orquesta que ofrece el concierto y algunos mas. Pero siempre resulta con-
movedor aficionar, “enganchar” a alguien con la masica, y aunque muchas
veces se fracase creo que siempre vale la pena seguir intentandolo.
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ELEGIR NUESTRO INSTRUMENTO

Laura LARA MORAL

Introduccién

[
I
i
i
|

|
|
|

El pianista ideal es el que quiere ser piano y la verdad es que todos los dias me
digo, al despertar: quiero ser el Steinway, no el ser humano que toca el Steinway,
el Steinway mismo quiero ser.!

No todos los musicos lo tienen tan claro como el excéntrico pianista
Glenn Gould, pero todo intérprete, tras muchos afios en el mundo de la
musica, y ya decidido a profesionalizarse, adquiere su instrumento defini-

tivo.

Es un momento crucial, ya que este es el puente entre nuestras ideas
musicales y el oyente, y de su calidad depende en gran medida nuestra

interpretacion.

Los pianistas, por desgracia, contamos con un inconveniente: a dife-
rencia de la mayoria de los misicos, no podemos disponer de nuestro pia-
no en el momento del concierto, y debemos adaptarnos a uno nuevo en
cada ocasion.

A pesar de ello, todos debemos poseer un instrumento de calidad; para
lo cual probamos diferentes marcas, modelos... La mayoria de las veces, es
necesario probar todos los instrumentos del establecimiento que visitamos,
aunque sean del mismo modelo o marca, ya que cada uno tendra unas cua-
lidades que lo diferencian del resto.

1 Cita de Glenn Gould incluida en el articulo de José Luis Alvarez Fermosel “Steinway: el mejor”.
Caballero Espaiiol. <http://elcaballeroespanol.blogspot.com/2008/01/Steinway-el mejor.html> (consulta-
do 9 de noviembre de 2009).
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Aun sabiendo lo dificil que resulta la eleccién, sabemos que hay mar- |

cas cuya calidad demostrada nos proporciona confianza.

En el caso de los pianistas, una de las factorias de pianos con més
renombre es Steinway & Sons, con fabricas en Nueva York y Hamburgo.
Pero ;qué hace a estos pianos ser los mas aclamados por algunos grandes °
intérpretes? ;Hay detalles en su proceso de fabricacién que marcan una .
diferencia entre estos y el resto? ;Existen diferencias entre los planos cons- .
truidos por Steinway en Nueva York y los construidos en Hamburgo? ;Qué
otras factorfas pueden asemejarse a Steinway en cuanto a la calidad de sus

instrumentos?

Son preguntas dificiles de contestar, pero merece la pena investigar

sobre estas cuestiones.

Por supuesto, hay que aclarar que los modelos que se describiran mads
adelante no son accesibles a cualquier profesional del piano, pero las gran-
des salas de conciertos también se encuentran en el gran dilema de elegir
un buen instrumento que perdure en el tiempo. Es por ello por lo que hare-
mos una reflexion sobre las diferencias que pueden existir entre los mode
los de piano de la mas alta gama.

Ademas, por el hecho de ser pianistas, también nosotros nos encon

tramos ante ese gran dilema cuando en la sala de conciertos se nos ofrece

mas de un piano para nuestro recital, y no es tarea facil decidirse por uno.

Las posteriores aclaraciones pueden ayudarnos en esta eleccién.

Steinway & Sons

Fundada en Manhattan (Nueva York) 1853 por Heinrich Engelhard
Steinweg, cuyo apellido cambi6 por Steinway, fabrica hoy en dia unos 5.000
pianos al afio.

La gran cantidad de patentes adquiridas desde su fundacién hasta hoy
dia, va desde el primer bastidor construido enteramente de metal para un
piano de cola (una de las mejoras mas importantes realizadas en el piano),
hasta el “nivelador de teclas” (“key leveling”) patentado en 1997, que ajus-
ta la altura de cada una de las teclas que forman el teclado.
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C. F. Theodor Steinway, hijo de Heinrich, seria el encargado de abrir la
segunda planta de la compafifa en Hamburgo.

Para todo pianista es de gran utilidad conocer el proceso de fabrica-
cion de su instrumento, los materiales con los que se construye y los pasos a
seguir para que éste deje de ser un conjunto de piezas, y ‘se convierta er.i un
instrumento musical. Al observar este proceso, descubrimos que el piano
es una de las piezas mecanicas mas complicadas construidas a mano.

Para ayudarnos a tener una idea mas clara, a continuacién describi-
remos algunos de los momentos mas importantes de la fabricacion en la

factoria Steinway de Nueva York.

Si visitaramos esta fabrica en persona, lo primero que nos llamaria la
atencion serfa la gran cantidad de madera apilada en su parte exterior. Esto
se debe a que este es el material fundamental del piano. Entonces, ;por qué
se deja esa madera al aire libre y no se guarda en cdmaras especiales?

Resulta que la humedad que contiene la madera se reduce mediante.z la
evaporacion y el clima de esta ciudad beneficia este proceso. Esto es de vital
importancia si el producto que se pretende construir tiene que perdurar a
lo largo de los afios.

Se utilizan muchos tipos de madera en la construccidn del piano: abe-
dul para fabricar los martillos, las patas y la lira de los pedales; “pino del
azticar” para las costillas inferiores situadas bajo la tabla armonica, la tapa

. . . ’ . s 7
* del piano en si, el teclado y el atril; piceas, madera que resiste gran tension
“alavez que no pierde su flexibilidad, para construir la tabla armonica; arce,

- para pequenias piezas del mecanismo interno del teclado.

Sabiendo que la madera es el elemento fundamental en la construc-
cidn, a continuacion citaremos las partes mas importantes de un piano y los

~ avances y particularidades técnicas que Steinway & Sons le han proporcio-
“ nado a cada uno de ellos.

La tabla arménica, mejorada por C. F. Theodor Steinway en la segunda

mitad del siglo XIX, fue produciendo un sonido mas rico partiendo de la

~vibracién de la cuerda.
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El puente fue movido a una posicién mé4s centrada en la tabla arméni-
ca, beneficiando también la calidad sonora del instrumento.

Coincidiendo con estos avances, también se patentd la “escala du-
lex”, sacando partido a las denominadas “zonas muertas” de la cuerda
p y
haciéndolas vibrar por simpatia junto al resto.

Respecto al teclado, debemos aclarar que no siempre ha tenido ochen-
ta y ocho teclas, sino que en los primeros pianos de Cristofori tenfamos
un teclado con cuatro octavas y un tercio, y algunos modelos modernos
llegaron a tener noventa y siete teclas. Coincidiendo con la época en la que
Steinway & Sons solidificaban su reputacion internacional, se establecié en
ochenta y ocho el ntimero estandar de teclas.

En la fabrica Steinway de Nueva York fabrican sus propios mecanis-
mos internos del teclado, ensamblando ellos las cincuenta y cinco partes de
cada mecanismo, multiplicando este proceso por ochenta y ocho teclas que
tiene cada teclado. Como veremos més tarde, esto no ocurre en la fabrica
de Hamburgo.

El proceso de construccién del mueble exterior del piano es uno de los
més curiosos. Todos pensamos que el mueble est4 construido en una sola
pieza, pero en realidad est4 compuesto por unas laminas finas de madera
unidas entre si con pegamento.

Para darle forma a estas ldminas, un grupo de 5 o 6 trabajadores las
van colocando en un molde y le van dando forma. Es un duro trabajo pero
se obtiene una gran recompensa: al estar el mueble construido por un con-
junto de ldminas y no por una sola pieza (que ademas seria imposible de
encontrar, debido a la forma tan especifica de un piano de cola) este ad-
quiere mayor fuerza y estabilidad.

Otro molde es utilizado para la fabricacién del bastidor. Fn 1 se vierte
el hierro fundido, no sin antes haber esparcido un spray lubricante para
evitar que el bastidor se adhiera al molde. A continuacién se esparce arena
negra y fina procedente de las playas de “Great Lake”, lo que ayuda a fijar
la superficie del metal.
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El metal utilizado en este proceso es una mezcla de hierro, acero y
metal fundido. A esto le afiaden silicona, carbon y magnesio para favorecer

su mezcla.

Respecto a las cuerdas, hoy en dia Steinway utiliza doce tamafios dife-
rentes de alambre, dependiendo del modelo del piano que se vaya a cons-
truir. Todas las cuerdas son fabricadas a partir de acero extensible y los
bordones se hacen con cobre puro.

Existe una anécdota respecto a la fabricacion de las cuerdas:

Tanto el cobre como el acero eran materiales estratégicos durante la
Segunda Guerra Mundial, y practicamente era imposible obtenerlos. Esto
frené hasta cierto punto la fabricacién de pianos, pero se buscaron alterna-
tivas algo curiosas.

Un piano de pared denominado “Victory” fue especialmente construi-
do para las Fuerzas Armadas de los E. E. U. U. Con su propia bolsa de viaje
para empaquetarlo, incluia sus herramientas de afinacién, sus repuestos,
un manual y partituras. Y lo que Illama Ja atencién es que sus cuerdas no
utilizabai cobre, sino acero recubierto de hierro.

Siguiendo ya con el proceso de fabricacién, llegamos al momento del
ensamblaje, cuando se procede a la unién de todas las partes que han sido
fabricadas individualmente. No existe una linea de ensamblaje compuesta
por robots, sino que se hace todo de manera artesanal, al igual que en algu-
nas otras fabricas de pianos ajenas a Steinway.

Hecho esto artesanalmente, permitimos al piano adquirir su propia
personalidad. Ya que es obvio que cada parte de madera es tinica, la unién
entre cada una de ellas ha de ser tratada individualmente para poder adap-
tarnos las caracteristicas de éstas. Esto no quiere decir que no se utilicen
maquinas, sino que éstas estan al servicio de los trabajadores para facilitar
su labor, pero no para sustituirlos.

Tras colocar todas las piezas y terminar el proceso de ensamblaje, lle-
ga el momento de “dar voz al piano”. Se regulan las partes, se afinan las
cuerdas, se ajusta el balance de todos los mecanismos y se comprueba la
regul:a'ridad del toque del teclado.
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Ahora el piano adquiere su propia voz, y uno de los momentos més
importantes es la “entonacién”. Los especialistas intentan no hacerlo de
manera estandar sino adaptandose a cada uno de los instrumentos que tie-
nen delante. Para ello deben ser capaces de percibir el potencial del instru-
mento a la vez que hacen brillar todas sus cualidades.

Después de dar todos estos pasos, nos quedaria el “acabado”. Es un
proceso mas estético que practico, sin embargo también debe ser realizado
con sumo cuidado, ya que el aspecto de un instrumento es lo primero que
percibimos.

¢Nueva York o Hamburgo?
Se trata de un debate que atin hoy dfa genera polémica.

Muchos pianistas sostienen que el piano Steinway construido en Ham-
burgo posee un sonido mas calido y de algiin modo mas pequefio que el
construido en Nueva York.

Pero no estd muy claro si unos son “mejores” o “peores” que los otros,
ya que las opiniones de estos pianistas a veces sélo se basan es aspectos
mecanicos del instrumento, mientras que es el sonido lo que a veces crea la
diferencia entre ellos.

Por ejemplo, tal y como cita James Barron en su articulo “Steinway
with German Accents”? Alfred Brendel utiliza para sus conciertos en Amé-
rica pianos Steinway procedentes de Nueva York, mientras que en sus con-
ciertos por Europa recurre a la factoria de Hamburgo. Después de sus con-
ciertos envia en una carta sus criticas o elogios a la casa Steinway, indepen-
dientemente de que sea el piano de Nueva York o Hamburgo. Si sus criticas
o elogios van dirigidos a ambos pianos, sera sefial de que en ambas fabricas
se construyen pianos tanto excelentes como mejorables.

A pesar de los parecidos que son, si que podemos ver una diferencia
entre ambos pianos observando el mueble exterior. La curva del piano en
un modelo de Nueva York termina en una esquina mas acentuada, mien-

2 Articulo publicado en el New York Times el 27 de agosto de 2.003 y en la pagina web http://kansascity-
pianomning.comftuner/hamburg-steinWay—vs-new~yurk-stcinway/ {consultado el 4 de noviembre de 2.009)

“
.

ELEGIR NUESTRO INSTRUMENTO 29

tras que el modelo de Hamburgo la tiene mas redondeada. Pero esta no es
una diferencia que afecte ni al sonido ni a la mecanica, por lo que debemos

profundizar aun mas en el asunto.
En algunos procesos de fabricacién encontramos otras diferencias:

En el momento de dar forma al mueble exterior, en la fabrica de Ham-
burgo se emplean menos trabajadores, ya que se utiliza una maquina que
les facilita el proceso (conviene recordar que estamos centrando nuestra
comparacién en pianos Steinway de la mas alta gama)

También los martillos son fabricados de manera diferente. En Nueva
York se hacen de manera artesanal en la misma fabrica, pero en Hamburgo
son fabricados por una empresa subcontratada que sigue las indicaciones

de Steinway.

El fieltro empleado también difiere, ya que en Nueva York utilizan un
fieltro més blando que en Hamburgo.

Algo que s hay que reconocer a esta marca, ya esté construido en
Hamburgo o en Nueva York, es la longevidad y buen acabado de 5%15 plaT-
nos. Esto se produce gracias a cuestiones tan sencillas como el especial cui-
dado que se da a sus materiales empleados.

Steinway posee una maquinaria bastante curiosa que golpea cada tecla
de los pianos ya construidos unas “ocho mil veces” en un espacio de cua-
renta y cinco minutos. Como es de suponer, esta parte de la fabrica es una
de las menos visitadas debido a la cacofonia producida. Con este proceso
se garantiza la longevidad de sus pianos.

A pesar de todo lo anteriormente expuesto, debemos decir que todo
esto es un misterio, ya que la madera empleada en ambos instrumentos es
la misma, la caja de resonancia, las cuerdas, los martillos, las teclas... todo
parece ser construido de la misma manera. Y sin embargo cada piano pro-
duce un sonido tnico, algunos un sonido monumental y otros un sonido
modesto, pero cada uno su sonido personal.
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YAMAYA versus STEINWAY

Existen muchas marcas de prestigio como Bosendorfer, Kawai, Petrof,
Pleyel, Bechstein, Bliithner, Schimmel... Pero la supremacia en el mercado
y su gran aceptacion por grandes intérpretes nos hacen centrar el gebate
en las marcas Steinway y Yamaha. Aunque estas fabrican muchos tipos de
modelos, limitaremos nuestro debate a los planos de mas alta gama. Se
trata de los modelos Yamaha CFIIS y el Steinway modelo D, ambos de
gran cola.

Estan construidos de manera muy similar: tabla arménica de piceas,
escala “duplex”, fabricacién de las cuerdas a mano... Pero los expertos co-
inciden en que ambos pianos poseen sus propias caracteristicas distintivas. .

’?

Yamaha

Fundada en 1897 con el nombre Nipén Gakki Co. Ltd., hoy en dia es
una de las mayores exportadoras de pianos del mundo, con una produc-
cion anual de 130.000 pianos ya en el afio 2002. Sus productos cubren un
amplio rango, desde instrumentos musicales hasta motocicletas.

Adiferencia de Steinway, Yamaha sélo cuenta con algunos modelos ar-
tesanales, los “Premium Pianos”, que son pianos de cola de concierto. Pero
si cuenta con modelos bastante originales como los “silent” pianos, cuya
unidn con aparatos electrénicos puede ser muy beneficiosa. Tanto estu-
diantes como artistas profesionales se ven en situaciones donde no pueden
hacer uso de un buen piano acistico. Los modelos anteriormente citados
pueden ser la mejor alternativa y, aunque éstos son similares a los pianos
actsticos, esto no significa que puedan sustituir a un piano tradicional. '

Estos pianos poseen algunas caracteristicas que los diferencian de los
Steinway:

Si el intérprete interpreta una obra en la que se requiere la ejecucién
de pasajes con gran niimero de notas y a gran velocidad, seguramente elija
sin pensarlo el modelo de Yamaha. En é), 1a accién del teclado es mas ligera, '
debido a la menor masa de sus teclas, permitiéndonos ejecutar los pasajes
con mayor facilidad.

Esta particularidad también nos permitird conseguir “pianissimos”
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casi inimaginables con un control mucho mayor.

En lo que a mantenimiento y longevidad de estos instrumentos se
refiere, parece que los expertos coinciden en que ambos poseen una per-
durabilidad bastante similar, pero los pianos Steinway poseen una mayor
estabilidad en lo que a afinacion se refiere.

Steinway

Su poderoso sonido lo hace mucho maés aconsejable para programas
con orquesta, debido al sonido profundo y poderoso de sus bajos. El piano
Yamaha en este tipo de obras sonaria con menos presencia.

La devaluacién econdémica con el paso del tiempo también difiere en-
tre ambos instrumentos. La marca Steinway se vende por un precio bastan-
te similar al de su primera compra-venta, a pesar de los afios que tenga. Si
ha recibido un mantenimiento adecuado, este piano parece mejorar con los
afios “como un buen vino”.

El piano Steinway construido en Hamburgo es el preferido con dife-
rencia por grandes pianistas. Incluso la audiencia dice percibir un sonido
muy diferente al producido por otros pianos, pero ;pensarian siempre esto
aunque no vieran el logo del piano?

Los expertos afirman que la calidad sonora de estos pianos es mucho
mayor.

Aunque Steinway dedica toda su produccién a los pianos actsticos,
también cuenta con algunos modelos originales.

Son denominados pianos “art-case” (pianos con caja artistica), y se fa-
brican para grandes personalidades o para ocasiones especiales. Por ejem-
plo, en la Sala Este de la Casa Blanca podemos encontrar uno de los mas
conocidos. Con el nimero de serie 300.000, este fue presentado como un
regalo de la familia Steinway al pueblo de los Estados Unidos en 1938. Se
trata de un piano de gran cola cuyo mueble fue disefiado por el arquitecto
neoyorquino Eric Gugler. La parte frontal fue decorada con cinco cuadros
de Dumbar Deck representando la musica americana: “The virginal reel”,
“The Chant of the American Indian”, “The song of the Cowboy”, “The Barn
Dance” y “The song of the Black Slave”.
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Tras estas aclaraciones parece que tenemos una idea mas concreta de
las caracteristicas propias de cada uno de estos pianos, aunque la subjetivi- -
dad puede jugar un gran papel es estas apreciaciones.

CODA

Los intérpretes nos enfrentamos al gran dilema de escoger entre varias
marcas de instrumentos. Los pianistas, en concreto, nos encontramos con ;
diversas marcas y modelos en nuestras diferentes actuaciones. También los
grandes teatros deben elegir su instrumento, ya que toda sala de conciertos
que se precie debe poseer uno o dos pianos de alta gama.

Podia parecer cuestion de gustos, o incluso puede que asi sea en mu-
chos casos, pero a dia de hoy un piano Steinway & Sons del modelo D A
(modelo que encontramos en las salas de concierto de mayor prestigio) es
el mas valorado tanto por el pablico como por los profesionales, aunque
también existan otras marcas que puedan asemejarse mucho.

A pesar de lo exageradas que podian resultar las palabras de Glenn '5
Gould con las que comenzabamos este articulo, creo que esta es la sensa-
cién que todo intérprete persigue: que nuestro instrumento nos ayude a |
transmitir y expresar la musica tal y como la sentimos. »

BIBLIOGRAFIA
- CHAPIN, Miles. 88 keys: The making of a Steinway piano. New York: Clarkson Potter, 1997.

- WILLIAMS, John-Paul. The piano. Canada: Mc Arthur & Company, 2002.

WEBGRAFIA

- ALVAREZ FERMOSEL, José¢ Luis. “Steinway: el mejor”, Caballero Espafiol. <http://el-
caballeroespanol.blogspot.com/2008/01/Steinway-el mejor-html> (consultado 9 de no-
viembre de 2009).

- BARRON, James. “Steinway with German Accents; Piano made in Queens have cousins in -}

Hamburg”. New York Times. 27 de agosto de 2.003. <http://kansascitypianotuning.com/tun-

er/hamburg—steinway-vs—new-yorkvstéinwayb (consultado el 4 de noviembre de 2.009).




33

MOZART Y EL PIANO MODERNO

Laura LARA MORAL

Cada instrumento debe ser fiel a si mismo y no debe intentar imitar a los de-
mas. El clavecinista no debe andar toqueteando los registros para intentar que
su instrumento imite el aumento y la disminucién del sonido que resulta posi-
ble en el piano. El clavicordista debe tocar de un modo delicado y expresivo;
un clavicordio nunca debe sonar como un clave disminuido. El pianista debe
resistir la tentacion de utilizar octavas en imitacion de los registros de 16"y 4’
del clave, ya que el efecto en su instrumento jamas podra ser el mismo [...]. Las
interpretaciones deben estar también en estilo; han de estar iluminadas por un
conocimiento lo mas exhaustivo posible de cuestiones especificas relalivas al fra-
seo, la ornamentacion y el tempo que estuvieron asociados a la musica cuando
se oy0 por primera vez. El intérprete tiene pleno derecho a decidir por si mismo
si prefiere olvidarse de algunas de estas cuestiones, pero por lo menos debe ser
consciente de que en su dia existieron y que en algiin momento se consideraron
un elemento esencial de una buena interpretacion.!

Cuando un pianista se aventura a interpretar una obra escrita hace
varios siglos en un piano moderno, se enfrenta a una problematica muy
compleja.

Los instrumentos de teclado de esta época poseen unas caracteristicas
muy diferentes a las del piano actual. Lo ideal seria poder interpretar esta
miusica en aquellos instrumentos para los que fue escrita, pero no todos
poseernos un clavicordio, un virginal, un clave o un pianoforte. Entonces...
(tenemos que renunciar por completo a interpretar esta musica?

Un conocimiento exhaustivo de las convenciones musicales que im-
peraban en la época sera el punto de partida para solucionar el problema.

1 Thurston Dart {The interpretation of Music, pp. 166-167). Cita recogida en el libro de Howard Fer-
guson La interpretacién de los instrimentos del teclado del . X1V ol X1X. Madrid: Alianza Editorial,
2.003. pp. 167-168.
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Debemos dejar de lado anacronismos y, al mismo tiempo, evitar la tenta-
cién de hacer que nuestro instrumento suene como otro completamente

diferente.

En este articulo haremos una reflexién sobre la interpretacion en un -

piano moderno de las obras para teclado escritas por Mozart. No tratare-
mos de buscar soluciones absolutas e irrefutables, sino estimular la discu-
sion y reflexionar para alcanzar nuevos descubrimientos y un conocimien-
to mas amplio.

Los aspectos a tratar se resumen en los siguientes puntos:
» Caracteristicas del fortepiano en la época de Mozart.
e  Dinamica

e Textura

o Uso del pedal

e  Articulacion, fraseo y toque.

e La técnica pianistica de Mozart.

Caracteristicas del piano en la época de Mozart

Conocer las cualidades técnicas y sonoras del fortepiano nos ayuda a
comprender la intima relacién entre el instrumento y la misica de su época.

Gracias a la invencién de Bartolomeo Cristofori, el lenguaje de la md-
sica para teclado pasarfa pronto a ser destinado al fortepiano, dejando de
lado paulatinamente al clave, virginal o clavicordio, instrumentos ya con
claras carencias sonoras que impedian expresar los nuevos canones estéti-
cos de Clasicismo.

En los pianofortes del s. XVIII el bastidor estaba construido entera-
mente de madera, lo que implica una tensién mucho menor de las cuerdas
y una sonoridad mucho mas tenue que un piano moderno. El registro del
teclado también era inferior, llegando generalmente a las cinco octavas has-
ta 1790. Las teclas eran mas estrechas y el calado también era menor, por lo
que la accion del teclado era mas ligera.
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Pero en esta época no todos los pianofortes eran iguales. Existian dos
tipos claramente diferenciados: pianos ingleses y pianos vieneses. Los pri-
meros poseen un teclado mas pesado y una mayor sonoridad entre otras ca-
racteristicas, pero serian los pianos vieneses los preferidos por Mozart. Este
compositor mencionaba frecuentemente en sus cartas la familiaridad con
los pianos fabricados por Johann Andreas Stein, que poseian unas caracte-
risticas muy especificas: la profundidad de la tecla era aproximadamente
de 3mm y para bajarla sélo hacian falta unos 10-15 gramos. No ocurre lo
mismo en nuestro piano moderno, en el cual la profundidad del mecanis-
mo es de 9 mm y accionarlo requiere unos 55 gramos para cada tecla.

En cuanto a la sonoridad de estos fortepianos vieneses, podemos se-
falar algunas caracteristicas muy definitorias: su sonido es bastante me-
talico y rico en armonicos, la sonoridad brillante del ataque inicial decae
rapidamente, lo que permite al intérprete mas flexibilidad en cuanto al uso
del espacio entre las notas para mostrar mejor las diferencias dinamicas
y los cambios de articulacion. También habfa una gran diferencia sonora
entre el registro grave, medio y agudo. El bajo es sonoro, pero sin perder
claridad; el registro medio produce una sonoridad clara y calida, mientras

- los agudos suelen sonar metalicos y muy penetrantes. En este Gltimo regis-

tro el intérprete debe mantener con frecuencia las notas con los dedos atin
cuando ya esta sonando la siguiente, para intentar producir el “legato”. Los
acordes en el registro grave puede ser un problema a la hora de interpre-

- tarlos en un piano actual, y se aconseja utilizar poco pedal o ninguno, y dar
“mayor importancia timbrica a las notas exteriores del acorde, intentando

resaltar el bajo.

Los intérpretes de la época también debian contar con algunas carac-

- teristicas técnicas muy claras, como ligereza, delicadeza y naturalidad. El

corto recorrido de la tecla y la accion ligera del teclado facilitaba el “non
legato” y las ligaduras cortas (ligaduras de dos notas o en pequefios grupos
de notas). Esta técnica pianistica de mediados del s. XVIII era muy similar
ala de los clavecinistas o clavicordistas.

En cuanto al mecanismo del pedal, nuestro piano actual acciona la ele-
vacion de los apagadores con el pedal derecho, pero el piano Stein poseia

. Una pequena palanca accionada con la rodilla que estaba situada en la par-

te inferior del teclado. Este punto serd tratado posteriormente.
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Dinamica

En este segundo punto trataremos dos aspectos diferentes: las indica-
ciones dindmicas plasmadas en la partitura y las caracteristicas dinamicas
del piano de la época.

Respecto a las indicaciones dindmicas de la partitura, debemos saber .
que a partir de mediados del s. XVIII comienzan a proliferar en gran medi- .
da. Anteriormente es bastante inusual encontrar indicaciones de este tipo
en las obras, ya fuesen manuscritas o impresas. Podia deberse a varios fac-
tores: que el compositor suponga que el intérprete tiene el conocimiento
necesario de las convenciones de la época como para aplicar €] mismo las
diferentes dinamicas, que no se escribieran las obras con intencion de que
perduraran tan a largo plazo y fuesen tocadas por intérpretes de siglos
posteriores, o que no fuesen escritas para ser impresas, por lo que no se cui
daban tanto estos detalle. También es de gran importancia el instrumento.
para el que fueron escritas estas obras, ya que si estaban destinadas al clave
no era posible cambiar tan asiduamente de matices. Estos instrumentos de
teclado posefan otros mecanismos como los registros para dar variedad '
dindmica a las obras musicales.

Visto esto y centrandonos ya en el compositor que nos concierne en
este articulo, tenemos que decir que Mozart no hizo un gran uso de indica-
ciones dindmicas en sus obras. El uso de pp o ff es bastante infrecuente, por
lo que cuando aparecen son verdaderamente importantes. Los signos bas
cos son p y f, y el contraste entre uno y oiro reviste una gran importancia,
aunque no por ello hay que atribuir un valor absoluto a estas indicacione
Aungque el amplio contraste en p y f deba siempre mantenerse, utilizar in-
flexiories dindmicas entre estos dos niveles no solo es admisible sino esen-
cial. Otras indicaciones como mf, pf (poco forte), o mezza voce, eran muy:
inusuales, y mp ni siquiera existia en el Clasicismo temprano.

Pasamos ahora a comentar los aspectos dinamicos o sonoros del piano |
de esta época y las dificultades de trasladar estas caracteristicas a un piano
moderno.

La diferencia de volumen entre un pianoforte del s XVIII y el piano
actual es bastante notable. Una cruda comparacion puede sernos de gran
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utilidad: cada uno de los niveles dinamicos generales en un instrumento
actual es aproximadamente el equivalente a un nivel més alto en el fortepia-
no. Para comprenderlo mejor, tomaremos el siguiente ejemplo: obteniendo
]a maxima sonoridad posible del fortepiano tenemos una intensidad muy
parecida a la que podamos sacar de un piano moderno tocando sélo en mf.
Debemos aclarar en este punto que no estamos hablando de indicaciones
dindmicas, sino de sonoridades producidas por un instrumento.

Se puede contemplar este problema desde dos perspectivas diferentes:
Ja primera serfa tocar en el piano moderno aprovechando todas las cualida-
des de este instrumento, usando toda la paleta dinamica que nos ofrece; la
segunda serfa bajar la sonoridad en el piano moderno usando las propor-
ciones descritas en el parrafo anterior.

En relacion a esta disyuntiva, Robert Donington hace una particular
diferenciacion entre “autenticidad histérica” y “autenticidad esencial”. La
autenticidad histérica es la que hace uso de todo el conocimiento de las
convenciones histéricas, y requiere un fortepiano similar al que utilizo el
compositor, afinado a una frecuencia inferior. La autenticidad esencial hace
uso de este conocimiento amplio de las convenciones de la época para re-
velar el cardcter inherente de la pieza y producir una interpretacion estéti-
camente correcta sin tener que usar un instrumento de la época. Creo que
esta bastante claro que la autenticidad esencial tiene unos criterios mucho
mads afines a los de los intérpretes del s. XXI que no queremos renunciar a
tocar la musica del pasado.

Ya para concluir con esta discusion, creo que es bastante reveladora la
afirmacién de Sandra P. Rosemblum: “Toca Mozart en un piano moderno, pero
no lo modernices. Proyecta las relaciones dindmicas, tempos, articulacion, peda-
lizacién y ornamentacion que son congruentes con el concepto del compositor.”

2 “Play Mozart on a modern piano, but do not modernize it. Project dynamic relationships, tempo,
articulation, pedaling, and ornamentation that are congruous with the composer’s concept.” Cita
de Sandra P. Rosemblum extraida de su libro Performance practices in classic piano music. Blooming-
ton and Indianapolis: Indiana University Press, 1.988. p. 56.
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Textura

en su musica no se encuentra ni una sola indicacién de pedal. Esto puede
deberse a que el uso del pedal en los diferentes tipos de pianoforte podia
variar en gran medida de uno a otro, por lo que el compositor dejaba su uso
a criterio del intérprete. Esta omision de indicaciones no supondria un gran

Este es uno de los problemas mas dificiles para el pianista moderno -
que se aventure a interpretar la musica de este compositor. Cuando nos

disponemos a tocar la musica de Mozart en el piano moderno, debemos
cuidar especialmente no producir un sonido grueso, que era completamen-

te ajeno al fortepiano, pero muy caracteristico de nuestro instrumento ac-

tual. Esto es muy importante en el caso de los acordes en posicion cerrada

en el bajo. Estos suenan claros y transparentes en el fortepiano, pero en ;
nuestro instrumento pueden adquirir un sonido turbio y opaco. Una senci- -
lla solucion serfa aligerar las notas centrales del acorde, de modo que sean
menos prominentes que la octava tocada por el quinto dedo y el pulgar. Si

fuese necesario realizar un acento fuerte pero transparente, en esta ocasion
también podria partirse del acorde tocdandolo como un arpegio rdpido. Esta
practica era habitual entre los clavecinistas y no estaria fuera de lugar en
la musica para piano, siempre que no degenerase en un habito irreflexivo.

Ya hemos aclarado en varias ocasiones que no hay que intentar “imi-
tar” el sonido de un fortepiano, pero en el caso de la textura no hay que
olvidar la sonoridad tan transparente, ligera y brillante que hacia tan carac-
teristica la musica de Mozart.

Uso del pedal

El pedal de resonancia utilizado en la musica escrita para fortepiano
tenia un efecto muy diferente al del pedal del piano actual, y este es un
factor a tener muy en cuenta por el intérprete.

Con un sonido mas ligero y evanescente, en el pianoforte podiamos
permitirnos hacer uso del pedal de manera mas prolongada, y sin cambiar-
lo durante mucho més tiempo. Eso ocurre en la Sonata en Do mayor, Hob.
XVI/50 de Haydn, donde indica un pedal abierto durante cuatro compases
(120-124) aunque las armonias sean diferentes. En un fortepiano esto ha-
bria producido un efecto misterioso y no confuso, pero un pianista actual
no debe seguir estas indicaciones al pie de la letra.

En el caso de Mozart, este qued¢ fascinado por el pedal de los pianos
Stein e hizo un gran uso de sus mecanismos de rodillera, a pesar de que

problema para un intérprete de fortepiano de aquella época, ya que conta-
ba con el mismo tipo de instrumentos y vivia dentro de la corriente estética

de aquella época; pero para nosotros puede ser mucho mas complejo, y
resolver este problema requiere una intensa reflexion por nuestra parte.

A grandes rasgos, podemos afirmar que la musica de Mozart exige
cambios de pedal frecuentes y discretos para que no se vea nunca oscureci-

da su caracteristica claridad de textura.
Podemos describir el uso de pedal segtin los siguientes factores:

Armonia: las diferentes armonias debian sonar separadas excepto si
el compositor indicaba lo contrario. Un ritmo arménico rapido requiere

cambios de pedal mas frecuentes.

Ritmo: el uso del pedal era mas apropiado en tiempos lentos con un
ritmo armonico lento y una melodia que se mueve lentamente.

Textura: mds apropiado en texturas homofénicas. Podia sostener notas
del bajo 0 aumentar la resonancia de algunos acordes.

Articulacion: casi todos los pasajes legato se hacia manteniendo las
notas con los dedos, prescindiendo de pedal. Sdlo ocasionalmente se usaba

éste cuando los dedos no podian ligar.

Dinamica: el uso del pedal ayudaba a incrementar el forte y los acen-
tos. También se utilizaba para acentuar el contraste entre forfe (con pedal)

y piano (sin pedal).

Melodia: en ocasiones se usaba para aumentar la resonancia de notas

largas o importantes.

Registro: el pedal podia reforzar notas o pasajes que sonarian dema-

siado ligeros sin pedal.
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Visto todo esto, tan solo nos quedaria por tratar un tltimo aspecto, y
es que el pianista actual en ciertas ocasiones puede hacer un uso superficial
del pedal (o medio pedal) para no enturbiar la clara textura que caracteriza
a la musica de este compositor. Este uso de pedal depende del contexto
musical, del tempo que elija el intérprete, de las caracteristicas actsticas de
la sala donde se vaya a tocar, y del instrumento del que se vaya a hacer uso.

Por dltimo, debemos tener muy claro cual es el principal factor que
decide la pedalizacién de una obra, y este no es otro que “nuestro oido”.
El arte de pedalizar implica una estrecha colaboracién entre la accién fisica
realizada por nuestro pie y nuestra percepcién sonora. Esta conexién nos
permitira que nuestra forma de usar el pedal se convierta practicamente en
un acto reflejo y que nos ayude a controlar el uso del mismo aun cuando
tocamos en un piano al que no estamos familiarizados.

En lo que a pedal izquierdo se refiere, Mozart nunca lo indicé en sus
partituras, pero es probable que estuviese familiarizado con el efecto y que
lo utilizara, ya que este mecanismo era muy frecuente en los fortepianos
desde que Cristofori inventara el instrumento en 1.726, aunque tuviese di-
ferentes formas de ser accionado (en forma de tirador manual, con un dis-
positivo accionado con la rodilla, o con pedal).

Axticulacion, fraseo y toque

El término “articulacion” hace referencia a la delineacién de motivos
0 de ideas musicales. Ya sea indicado por el autor o por el intérprete, este
factor es el elemento principal en la coherencia interna de las frases y, junto
con la actividad arménica y ritmica, nos permite ver de manera mds evi-
dente los segmentos melddicos y la longitud de las frases.

En el Clasicismo, las indicaciones como las ligaduras y los signos de
“staccato” y “portato” aparecen en las partituras con mucha frecuencia. No
ocurrfa lo mismo con las indicaciones dindmicas de la musica de Mozart
que, como ya indicamos en apartados anteriores, eran escasas o inexisten-
tes en algunos casos. Este hecho pone en evidencia la importancia que la
articulacion adquiere en esta época, llegando a ser el elemento interpreta-
tivo mas relevante.
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En la musica para teclado del s.XVIII se encuentran diferentes tipos de
toque: nonlegato, legato y staccato. Otros tipos como tenuto, portato o legatissi-
o NO soN Mas que una variante de los anteriores.

Segin autores como Tiirk, el staccato era la manera “usual” de tocar.
Las ligaduras suelen abarcar de dos a cuatro notas, y en pocas ocasiones
sobrepasan la barrera del compas.

A pesar de la omnipresencia del toque staccato, existian otros tipos de
toques muy caracteristicos en la época, como el “toque prolongado” que
consiste en mantener notas y prolongar su valor bastante mas de lo que
esta indicado en la partitura. Esto suele utilizarse mucho en los acompa-
Aamientos, donde se prolongan las notas mas graves creando una segunda
dimensién sonora o imitando una segunda voz oculta.

Para nosotros, acostumbrados a las largas frases y legatos perpetuos
del s. XIX, la musica del Clasicismo puede ser algo dificil en lo que a su in-
terpretacion se refiere, pero un profundo analisis de esta nos permite apre-
ciar la frescura y naturalidad que desprende.

La técnica pianistica de Mozart

La técnica del fortepiano proviene de técnicas empleadas y desarro-
lladas primeramente por clavicordistas y clavicembalistas, pero el nuevo
instrumento implicaba cambiar la manera de tocarlo, ya que la posibilidad
de hacer diferencias dinamicas requeria un determinado toque para con-

trolarlas.

La relativa ligereza, fragilidad y poca profundidad del teclado hacia
que la téenica del pianoforte derivara de la empleada por sus antepasados.
Nos referimos aqui al uso de un brazo y mano bastante estatico, la predo-
minante articulacion de dedos y un ataque desde cerca de la tecla. El grado
de fuerza empleada en un fortepiano también era muy parecido al de los
instrumentos anteriores a €él, y era mucho méds valorada la agilidad que la
potencia. El uso del brazo en estos instrumentos antiguos produce una pe-
sadez en el sonido que contradice los canones estéticos de la época.

Estos pilares basicos de la técnica evolucionarian posteriormente de-
bido al deseo de los compositores de incrementar la expresividad y a la
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aparicion del concierto ptiblico como parte de la vida musical. Tanto los

instrumentos como la manera de tocarlos cambiaria; a medida que estos
iban creciendo en tamanio y volumen, la técnica iba evolucionando hacia
una mayor implicacién corporal del intérprete (uso del peso del brazo, e
incluso de la espalda).

Respecto a la peculiar técnica empleada por Mozart, muchos comen-
tarios de musicos y estudiantes de la época enfatizan la importancia que
este daba al cantabile, dindmicas expresivas, digitacién apropiada, buena
posicién de los dedos y fluidez.

No hay escritos en los que él mismo describiera su técnica, pero si ha

perdurado en el tiempo una carta escrita en octubre de 1777 en Mannheim, -
haciendo una dura critica a lo que él considera la manera “errénea” de

tocar:

Cualquiera que la vea y oiga tocar y pueda evitar reirse, debe, al igual
que su padre, estar hecho de piedra. En lugar de sentarse en la parte
central del piano, ella se sienta arriba frente a los agudos, y esto le da
mas oportunidades para girar alrededor y hacer florituras. [...] Cuando
un pasaje se repite, ella lo toca mas lento la segunda vez. Si este debe ser
tocado una tercera vez, entonces ella lo interpreta atin mas despacio. [...]
Pero lo mds gracioso de todo es que cuando llega a un pasaje que debe
fluir como aceite y que necesita un cambio de dedo, [...] ella se salta las
notas, levanta su mano y comienza de nuevo con comodidad. [...] Ella
nunca llegard a adquirir lo mas esencial, lo mas dificil y el mayor requi-
sito en musica, que es el tempo.?

3 "Anyone who sees and hears her play and can keep from laughing, must, like her father, be made
of stone. For instead of sitting in the middle of the cJavier, she sits right up opposite the treble, as
it gives her more chance of flopping about and making grimaces.[...[When a passage is repeated,
she plays it more slowly the second time. If it has to be played a third time, then she plays it even
more slowly. [...] But the best joke of all is that when she comes to a passage which ought to flow
like oil and which necessitates a change of finger, [...] she just leaves out notes, raises her hand
and starts off again quite comfortably.[...] She will never acquire the most essential, the most
difficult and the chief requisite in music, which is, time.” Cita extraida de Performance practices in
classic piano music de S. P. Rosemblum (pégina 23), cuya procedencia original es el libro The letters
of Mozart and his family, editado y traducido por Emily Anderson en 1.961.
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CONCLUSIONES

Como ya dijimos al principio, este tema resulta bastante complejo. Te-
nemos que remitirnos a fuentes de la época que no estan escritas por el
propio Mozart: algunas de ellas no sélo no aclaran demasiado, sino que in-
du so contradicen a otras. Podemos considerar este articulo como el primer
paso de una busqueda ardua y compleja: conocer las convenciones inter-
pretativas de una época. Conociendo estas podremos disfrutar plenamente
de la musica de Mozart, ya que nos ayuda a conocer el caracter inherente
de cada una de sus obras.

Algunos aspectos de la muisica como ornamentacion y eleccion o fle-
xibilidad del tempo, también son factores que debemos tener en cuenta
pero, debido a la longitud del articulo y a la menor relevancia que tienen
respecto al tema a tratar, aplazaremos el analisis de estos factores musicales
para otra ocasion.

Ya para concluir, creo que debemos ser conscientes de la importancia
que tiene el estudio de las fuentes y el andlisis historico de los diferentes
pardmetros de la musica; pero, por muy eruditos que seamos en la materia,

“no hay nada comparable a poder interpretar esta musica en su instrumento
: original. Las dudas sobre ornamentacion, digitacién, articulacion, tempo o

pedalizacién se ven practicamente resueltas. Esto es debido a que la mayo-

: ria de Ja musica de Mozart fue escrita para un instrumento en concreto y
' sumusica aprovecha las cualidades sonoras y mecanicas del mismo. Tocar
~uno de estos instrumentos se convierte en una experiencia de incalculable
“valor. Tener la oportunidad de sentirlo en primera persona nos permite
"‘ Tetroceder en el tiempo y esto hace que esta experiencia valga “mas que mil
“palabras”.
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REINECKE Y LA FLAUTA TRAVESERA

Maria José SANCHEZ

INTRODUCCION

Car] Reinecke nacié el 23 de
junio en 1824 en Altona, parte de
Hamburgo, el mismo afio que Bruc-
kner, Cornelius y Smetana y fallecid
en Leipzig, un 10 de marzo de 1910.

Su vida abarca un extenso periodo:
Beethoven compuso su Novena Sin-
fonia un afio después de que naciera,

y murié un afo antes de “La Cancidn
de la Tierra” de Mahler.

Durante esa vida tan extensa,
Reinecke desarrollé una amplia tra-

yectoria profesional como pianista,
pedagogo, compositor, director de
orquesta y de conservatorio. Reinecke en 1895

Llego a convertirse en uno de los mds destacados pianistas alemanes
de su tiempo y compuso desde los siete anos a lo largo de toda su vida,
acumulando un catdlogo de mas de doscientas ochenta y ocho obras de
todos los géneros, desde cuentos musicales basados en historias propias y
ejercicios para jévenes pianistas hasta 6peras y sinfonfas. También se con-
virtié en un afamado director de orquesta que dirigi¢ durante treinta y cin-
co aflos la Orquesta del Gewandhaus de Leipzig y trabajé con los solistas
de flauta Barge, partidario de las flautas de sistema antiguo y Schwedler,
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Su aportacion mas importante a la flauta es el lenguaje que emplea en las
obras, que revalorizan su capacidad expresiva y la convierten en un instru-
mento adecuado para la expresion de las emociones mas profundas.

creador de la “flauta reformada”, a los que dedic6 obras muy importantes
del repertorio para flauta y con Taffanel, que adopté y defendié el sistema
Boehm. Fue un gran pedagogo que desarrollé una importante labor en el

conservatorio de esta misma ciudad y tuvo tiempo incluso de cultivar otras | También influye en su estilo la labor de Reinecke como transmisor de

facetas artisticas, como su talento para la poesia y la pintura. | la importancia del repertorio cldsico y barroco tanto como profesor como
| ensu trabajo como director de orquesta y a partir de 1897, como director del
conservatorio de Leipzig. Mendelssohn habia iniciado el “revival” de este
repertorio al rescatar del olvido obras como “La Pasion segtin San Mateo”
de J. 5. Bach, que se volvié a interpretar en Berlin en 1829 bajo su direccién
e impulsé la publicacién de la obra completa de Bach en 1850. Asimismo
Reinecke pensaba que su misién debia consistir en intentar perpetuar el
estilo y la obra de compositores como Mozart, Bach o incluso Palestrina. De
hecho, fue uno de los mas importantes intérpretes de Mozart de su tiempo
-y escribi¢ libros acerca de la interpretacién de los conciertos de Mozart y
 las sonatas de Beethoven asi como tres cadencias para el Concierto para
“flauta y arpa de Mozart. Al igual que Reinecke y dentro de esa corriente
“alemana de recuperacién del legado musical barroco y clésico, Schwedler
~fue también un precursor de la mtisica antigua e interpretd, si bien con un
“estilo claramente romantico, obras barrocas con traverso, instrumento con
1 que comenz¢ sus estudios. También realizé transcripciones y adaptacio-
es de obras de Rameau, Couperin, Marais, Vivaldi, Bach, Haydn y Spohr
_entre otros y publicé las sonatas de Bach y Haendel, la Partita de Bach y los
cuartetos de Mozart en ediciones llenas de anotaciones, acentos, ligaduras
> indicaciones de tempo segiin el estilo de la época.

CONTEXTO BIOGRAFICO

El afio 1860 fue decisivo en su carrera. Reinec-
ke: consiguié un puesto como profesor de piano
y contrapunto en el conservatorio de Leipzig, que
Mendelssohn habfa fundaco en 1842. En él forma-
ria a futuros compositores tan importantes como
Janacek o Grieg. Otro alumno suyo, el compositor
aleman Emil Kronke, escribiria varias piezas para
flauta como la “Romanza quasi serenata” op. 86
o “Capricho espafiol” op.113, ambas para flauta y
piano, o para flauta sola, como los “Tres estudios Reinecke en 1860
de concierto” o la “Suite” op.175. Ese mismo afio
se convirti6 en director de la Orquesta Gewandhaus de Leipzig, cargo que
desempeniaria hasta 1895. Esta orquesta sigue hoy en dia en activo tras mds-
de doscientos afios de historia y ha contado con directores de la talla del :E
propio Félix Mendelssohn, Wilhelm Furtwingler o Kurt Masur, siendo Ric
cardo Chailly el director actual. Las sinfonias de Beethoven eran parte de
repertorio habitual de la orquesta y en 1869 Reinecke dirigi6 la primer
ejecucion completa del Requiem Alemén de Brahms. Con esta orquesta y
también bajo la direccién de Reinecke, Taffanel interpreté como solista e
Concierto en Sol Mayor de Mozart en 1890.

_OBRAS PARA FLAUTA

Reinecke era un maestro de la musica de camara. Durante su etapa
omo director del Gewandhaus, Reinecke com puso la sonata “Undine”
-0p.167 para flauta y piano en 1885, el ciclo de dieciséis piezas breves para
“piano op. 202 “De la cuna a la tumba” en 1888, de ocho de las cuales el flau-
tista Ernesto Kohler realizarfa un arreglo para flauta y piano y el Octeto en
Sibemol Mayor, op. 216 para instrumentos de viento en 1892.

ESTILO

Frente a las tendencias musicales innovadoras y radicales represen
tadas por Richard Strauss, Liszt y Wagner, el estilo de Reinecke es con
servador y'esta muy influenciado por Mendelssohn y Schumann, quienes
dominaban la vida musical de Leipzig y que fueron determinantes en su
desarrollo profesional. Reinecke los habfa conocido en 1843 y se conside-
raba discipulo y admirador suyo. Destaca su maestria en la orquestacién y
en el desarrollo de los temas y su armonia sofisticada aunque tradicional.

Una vez retirado como director, dedicado de lleno a la composicion,
ompondria un Sexteto en Si bemol Mayor, op. 271 en 1905 y como piezas
oncertantes, el Concierto en Re Mayor 0p.283, en 1909 y la Ballada op. 288,
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fechada en 1911, un afio después de su muerte, quiza como publicacién -

péstuma y de la que existe un arreglo para flauta y piano.

La Sonata “Undine” op. 167 para flauta y piano

“Undine” es una auténtica sonata romantica con un lenguaje plena-
mente romantico. Louis Fleury, en su articulo “La flauta en la musica de
camara moderna” de 1926 alaba esta obra y elogia a Reinecke por ser uno
de los pocos compositores contemporaneos que se haya animado a escribir
una sonata asi para flauta. Segin Ardal Powel en su libro “The flute”, la
sonata estd dedicada, al igual que el Romance op.7 para flauta y orquesta
de Camille Saint-Saéns de 1871, al flautista A. de Vroye (1835-1890, Paris).
De este flautista poco se sabe salvo que era un Oficial de la Academia de
Instruccién Publica y que estudid en el conservatorio de Parfs con Victor
Coche, que era el profesor asistente de Tulou. Sin embargo, en opinion de
Henrik Wiese y de Rachel Brown, esta dedicada a Wilhelm Barge, compa-
fiero de Schwedler en la orquesta Gewandhaus. Es una obra muy popular,
probablemente la obra para flauta més conocida e interpretada de las de
Reinecke y se han hecho arreglos para violin y piano o clarinete y piano.

Esta sonata es una muestra de la fuerte influencia literaria de la musica
del siglo XIX!, asi como del gusto romantico por lo fantéstico, lo sobrena-
tural y por la Edad Media, con sus relatos de caballeria, poemas heroicos,
mitos y leyendas. A partir del s. XVIII, las ondinas o ninfas del agua se
habian convertido en protagonistas literarias del cuento fantdstico alemaén,

que se habfa puesto de moda en toda Europa. En 1811, Frédéric de la Motte-.
Fouque (1777-1843) publica la novela “Undine”, inspirada en los escritos:
de Paracelso y obtiene un enorme éxito. Paracelso, un alquimista, médico y’
astrélogo suizo de la primera mitad del siglo XV, defendia en su “Tratado
de los ninfos, silfos, pigmeos, salamandras y otros seres” la existencia de:

las ondinas y explicaba que carecian de alma que las hiciera inmortales y

que solo podian conseguirla casandose con un mortal. La version roménti--
ca de De la Motte-Fouqué de este mito medieval inspiré numerosas compo-

siciones, entre ellas la sonata homdnima de Reinecke. Otros ejemplos so

1 Dehecho, el término “Romanticismo” procede del vocablo francés “romance”, que significa poe
ma, narracion y que designa en los siglos XVII y XVITI lo novelesco, fabuloso y fantastico en lal

teratura y que en un primer momento designa al movimiento literario que surge a partir del 1800:
en Alemania. A raiz del articulo sobre Beethoven de E.T.A. Hoffmann de 1810, pasa a aplicarse

también a la musica.
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el poema sinfonico para orquesta “Ondine” que Dvordk escribi6 en 1896
o las tres Operas del mismo nombre compuestas por E.T.A. Hoffmann en
1816, por el compositor y libretista Albert Lortzing (1801-1851) en 1845 y
por el pianista francés Pierre Sancan en 1962, Tchaikovsky también escri-
bi6 una 6pera en 1869 pero destruyo su mayor parte cuando fue rechazada
por el Teatro Imperial de San Petersburgo, conservando tinicamente algu-
nos fragmentos que reutilizo en el ballet de “El lago de los cisnes” y en su
Segunda Sinfonia. Por otra parte, Ravel incluyé un movimiento titulado
“Ondine” en su suite para piano “Gaspard de la nuit” de 1908 y en 1958,
Frederick Ashton cred un ballet sobre el mismo tema para Margot Fonteyn
y Michael Somes con miisica de Hans Werner Henze.

Entre 1812 y 1815, poco mas tarde de la aparicién de la novela de
Fouqué, los hermanos Grimm publicaron sus colecciones de cuentos y en
1835 Hans Christian Andersen escribié su famoso cuento de “La sirenita”,
sobre el que Dvorak basé su épera “Rusalka” en 1901, y Arthur Honegger,
autor de la pieza para flauta sola “La danza de la cabra”, sus “Tres can-
ciones de la pequefia sirenita” de 1926. A Reinecke también le gustaban
mucho los cuentos, como evidencian las versiones musicales que compuso
de Blancanieves, La Bella Durmiente o Cenicienta, para algunos de los que
escribi6 €l mismo los libretos bajo el pseudénimo de Heinrich Carsten, sus
nombres segundo y tercero.

La sonata de Reinecke es muisica programatica, es decir, es musica ins-

- trumental que ha sido compuesta a partir de un contenido extramusical,
- en este caso, a partir de la novela de De la Motte-Fouqué. Mendelssohn y

Schumann, los dos compositores que mas influenciaron el estilo de Rei-

- necke, también compusieron obras programaéticas, como la obertura “Las

~Hébridas” de Mendelssohn o la Sinfonia “Primavera” de Schumann. Este

“ultimo fue de hecho uno de los compositores roménticos que méds musica
programatica escribid.

Reinecke estructura la historia de la novela en los cuatro movimientos
delaSonatay describe los personajes y las situaciones mediante evocado-

ras imagenes musicales y leitmotivs.

e —

2 Fallecido el afio pasado de 2008, Sancan es el autor de la Sonatina para flauta y piano compuesta
en 1946 para los examenes del conservalorio de Paris y dedicada al profesor Gaston Crunelle,
para quien Dutilleux también habia escrito su Sonatina para flauta y piano tres afios antes.
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El “Allegro” representa el agua, el mundo de Undine y su anhelo por
conseguir un alma. Reinecke logra recrear el movimiento agitado del agua -
mediante el tema inicial, un arpegio en subdivisién ternaria que desciende
y asciende formando una linea ondulante y mediante cascadas de semi-
corcheas ligadas que descienden a toda velocidad describiendo rdpidos o -
ascienden en olas cada vez mds violentas en un auténtico “rafting musical”
en el que no falta la intervencién de Neptuno en la mano izquierda del
piano en el compas 101. Los breves motivos del compéas 30 asi como los
mordentes del compas 36 y el tema del 41 serfan los suspiros de Undine por
alcanzar la inmortalidad. El movimiento termina con una marcha finebre
en el compas 251 que anuncia el final tragico de la historia.

En el segundo movimiento, Undine se acerca al mundo humano y es
recogida del mar por un pescador y su esposa que la acogen en su casa y la
adoptan como hija. En el “Intermezzo. Allegretto vivace”, los breves moti-
vos por saltos de semicorcheas en estacato, como réfagas repentinas, des-
criben el cardcter impredecible y caprichoso de Undine. La seccién inter-
media “Piu lento quasi andante”, con la indicacion de “dolce e misterioso”,
describe el enamoramiento entre Undine y el caballero Huldebrand, quien,
por cierto, estd comprometido con una dama de la corte. Entre paréntesis
puede leerse “Ohne jegliche Bebung im Tone”, que quiere decir sin vibrato
en el sonido y que Reinecke apunta para reforzar el caracter misterioso e
intimo de esta seccién en contraste con el de la seccién anterior. Quizd esto
pone de manifiesto que el uso del vibrato era practica habitual, al menos
entre los flautistas de Leipzig, como Barge. No obstante, el tema del vi-
brato no aparece comentado en ninguno de los tratados mds importantes
de la época como en el de Devienne, Hugot, Wunderlich, Drouét, Tulou o
Boehm. El tema del “Pit lento” reaparecera al final de la sonata a modo de:
leitmotiv en contraposicion al caracter apasionado del cuarto movimiento

En el tercero, Undine se casa con Huldebrand convirtiéndose en un ser
inmortal. El “Andante tranquillo. Dolce”, representa el didlogo de los ena- |
morados en el que Undine le confiesa a su ya marido, el caballero Hulde-
brand, que no es una mujer corriente sino una ondina y que gracias haberse
casado con €, ha conseguido la inmortalidad. El episodio intermedio del
“Molto vivace”, breve y amenazante, con tresillos de corcheas, describe el
enfado de los espiritus del agua que le advierten a Undine de que volveréa
a por ella y de que si alguna vez Huldebrand traiciona su fidelidad, sola
mente su muerte aplacara su sed de venganza. Reinecke utiliza lo largo d
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la sonata ala subdivisién ternaria o los tresillos como imagen musical del
aguay de Undine.

En el “Finale. Allegro molto agitato ed appassionato”, el amor tierno
y dulce de los dos movimientos anteriores se transforma en una pasién
tormentosa. Huldebrand busca consuelo en su antigua prometida faltando
a su fidelidad. Cumpliendo con sus amenazas, los espiritus del agua se co-
bran su vida como venganza y Undine regresa al mar. Reaparece el ritmo
de tresillos, esta vez de negras. Tras la intensidad emotiva de la tragedia,
yuelve la calma con el “Pili lento” del segundo movimiento, igualmente
“misterioso” y en pp, aunque en valores més largos. Describe el funeral de
Huldebrand, en el que aparece una figura sombria, Undine, que se trans-
forma en un manantial junto a la tumba de su amado.

“De la cuna a la tumba” op. 202.

El ciclo de dieciséis piezas breves para piano op. 202 “De la cuna a la

_tumba” se publicé en 1888 y tuvo mucho éxito. En una biograffa de Reinec-
- ke realizada por su principal editor J. H. Zimmerman en 1902 se recogen las

criticas tan favorables que recibié esta obra y se menciona que ya se ha al-
“canzado la décima edicién. Era practica habitual en la época que composi-
tores de éxito como Reinecke encargaran adaptaciones de sus obras a otros
~de menor fama. Cuarenta afios antes, Schumann acuciado por su editor
“para que realizara un arreglo para piano a cuatro manos de su Tercera Sin-
fonfa, se lo encargo a Reinecke. Ahora le tocaba hacerlo al flautista y com-
positor Ernesto Kohler, conocido por sus estudios op. 33 y por piezas para
flauta y piano como “Souvernir ruso” o “Papillon”. Kohler escogid¢ ocho
de las dieciséis piezas respetando el orden. Se titulan: “Juego y danza”,

"Trabajo arduo”, “Oh hermosa noche”, “Procesién nupcial”, “Consuelo”,

"Marcha de cumpleafios”, “Coronado de plata” y “Atardecer”. La influen-

cia de Schumann en estas breves piezas se pone de manifiesto en el guifio
complice de Reinecke de incluir en la pieza “Atardecer” una melodia del
s. XVII, “La danza del abuelo”, que tradicionalmente se interpretaba como

Gltima danza en los bailes, y que Schumann también utiliza en sus obras.

El Octeto en si bemol mayor, op. 216 y el Sexteto en si bemol mayor, op. 271

En el Romanticismo, el conjunto de cdmara ideal era el cuarteto de

Cuerda cldsico al que se afiadia a menudo un piano. En las contadas oca-
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siones en las que se inclufa un instrumento de viento en el grupo, solia ser
un clarinete, como hicieron Weber, Schumann y Brahms. A excepcién de
los quintetos de Danzi y Reicha, la musica para conjuntos de viento era
escasa. Reinecke contribuyé a este repertorio con la composicion de estas
dos obras, en las que demuestra su gran conocimiento de los instrumentos
de viento y su maestria en la instrumentacién.

publicado con la reduccion para piano por Breitkopf & Hartel en Enero de
1909, el mismo mes en el que Richard Strauss estrenaba “Elektra” y en la
misma época en la que Schoenberg, Webern y Berg ya habian comenzado
a experimentar con la atonalidad. Esta orquestado para dos flautas, dos
oboes, dos clarinetes, dos fagotes, dos trompetas, cuatro trompas, triangulo
ad libitum, timbales y percusion diversa y para un pequefio grupo de cuer-
da: tres violines primeros, tres segundos, dos violas, dos cellos y dos con-
trabajos. En las partichelas de la version orquestal, que siempre han sido
manuscritos y nunca han llegado a imprimirse, figura la coda final original
del tercer movimiento, llena de anotaciones y correcciones realizadas por
Schwedler en colaboracién con Reinecke, que dieron lugar a la coda que
actualmente suele interpretarse.

El Octeto en Si bemol Mayor, op. 216 fue compuesto en 1892. De cuatro
movimientos, esta escrito para flauta, oboe, dos clarinetes, dos trompas y
dos fagotes y muestra desde el comienzo la riqueza sonora de la acertada
e innovadora combinacién instrumental. En Rond¢ final Reinecke otorga
un importante papel a la flauta, que es la que lleva el tema tanto en la ex-
posicion como en la reexposicion. Este tema consiste en largas frases con
figuracion breve en staccato. Esta escritura también la utilizara Reinecke en
el “ Pit1 mosso” del Finale de su Concierto para flauta a imitacion del solo
de flauta del final del Scherzo de “El suefio de una noche de verano” de
Mendelssohn.
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El Sexteto en Si bemol Mayor op. 271, de 1905, estd compuesto para la:
formacion de quinteto de viento tradicional, a la que Reinecke aflade una:
trompa mas. Consta de tres movimientos. En el Adagio destaca el contra
punto de la flauta al tema expuesto por el clarinete asi como su protagonis
mo en el Vivace ma non troppo de la seccidén central.
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El Concierto en re mayor op. 283 S Eaieas Seeer st
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Es el concierto romantico para flauta mas importante. Meylan, en su "
libro “The flute”, opina que en este concierto se pone de manifiesto que la
nuevas posibilidades expresivas del instrumento han trascendido las limi
taciones del papel programatico asociado tradicionalmente a la flauta y que
ha adquirido una expresividad affn a la del violin, el cello 0 la voz humana.
En efecto, este concierto tiene muy poco que ver con otras obras del s. XIX
como el “Concierto para ruisefior” de Wilhelm Popp o la “Polka para dos
flautas y orquesta” subtitulada “Dos ruisefores en el riachuelo del molino”
de Graening, en los que la flauta queda reducida a un instrumento mera
mente descriptivo en un espectaculo de virtuosismo vano.

Dedicado a Maximilian Schwedler, flautista principal de la Gewand

haus desde 1881 hasta 1917, Reinecke lo terminé a finales del 1908 y fue Coda original del movimiento final del Concierto para flauta.
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Schwedler estreno la obra tocando la versién con piano en un concier-
to celebrado el 15 de Marzo de 1909. Schwedler también habia estrenado
la Tarantelle op.6 para flauta, clarinete y orquesta de Saint-Saéns de 1893.

El primer concierto de la versién con orquesta tuvo lugar en Londres -
el 4 de Septiembre de ese mismo afio con la orquesta Queen’s Hall bajo la
direccion de Henry Wood y con Albert Fransella como solista.

El tratado de Schwedler “Fléte und Flotenspiel” aporta informacién -
muy util para una interpretacién mas cercana a la concepcién original. Por -
ejemplo, respecto al vibrato, Schwedler se mostraba partidario de su uso
en oposicion a las ideas interpretativas de la escuela de Berlin, si bien abo-
gaba por un uso selectivo, para reforzar la expresividad de pasajes de lo
registros medio y agudo y para tocar diferenciando los caracteres de los
distintos temas. Utilizaba el vibrato de gargantay en el Tratado explica que
se debe cerrar la glotis presionando ligeramente las cuerdas vocales para
conseguir una columna de aire mas compacta y una mayor potencia sono-
ra. Insiste en la importancia de mantener la caja toracica bien alta y expan-
dida, como el pecho de un soldado. Respecto a la articulacién, emplea dos
tipos de doble picado:”di-1” y “ti-ke” buscando fluidez y ligereza y exige
una estricta observancia del ritmo y del pulso en la ejecucion.

Sobre la interpretacion de las variaciones del tempo, la edicién de Brei-
tkopf & Hirtel de Henrik Wiese recoge una nota del propio compositor,
que dice deben ser tan ligeras que el oyente apenas las note. Hay que tener
en cuenta toda la gama de dinamicas empleada que va desde el ppp hasta
el ff asi como los siete tipos de acento: sf, sfp, sfop, fp, mfp, >,y las diferenes
articulaciones que incluyen estacato, tenuto, détaché, portato (puntos bajo
la ligadura), portato con tenuti, ligado y picado-ligado (puntos sobre la
ligadura).

La Balada op. 288

Esta obra también se asocia inmediatamente a la literatura. La balada
es un género literario, un poema extenso en el que se alternan la accién y el
didlogo y que narra aventuras e incidentes sobrenaturales. Este género poé-
tico aleman va a ser utilizado por los que compositores roménticos como
Schubert, Schumann y Brahms para componer ciclos de canciones o lieder.
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La Balada op. 288 esta originalmente escrita para flauta y orquesta. De
forma ABA, comienza con un lirico y melancélico Adagio en re menor, al
que sigue un Allegro inicialmente en Ja tonalidad de la menor con pasajes
més dgiles en figuracion ritmica de Scherzo y termina con la vuelta al Ada-
gio inicial, que finaliza en la tonalidad mas lumninosa de re Mayor.

LA FLAUTA EN LA EPOCA DE REINECKE

Reinecke compuso sus obras para flautas de sistema antiguo y para la
“Flauta reformada”creada por Schwedler. En Alemania, diversas razones
retrasaron la aceptacion de las flautas Boehm. El apego a la tradicién y la
actitud conservadora de los grandes nticleos musicales como Dresde, Berlin
y Leipzig, la formacién orquestal de los flautistas, las exigencias sonoras del
repertorio sinfonico, la diferente concepcion estética del sonido del instru-
mento asi como la competencia de otros flautistas-constructores, hicieron
que el sistema Boehm no lograra imponerse a otros modelos hasta que no
empezaron a realizarse las primeras grabaciones a principios del siglo XX.

Las flautas de mecanismo sencillo o antiguo eran flautas de tubo céni-
co, seis agujeros desprovistos de mecanismo y algunas llaves cerradas para
las notas cromaticas no pertenecientes a Re Mayor y para trinos. Schubert,
Schumann y Mendelssohn escribieron sus obras orquestales para flautas de
este tipo. A finales del s XIX, el constructor Meyer las fabrica con niimero
de llaves variable en cantidades industriales. Sus flautas obtienen un gran
éxito y son usadas por grandes virtuosos y flautistas de orquesta como los
hermanos Doppler, Andersen, A. B. Fiirstenau, Drouét, Soussmann, Wal-
kiers, Ciardi, Tulou, Nicholson, Kummer, Berbiguier y Barge, solista de la
Gewandhaus. Incluso el propio Boehm utiliza una flauta asi en la mayor
parte de su carrera interpretativa. Representaban el ideal sonoro para flau-

tistas, compositores y directores de orquesta alemanes y austriacos en el s.
XIX. He aqui un modelo Meyer de once llaves de finales del s. XIX:
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Por aquel entonces, Boehm ya habia presentado sus flautas. En Francia puesto de flauta solista en la orquesta de la corte Bavara que dirige Wagner

con la condicion de que renuncie a su flauta de anillos Boehm y toque con
una flauta de sistema antiguo. En 1882, Wagner también convence al solis-
ta Rudolf Tilmetz de la orquesta de Bayreuth, que habia sido alumno de
Boehm, de cambiar su flauta de plata con la que habia tocado durante vein-
te afos, por otra conica de madera de anillos del modelo Boehm de 1832.

las de plata se habian hecho muy populares convirtiéndose en el instru-
mento oficial del conservatorio de Paris en 1860, cuando Dorus sucede a
Tulou. Berlioz, que también era flautista, alaba en la revisién de 1855 de
su Tratado de Orquestacion, las cualidades de la flauta Boehm que tuvo
ocasién de escuchar en la Gran Exposicién Universal de Londres de 1851,

Sin embargo, A de Vroye, a quien segtin Powell estd dedicada la sonata . ., . .
80 ye a9 & Leipzig, considerado un bastion del conservadurismo aleman, forma

a generaciones de flautistas apegados a la tradicion. Wilhelm Barge, (1836-
1925), el otro flautista a quien podria estar dedicada la sonata “Undine”,

“Undine”, estudi6 en la época de Tulou y tocaba con una flauta cénica y no
con una cilindrica de sistema Boehm.

consigue el puesto de solista en la orquesta Gewandhaus que dirige Rei-
necke en 1866, asi como el de profesor del conservatorio de Leipzig. Publica
una coleccién de solos orquestales en nueve voltimenes que muestra la cre-
\ ciente tendencia alemana a la formacion profesional de los flautistas como
futuros musicos de orquesta. Tanto €l como sus colegas utilizaban flautas
‘Meyer conicas y en el prefacio de su método “Praktische Flotenschule”,
publicado en 1880, critica el modelo Boehm de 1842. En la convocatoria
para las pruebas al puesto de cosolista para la Gewandhaus en 1881, Barge
deja clara su posicion especificando entre los requisitos que los aspirantes
‘no pueden presentarse si tocan una flauta Boehm.

Por el contrario, en su propio pais, la adopcién de las flautas Boehm va
a ser muy lenta. Se prefiere el modelo de 1832 en madera con cuerpo cénico,
pero es adoptado principalmente por sus propios alumnos, como Moritz
Flrstenau, nieto e hijo de los también flautistas Caspar Fiirstenau e Anton
Bernard Fiirstenau. Sin embargo, como veremos mas adelante, el propio
Moritz tendréa que renunciar a esta flauta obligado por motivos profesiona-
les. Al modelo de 1847, con cabeza parabdlica y cuerpo cilindrico de metal,
se le reprocha un sonido excesivamente brillante y monétono. A pesar de
que a veces coinciden flautas Boehm con flautas de “sistemas antiguos” en
una misma orquesta y hay cierto reconocimiento reciproco de las cualida-

des de cada una, la adaptacién a una flauta Boehm no era nada sencilla. El ganador de la plaza fue Maximilian Schwe-

“dler, (1853-1940), que ocup¢ el puesto hasta 1917
'y a quien Reinecke dedicaria su Concierto en re
‘mayor. En la prueba Schwedler fue capaz de to-
car Jas 265 notas del solo del Scherzo de “El sue-
fio de una noche de verano” de Mendelssohn en
‘unasola respiracion. Profesor del conservatorio de
Leipzig hasta 1932 y autor de un tratado en 1897,
titulado “Flte und Flotenspiel” en su segunda
edicion de 1910, Schwedler también se oponia a
laadopcion del modelo Boehm. Aunque apreciaba
sus digitaciones estandarizadas para cada nota y su afinacion, objetaba que
el tubo cilindrico producia un sonido monétono, sin dindmicas ni colores
'y demasiado brillante para empastar bien en el conjunto de la orquesta.
_ Como por otra parte también era consciente de las limitaciones técnicas de
las flautas Meyer, se propuso mejorar su mecanismo, respuesta y afinacion

Suponia un cambio radical en las digitaciones en relacién a las de otros me-
canismos, ya que exigia que el pulgar izquierdo y/o la llave de sol sostenido -
estuvieran continuamente accionadas. Por otra parte, la respuesta sonora
requeria un mayor control y se le achacaba una excesiva potencia y poca
flexibilidad para hacer matices. Para muchos flautistas profesionales, espe--
cialmente para los virtuosos asentados en el éxito, el cambio suponfa dema-
siados riesgos. Muchos de los que intentaron cambiar, terminaron dandose
por vencidos y vendiendo sus nuevas flautas. Por otra parte, los flautistas

alemanes eran fundamentalmente flautistas de orquesta, a diferencia de los

Maximilian Schwedler

ingleses o norteamericanos, que actuaban con mayor frecuencia en recitales
solistas que requerian un sonido més brillante y homogéneo.

La flauta Boehm tampoco encaja en la orquesta alemana. Wagner, como
director, se queja en 1869 de la incapacidad de las flautas Boehm para tocar -
en piano. Por su excesiva potencia las llama “cafiones” y exige a sus flautis-
tas que cambien de instrumento. Asi en 1852 Moritz Fiirstenau consigue un -
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Brahms, que habfa aprendido a tocar la flauta para poder interpretar
la sonatas de Kuhlau que tanto le gustaban, se mostré entusiasmado con
este nuevo modelo cuando escuchd tocar a Schwedler el solo de su Cuarta
Sinfonia en 1886, en Leipzig, bajo su propia direccién. El modelo se patento
en 1895 y recibi6é una medalla de oro en la Exposicion de Leipzig de 1897.

a la vez que conservaba su sonido caracteristico y cred en 1885 junto con el
fabricante Kruspe, la flauta Schwedler-Kruspe. El orificio de la embocadu-
ra estaba integrado en un disefio oval elevado que facilitaba la emisién tal
como muestran las siguientes imagenes:

Ante el éxito obtenido, los dos colaboradores presentaron en 1898 la
“Flauta Reformada Schwedler-Kruspe”. Este nuevo modelo incluia como
novedades importantes una cabeza cilindrica de metal con placa de ébano
y anillos y llaves con zapatillas que tapaban los seis agujeros del cuerpo, de
los cuales al menos uno se habia desplazado de su posicion original bajo
el dedo a su posicién acusticamente correcta en el tubo y necesitaba llaves

Este tipo de embocadura producia un sonido mas potente sin perder
su calidad oscura y dulce y Schwedler las aconsejaba también para las flau- _ 4
tas Boehm. La flauta Schwedler-Kruspe, al igual que las Meyer, seguia sien- abiertas para poder ser obturado.

do una flauta de mecanismo antiguo, es decir, como se ha explicado antes, La version posterior de 1912 de la foto de este modelo, incluia ademas
tres mecanismos: el de fa#, el de fa y el de re. El mecanismo de la llave del
fa# abria automaticamente la llave de fa natural para subir la afinacién del
fa# y supuso un gran avance técnico en cuanto a la simplificacién de las
digitaciones, ya que anteriormente, para mejorar el sonido o corregir la afi-
nacién de unas veinte notas, se tenia que mantener accionada la llave de fa,
amodo de escape. El mecanismo de fa natural permite accionar tanto el fa
como el fa# con el indice derecho y el de re, abre un pequefio agujero para
subir la afinacion de los re grave y medio. Una flauta de este tipo estaba
basada en un sistema muy complejo de unos veintitin agujeros frente a los

catorce de una flauta Boehm con sol# abierto y pata de si.

consistia en un tubo cénico con seis agujeros desprovistos de mecanismo
y algunas llaves cerradas. Comparandolas se aprecia que, ademads del ori-
ficio de la embocadura, el pie de la flauta Schwedler-Kruspe ya muestra
un diseno del pie mas evolucionado, parecido al de Boehm, con la misma
colocacion de las llaves de re #, do# y do natural.

Modelo Schwedler, principios s.XX

Flauta con la marca “SCHWEDLER&KRUSPE / REFORM-FLOTE / B-MECHANIK”,
Leipzig, 1912

Modelo Meyer, finales s. XIX

Modelo Schwedler, principios s.XX
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A partir de 1921, la familia M6nnig de Leipzig siguid con el proceso de
mecanizacion de esta flauta reformada introduciendo llaves, anillos, rodi-
llos como los del pie de si y una cabeza de metal més larga.

Rodillos de las llaves del pie de si, por Moritz Max Monnig,

La aportaciéon mas significativa
Enrohemanhasiic
Hawbnilt
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fue la de Otto Monnig, quien intro-
dujo en 1904 una embocadura con

la pared del] bisel elevada, a la que
llamé “Embocadura Reformada” y
que se hizo enormemente popular
en Alemania. Esta denominacion dio lugar a muchos malentendidos pues-
to que en realidad no tenia nada que ver con la “Flauta Reformada” de
Schwedler, quien ademas se mostro contrario a este tipo de embocadura.

El éxito tanto de la “Flauta Reformada” de Schwedler como de la “Em-
bocadura Reformada” de Monnig se debieron a que su sonido y afinacién
satisfacian las exigencias del repertorio sinfénico de Brahms, Tchaikovsky,
Richard Strauss y Wagner entre otros, que requerian un control absoluto de

los registros extremos del instrumento, con graves potentes y agudos suti
les y bien afinados. Fueron muy imitados por otros flautistas y fabricantes
y mantuvieron su popularidad hasta los afios veinte del s. XX,

En este panorama, Taffanel interpreta en 1890 el Concierto en sol ma-
yor de Mozart con la orquesta Gewandhaus bajo la direccién de Reinecke

con una flauta Boehm de plata y recibe criticas favorables. Su influencia -
como intérprete y como profesor del conservatorio de Paris, seran determi-
nantes en la expansion de la influencia de la Escuela francesa de flauta asi -

como en la aceptacion mundial de las flautas Boehm de plata.
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Reinecke escribi¢ obras muy importantes del repertorio para flauta. A
diferencia del lenguaje acrobatico empleado por flautistas en sus obras con
el proposito de atraer la atencion sobre las nuevas posibilidades técnicas de
la flauta y sobre su dominio del instrumento, las composiciones de Reinec-
ke estan escritas con un nuevo lirismo mas sincero y con un virtuosismo al
servicio del contenido musical que equiparan las posibilidades expresivas
de la flauta a las de otros instrumentos romanticos mas populares. Este len-
guaje fue probablemente fruto de la cultura sinfonica de la escuela alema-
na, de su experiencia al frente de la orquesta con los flautistas solistas Barge
y Schwedler y del repertorio orquestal romantico que interpreté durante
tantos afios y con el que la flauta gand en profundidad y expresidn.
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LA INFLUENCIA DE LA MUSICA EN EL SER
HUMANO A TRAVES DE LA HISTORIA

M.® Dolores ROMERQO ORTIZ

Aunque el origen de la Musica es un punto controvertido ain para musico-
logos, etnomusicélogos y antropdlogos, su presencia es indiscutible en todas las
todas las etapas de la Historia del Ser Humano ¢ incluso en la Prehistoria, hilo que
defienden numerosos estudiosos afirmando que la Musica, junto a la Danza y posi-
-blemente la Poesia, al igual que la Pintura, surgi6 en los albores de la Humanidad
con una funcidn social y mégica, asociada a ceremonias celebradas para asegurar la
pervivencia de la tribu facilitando la caza, la recoleccion y la fertilidad'. Si la repre-
sentacién pictérica de, por ejemplo, un animal, contribuia a la accesibilidad de su
caza, las manifestaciones sonoras (imitando tos sonidos y ruidos del animal) podian
contribuir en un orden espiritual a acceder a su alma, a su esencia, y en un orden
: més pragmatico, a engafiarla, atraerla, para poder acercarse a dicha presa y cazarla.

La asociacion de la Musica a Jos rituales y ceremonias religiosas estd presente
en muchas culturas orientales como la japonesa, que liga este tipo de Musica con
el culto a los antepasados o Sintoismo. Asi, dentro del Gagaku, género musical
japonés tradicional (también chino y coreano, aunque con determinadas variantes
autéelonas) compuesto por piezas que amalgaman la Danza, la Poesia cantada y el
Acompafiamiento Instrumental, se incluye un repertorio de Cantos Danzados que
asocia cada canto a una fecha o ceremonia conereta como por ¢jemplo, el Yamarto-
mai que se ejecuta el 22 de noviembre en celebracion a los muertos,

Este uso ritual de la Musica también se encuentra en Occidente como el canto
de la secuencia Dies Irae en la Misa de Requiem de la liturgia catélica como parle

1 Entre estos aulores que afirman la finalidad mégica de la misica en la Prehistoria podemas citar a Alejo
Carpentier o Localclli de Pérgamo (consultar bibliografia). En la actualidad, la musica en la época prehis-
Lorica es estudiada por la Arqueomusicologia.
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fija, desde el Concilio de Trento (1545-1563) hasta 1967, cuya letra rememora el El mito de Aridén de Lesbos es el paradigma del poder de la Misica sobre los
Dia del Juicio Final, o el canto del /ntroito acomparfiando la entrada del féretro a la

iglesia. Y en el plano civil, baste mencionar la ejecucion del Himno Nacjonal de un

animales, ya que segin la leyenda, Aridn se salvé de morir ahogado debido a los
marineros del barco en que viajaba que querian arrojarlo al mar para quedarse con
pais en ceremonias protocolarias, deportivas o militares. sus tesoros, merced a su canto acompafiado de la lira que atrajo a un delfin que le

. . . : . . evé hasta la orilla sano y salvo. Pero no hace faltar y recia Clasi
Esta es una de las funciones que ha tenido y tiene la Miisica. Ademés, se ha I Y © e falta remontarse a la Grecia Clésica

usado con otros fines, como el catartico. El ejemplo antiguo mas conocido quizd
sea el de David y Saul; en la Biblia se nos explica que David tocaba la lira para
el Rey Saul a fin de calmarlo: *Y asi, cuando el espiritu maligno asaltaba a Satil,
David tomaba la citara y tocaba; entonces Satl se calmaba, mejoraba y el espiritu
maligno se alejaba de é1"2.

para encontrar estas historias, baste mencionar el clasico cuento de los hermanos
Grimm E/ flautista de Hamelin, que narra cémo un flautista libr6 en el siglo XTIl a
la ciudad alemana de Hamelin de una plaga de ratas, hipnotizdndolas con su mu-
sica y atrayéndolas hacia el rio para ahogarlas; o el uso de flautas, en un ejemplo
menos feérico, para encantar serpientes en la India.

En Espafia, el ejemplo mas famoso del uso teraputico de la Misica quizé sea En El flautista de Hamelin los habitantes del pueblo se niegan a pagarle el
el de Carlo Broschi, conocido como Farinelli, célebre cantante castrato® del siglo
XVIIL, de éxito y reconocimiento en Europa. A pesar de su fama, Farinelli dejo los
escenarios en el verano de 1737 al ser contratado por Isabel de Farnesio, esposa del
rey Felipe V para curar la depresion de su marido. Durante 9 afios cantd todas las
noches para el Rey a fin de sanarlo de su locura melancélica. Su influencia fue tal-
que llegd a recibir el rango de caballero y nombrado asesor del Rey aconsejando a-

precio estipulado al flautista por el exterminio de la plaga, y éste, en venganza,
atrae a todos los nifios con su musica hasta una cueva donde quedan encerrados
- para siempre. Tenemos pues, la Musica ejerciendo su poder sobre el comporta-
miento de la gente.

El poder que ejerce la Musica sobre el ser humano es una realidad desde tiem-

i _ - ‘ pos inmemoriales (el rey Saul curado por el sonido de la lira de David o el mito de
éste en materia de politica exterior. 1 L. , . ) . .
Orfeo, cuya musica logré conmover al mismisimo Hades que permitié salir a su

Como se puede ver, la influencia de la Misica es un hecho documentado, a esposa Euridice de los Infiernos) y ha preocupado a teéricos, cientificos, musicos

veces adornado con oropeles de leyenda o mito, que ha suscitado teorfas explicati
vas, investigaciones, normas de uso e incluso nuevas disciplinas,

- eincluso tedlogos.

Platon y Aristoteles aplicaron esta idea a la Educacion afirmando que debia
La Musica aparece como influenciadora de objetos y animales. Como ejem-: fomentarse cierto tipo de Misica y rechazarse otra.
plo de lo primero, recordemos el derrumbe de las murallas de Jericé al son de las
trompetas: “El pueblo gritd, y las trompetas sonaron. Cuando el pueblo oy6 e

sonido de las trompetas, se puso a gritar con todas sus fuerzas, y las murallas de |

La Iglesia Cat6lica prohibi6 en sus primeros siglos de existencia el uso de
- instrumentos musicales en el culto por considerar que incitaban a la sensualidad y
. al paganismo.

RREN

ciudad se derrumbaron

En el siglo XV, el filésofo Marsilio Ficino retomé la idea pitagorica de la
2 “[ Samuel. 16, 23”. MARTIN NIETO, Evaristo (traductor). En: La Sanmta Biblia. Madrid: Ediciones Pauli

Miisica de las Esferas y afirmé que i ; e
nas, 1988, p. 303. 5 y afirmé que determinados tonos o modos podian potenciar

» . 0 transmitir un sentimiento o pasié juncié 0
3 Los castrati eran cantantes masculinos de voz aguda (con registro femenino) debido al proceso de cas p 11 en conjuncion con los astros.

tracion que sufrian de nifios, El origen de esta practica parece venir de los siglos XVI y XVII, cuando s
prohibio a las mujeres actuar, y se ha mantenido en mayor o menor medida hasta el siglo XX.

Los castrati estaban extraordinariamente solicitados y reconocidos ya que aunaban ¢l timbre vocal de u
nifio con la potencia de un adullo, interpretando muchas veces papeles de mujer en el teatro. El mas cono
cido, como ya hemos mencionado, fue Carlo Broschi, Farinelii.

En el siglo XVIII se formulé la Teoria de los Afectos que exponia qué técnica

- especifica de composicion e interpretacion era necesaria para que la Musica ex-
Presara un determinado tipo concreto de sentimiento: por ej emplo, el modo Mayor

4 “Jostie. 6, 20”. MARTIN NIETO, Evaristo. En: La Santa Biblia. Madrid: Ediciones Paulinas, 1988, pp. 235-236 Para la alegria, el modo menor para la tristeza.
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Incluso hoy dia, la influencia de la Misica es cominmente aceptada; pense-
mos en las teorias que dicen posible aumentar la capacidad de desarrollo de un feto
poniéndole musica de Mozart durante el embarazo, o sin ir mas lejos, las bandas
sonoras del Séptimo Arte: es dificil, si no imposible, concebir la escena romantica
de una pelicula sin violines de fondo que nos emocionen o una escena de batalla sin
sonidos percusivos que nos introduzcan en el dinamismo de la accién. El uso de Ia
Musica en el Cine como elemento potenciador de los sentimientos es todo un arte
que ha sufrido una evolucidén y desarrollo propios.

En resumen, el poder influenciador y transformador de la Msica ha dado lu-
gar a su utilizacién con dos fines primordiales: curativo y educacional. El primero
ha dado lugar ya en el siglo XX a la Musicoterapia, ciencia que intenta solucionar o
al menos aliviar enfermedades fisicas y psicoldgicas a través del uso terapéutico de
determinados tipos de Misica y Movimiento; y el segundo, ha estimulado numero-
sas teorias, la mayoria llevadas a la practica, sobre la conveniencia de la utilizacién
de la Musica en la Educacion de los discentes y la forma de Hevarlo a cabo.

BIBLIOGRAFIA:
- ALSINA, Pep. La nuisica y su evolucion. Barcelona: Editorial Grad, 2008.

- BENENZON, Rolando, HEMSY DE GAINZA, Violeta y WAGNER, Gabriela. Sonida, Co-

municacién, Terapia. Salamanca: Amart Ediciones, 1997,
- CARPENTIER, Alejo. Los pasos perdidos. Madrid: Editorial Akal, 2009

- FUBIN], Enrico. La estética musical desde la Antigiiedad hasta el siglo XX. Madrid: Alianza
Editorial, 1994.

GODWIN, Joscelyn. Armonias del Cielo y de la Tierra. Barcelona: Ediciones Paidos Ibérica, 2000.

- LOCATELLI DE PERGAMO, A. La iisica tribal, oriental y de las antiguas culturas medite-

rraneas. Buenos Aires: Editorial Ricordi, 1980.
- STORR, Anthony. La Miisica y la mente. Barcelona: Ediciones Paidds Ibérica, 2002.

- TAMBA, Akira. Muisicas tradicionales de Japdn. Madrid: Ediciones Akal, 1997,




67

EL MUNDO SONORO DE ALCALA DE LOS ZEGRIES

Marfa de la Paz TENORIO GONZALEZ

La ciudad de Ronda se esconde detras de este nombre poético e histo-
rico, valeroso y nostalgico: Alcald de los Zegries. Ricardo Ledn inventa este
nombre de ciudad para dar titulo a una novela acontecida integramente
n Ronda. Con €l quiere expresar un pasado glorioso y musulman de una
ciudad de armas, transportada a estampas decimononicas.

[...] mundo perfectamente localizado en el iempo y en el espacio, Alcaléd de los
Zegries, nombre literario de Ronda'.

Publicada en Malaga, en 1909, la obra se compone de tres libros con
rece, doce y nueve capitulos respectivamente, sumando un total de dos-
ientas treinta y ocho paginas.

Es Alcala de los Zegries, en palabras del propio autor, una cjudad alegre, altiva,
de bellas mujeres, mozos gentiles y agudos ingenios. Orgullosos, valientes, ami-
gos de la guerra, de la equitacidn, la caza, la fiesta de los toros®.

Ronda es el paraiso pintoresco donde se desarrolla la obra y es perfec-
amente retratada a lo largo de sus paginas.

Alzase aquila iglesia-colegiata, que fue mezquita en tiempos de los moros. Mira
a la plaza su cuadrada torre, coronada por un esbelto campanil; a un lado de
la torre perdura el ancho muro de la iglesia, cubierto por un doble y corrido
balconaje {...)%

1 ABC de Madrid, 24 de junio de 1945, p. 3
2 Ricardo Ledn, Afcald de los Zegries, Madrid, Austral, 1960, p. 14

3 R Ledn, Aleali de los Zegries, obra citada, p. 38
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Su autor (1877 — 1943), vivio su infancia en Mélaga y
posteriormente se traslada a Madrid. Se casé con Maria del
Carmen Garrido y fue padre de ocho hijos*. Ingres6 en la
Real Academia Espariola en 1915, ocupando el sillon B.

Su obra se encuadra dentro de la novela novecentista,
acogiéndose a la corriente catélica y patridtica. Pertenece a
la generacién del 14, a la rama de esa generacion que se afilia a los modos
narrativos anteriores junto con Concha Espina, ya que ambos defienden los °
valores del pasado y el realismo tradicional tanto en formas como en ideas®. -

Entre sus obras recordamos: Lira de bronce, Alivio de Caminantes, Casta
de hidalgos, Comedia sentimental, El amor de los amores, Los centauros, Gozos -
del amor y del dolor, Europa trigica o Cristo en los infiernos, éste tltimo sobre -
la Guerra Civil espariola.

La noticia de la muerte del insigne académico de la Espafiola, el ilustre novelista
don Ricardo Ledén y Romén, acaecida en las primeras horas de la maiiana de hoy
en el sanatorio de santa Alicia, cundié rapidamente a todos los centros literarios
produciendo enorme impresion. {...) La Real Academia Espafiola tan pronto lle-
g6 la noticia colocé negras colgaduras en los balcones®,

Alcala de los Zegries muestra una bella Ronda afieja,

plagada de férmulas y fisonomia decimonodnicas.

[...] unas calles angostas, nada conformes al gusto moderno; unas casas, de
dos pisos la que mds, muy blancas y alegres, con gran copia de macetas en
las ventanas y balcones; zaguanes oscuros, patios con parras y flores, anchos
como ejidos, donde conviven decenas de familias [...}

Retrata una ciudad castiza y tradicional, exaltando la religion y la pa-
tria, recuperando los valores y la cultura del pasado, asi como el sacrifico '
cristiano, el dolor o la santidad®,

Revista Municipal de Torrelodones, n® 232, octubre 2007, p. 12

Cfr, Fernando Lazaro y Vicente Tuson, Literatura del siglo XX, Barcelona, Alianza, 1989, p. 189
ABC de Sevilla, 8 de diciembre de 1943, p. 17

R. Ledn, Alcali de los Zegries, obra citada, p. 11

0w NN G s

John Dendle, La novela espaitola de tesis reliqiosa: de Unmnimo a Miré, Universidad de Kentucky,
Anales de filologia hispanica, vol. 4, 1988 — 1989, p. 15- 26
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A lo largo de la obra son numerosas las alusiones al arte musical. El
tratamiento de la musica es abordado desde muchas perspectivas. Asi, da
cabida a los diferentes estilos musicales: popular, militar, clasica o sacra.
Incluso establece una comparacién entre el arte musical con la musica de la
naturaleza, a la hora de describir nuestras bellezas naturales o el sonido de
la propia naturaleza.

All4 lejos, el rio cantaba cn la presa de los molinos, con un arrullo suave [..]°
[...] recreando el oido con la miisica del agua que en el abismo caia’.

El canto de un ruisenior saludaba a la naciente aurora. La voz marcial de los ga-
llos, como un toque de diana, vibraba a lo iejos en la ciudad dormida'.

La Herra se estremecio de jibilo al sentir la caricia de la luz; corrieron las aguas
mas veloces, cantaron los pajaros mas alegres, y en la desierta via sonaron voces
humanas, agudos relinchos, chasquidos de trallas y repicar de cascabeles™.

Su acercamiento a la musica no es desde la perspectiva del musico,
sino desde la del poeta. La miisica en la obra, aparte de ser un recurso des-
criptivo que subraya la alta dosis de realismo, es un adorno que decora las
paginas haciéndolas atin mas artisticas.

Se ofa el grave tafier de unas campanas, el silvo de los vientos, las voces sordas

del mar, galope de corceles, tropas de caza, choque de aceros, gritos humanos,

relinchos y gafiidos y unas grandes risas infernales que ponian espanto en el
corazén®,

Asi, nos transporta a la musica de los alegres amaneceres de la Ronda
antigua.

[...] cantaron las campanas llamando a misa de alba (...) un gallo de garganta
vigorosa canté afuera, con un grito ronco, lleno de orgullo™.

9 R. Ledn, Alcali de los Zegries, obra citada, p. 221
10 R. Leodn, Alcald de los Zegries, obra citada, p. 16

11 R. Ledn, Alcald de los Zegries, obra citada, p. 229
12 R. Ledn, Alcald de los Zegries, obra citada, p. 230
13 R. Leon, Alcald de los Zegries, obra citada, p. 223
14 R. Ledn, Alcald de los Zegries, obra citada, p. 202
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Describe las escenas de sociedad en el casino, donde se tomaba la ma
sica como una fuente de diversion, esparcimiento y recreo.

Un dia, el Liceo, brillante sociedad de artistas y gentes de buen humos

enamorados del edificio venerable, planté sus reales en él y con habiles |
restauraciones quedo el edificio como un palacio, con amplios salones, bi-
blioteca, patio a la andaluza, y un teatrillo para comedias y conciertos',

[...] también se podian dar bailes de mascaras [...]"

Y no solo la musica de sociedad, sino la musica intimista que sonaba
en las casonas de los altos estratos de la poblacion.

Ofanse a lo lejos, en las entrafias de la casa, los acordes de un pianoy
una voz dulcisima de mujer que cantaba’. '

[...] Elena sentdse ante el piano y apoyé las manos en la clave ...]®

[...] - No mujes, -replicé el abuelo-, no toques cosas tristes...Algo alegre... la
Marcha Nupcial. Dudé un momento Elena. Luego volvié la cabeza para mirar a
Alfonso, como preguntandole; Alfonso dijo distraido: -Si, algo alegre. Inclindse
Elena sobre el piano y tocd la Serenata, de Schubert. Aquella mtsica elegante y
graciosa, interpretada con exquisito gusto, Hlen6 la estancia de sofiadora poesfa®.

La musica popular de nuestra Sierra queda igualmente retratada den-
tro del bandolerismo mas castizo. A través de un palo muy nuestro, las
serranas, Ledn describe el ambiente bucélico y costumbrista de la Serrania
rondefia.

Nifa no tengas miedo
de los ladrones;

i robas con los ojos
los corazones.

Has de ser mia

15 R. Ledn, Alcald de los Zegries, obra citada, p. 72
16 R.Ledn, Alcald de los Zegries, obra citada, p. 74
17 R. Ledn, Alcalit de los Zegries, obra citada, p. 58
18 R. Leon, Alcald de los Zegries, obra citada, p. 61

19 R. Leén, Alcald de los Zegries, obra citada, p. 12
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que el capitan se llama

José Maria.

La voz clara y dulce del jinete vibrd en el silencio de] monte cantando una se-
rrana. Otra voz mas fuerte y grave le contesto a lo lejos, repitiendo el estribillo:

que el capitdn se lama

José Maria®

Alcala de los Zegries ofrece, ademas, una musica popular que aunque
naciera en nuestros paraisos serranos, encuadraba también en la taberna, al
son de la guitarra y del baile.

Oia como en suefios el ruido de las voces, el aleteo de las coplas, el trinar de la
guitarra, el choque de las botellas, todo el bulticio de la torpe zambra®'.

Anda Mejorana, cantate una coplita. Templé el tocaor la guitarra y la moza canté
unas carceleras:

¢Por qué vienes a {lorar
a la carcel donde muero,

carcelero??

[...] - por dinero baila en can, y por pan, si se lo dan; que esta vida es un fandan-
g0, y el que no baila es un tonto. Ten la sartén por el mango, y entonces veras
que pronto vienen dando zapatetas y bailandote el fandango los canes y los
poetas...

La Ronda guerrera que describe Ricardo Leon se traduce en musica
binaria al compas de los sones militares.

Los tiltimos ecos de los tambores se apagaron a lo lejos. Sonaron a esta sazén los

clarines y el escuadrén de Caballeria se puso en marcha. [...] Un clamor inmen-

so retumbé en los arcos de la Iglesia Mayor. La voz de las campanas unidse al
bullicio popular®,

Sonaron las cornetas, redoblaron los tambores y comenzé a desfilar la Infanteria.

R. Ledn, Alcali de los Zegries, obra citada, p. 116
21 R. Leodn, Alcald de los Zegries, obra citada, p.225
R. Leodn, Aleald de los Zegries, obra citada, p. 224
R. Ledn, Alcald de los Zegries, obra citada, p. 115

R. Ledn, Aleald de los Zegries, obra citada, p. 236
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{...) marcando con los pies el ritmo de la marcha, detras las bandas de tambores
y cornetas, la alegre charanga [...]%

Con estas someras pinceladas queremos explorar esta figura de nuestra
literatura que, ademas de ensalzar la memoria de nuestra ciudad, subraya
el amplio valor de nuestras letras. Por encima de ideologfas y de creencias, -
hay que reconocer el valor artistico que mana de la obra de Ricardo Ledn,

BIBLIOGRAFIA
- LEON, Ricardo. Alcald de los Zegries. Madrid: Austral, 1960.
- LAZARO, Fernando y TUSON, Vicente. Literatura del siglo XX. Barcelona: Alianza, 1989,

- DENDLE, John. La novela espafiola de tesis religiosa: de Unamuno a Miré. Universidad de
Kentucky: Anales de filologia hispanica, vol. 4, 1988 — 1989.

- ABC de Madrid, 24 de junio de 1945, p. 3.
- ABCde Sevilla, 8 de diciembre de 1943, p. 17.

- Revista Municipal de Torrelodones, n® 232, octubre 2007, p. 12.

25 R.Ledn, Aleald de los Zegries, obra citada, p- 235




Mg

73

LA MUSICA ESPANOLA PARA
TECLADO EN EL SIGLO XVIII

Rafael RUIZ RODRIGUEZ

* Introduccion

El presente articulo pretende aproximar al lector al redescubrimiento

_de la musica espafiola para tecla del siglo XVIII que, todavia en nuestros

dias, junto al siglo XIX, constituye un periodo tan amplio como desconoci-
do de nuestra historia musical.

La documentacién que hasta hace poco nos llegaba, gracias a investi-
gadores y musicélogos espafioles como F. Pedrell, Joaquin Nin, o Samuel
Rubio y desce otro ambito Santiago Kastner, Alessandro Longo o Ralph
Kirkpatrick (estos tltimos catalogadores de Scarlatti) era, en muchas oca-
siones, dispersa y espaciada.

Desde finales del siglo XX ha surgido una nueva corriente espafiola
de investigadores como: A. Martin Moreno, Ana Benavides, Josep Climent,
Agueda Pedrero-Encabo que, junto al esfuerzo de diversas instituciones,
estan rescatando y publicando de un modo riguroso, a veces con integrales,

la valiosa obra de muchos compositores espafioles que habian caido en el

olvido de la mayoria.

Por tanto, vamos a mostrar los factores que han lievado a estas circuns-
tancias y nos centraremos en aquellos autores que, sin constituir una escuela
claramente definida, contribuyeron a evolucionar el lenguaje compositivo.

Antecedentes

Para entender la evolucién musical desarrollada a lo largo del siglo
XVIII en Espafia, es necesario hacer una retrospectiva que aborde las cues-
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tiones socioldgicas, economicas y, por supuesto, musicales que condujeron -

a Espafa hasta el principio de esa etapa histérica.

Desde principios del siglo XVI y hasta finales del XVII, el Reino de

Esparia, vive el Siglo de Oro a todos los niveles, especialmente a raiz del

descubrimiento de las Américas, siendo reconocida como primera potencia -

mundial.

A comienzos del siglo XVII, habfa cuatro grandes imperios en Europa:

Francia, Inglaterra, el Imperio Sacro y Espafia. Dos razones propiciaron que

la musica peninsular ibérica se enriqueciese con elementos musicales pro-

cedentes de Ultramar: por un lado que, atin siendo la mas extensa era, a su -

vez, la mas descentralizada ya que, las colonizaciones solian establecerse
mediante acuerdos con los gobernantes de cada lugar, quedando un Virrey

como representante de la Corona; por otro, el afan evangelizador de la Igle-

sia que procurd una gran actividad musical de doble direccién. A todo esto
hay que anadir la influencia reminiscente de la musica drabe, mozérabe y
judia.

Bl auge de la importacion de riquezas desde las colonias condujo a
un descuido estructural del tejido industrial y agropecuario, de modo que
cuando comenz6 el declive de ese flujo, sumado a las contiendas bélicas y
la pirateria, comenzd también el declive del Siglo de Oro!, perfodo en el que
Espana alcanzd las mas altas cotas en todos los &mbitos culturales a nivel
mundial.

El género musical mas importante en Espafia durante el siglo XVII fue
el musico-teatral (apoyada por literatos como Calderén, Avellaneda...).

En cuanto a la musica para tecla, el instrumento mas importante en la

a
peninsula efa el érgano’, que contaba con una escuela de larga tradicién
reconocida a nivel europeo con figuras tan importantes como Cabezén o Ca-

1 Siempre es arriesgado acotar los periodos historicos con fechas concretas pero en este caso, segin
diversos historiadores, hay dos hechos que marcan el inicio y el fin de este perfodo: desde fa
aparicion de la Gramética Castellana de Antonio de Nebrija (1492, fecha en que se suceden im-
portantisimos cambios socio-politicos) hasta la muerte de Calderédn de la Barca (1681).

2 Lamusica escrita para este instrumento podia interpretarse también, en su gran mayoria en el
Clavicémbalo. Esto es debido a que los érganos barrocos espafioles no tenian un pedalero al uso,
tal como los conocemos hoy dia, sino que utilizaban los mismos tubos que las notas mas graves
del teclado. Sin embargo, si tenfan una importante peculiaridad con respecto a sus homénimos
europeos y era la capacidad de dividir el teclado en dos registros distintos.
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panilles. Por otro lado, en un ambiente mas domestico, los otros instrumen-
tos polifénicos mas importantes eran el arpa y la vihuela (surgieron diversos
tratados cruciales a lo largo de los siglos XVIy XVII). Estos tres instrumen-
tos, en demérito del Clavicémbalo, eran los encargados del desarrollo del
Bajo Continuo, (Esto no ocurria en otros puntos de la geografia europea).

SIGLO XVIII

La circunstancia de que Carlos I hubiese fallecido sin descendencia
motivo una disputa a nivel nacional (debido a que la casa de los Borbones
reclamaba la Corona en contra de otras posibles lineas de sucesion de los
Austria) y a nivel internacional (ya que el amplio tejido a base de alianzas
matrimoniales impulsada por la casa de los Austria con otras familias no-
bles europeas daba pie a reclamar, de un modo u otro, la sucesién). Estas
desavenencias desencadenaron la Guerra de Sucesién (1701-1713) que con-
cluy6 con la consiguiente pérdida de la mayoria de los territorios europeos
y con la consolidacién de la Casa de los Borbones en la Corona espanola
con Felipe V.

Musicalmente, el siglo XVIII espariol se caracterizo, desde el principio,
por una fuerte presencia del modelo italiano, debido a la larga tradicion
de las relaciones entre ambas naciones (ya desde los Reyes Catolicos). Este
hecho se acentud con la llegada de Farinelli y mas tarde de Domenico Scar-
latti y Luigi Boccherini (durante el mandato de Carlos II).

La corriente belcantista italiana chocaba frontalmente con la tradicién
eclesiastico-musical espafiola basada en el Contrapunto. Sin embargo, el
gran género de la musica teatral incorporé tantos elementos del Bel Canto
que dificult6 la aparicion de un estilo nuevo propiamente espariol.

Centrandonos en la produccion para teclado, hay que tener muy pre-
sente que la Iglesia (al margen de las actividades musicales populares o
nobiliarias) seguia siendo foco polarizador de la cultura, en general, y de
la musica en particular, incluida por supuesto su pedagogia (destaca por su
actividad y archivos la Abadia de Monserrat). Este hecho, que explica que
la gran mayoria de los compositores mas relevantes para teclado fueran
frailes, tiene dos consecuencias directas: la fijacion en el contrapunto que
no permitia la influencia de nuevas corrientes europeas y una produccion
musical mas volcada en la musica sacra.
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Sin embargo, como hemos dicho, la influencia musical europea, es-
pecialmente la italiana, comenzé a filtrarse inevitablemente en la musica
destinada a la nobleza y al pueblo llano, hecho que a la larga condujo a la
aparicion de ]Ja musica profana en las iglesias.

Esta friccion de elementos estéticos y sociales tan dispares no estuvo,
logicamente exenta de polémica, lo que se tradujo en la aparicion de diver-
s0s tratados y escritos® defendiendo cada una de las diferentes posiciones:
tradicion wversus renovacion; contrapunto vs homofonia; sacro vs profano.

De este modo, tuvieron una gran repercusion las disputas entre Durdn y |

Bonet de Paredes; Valls y Martinez de Roca; Feijoo y varios. (Curiosamente,
en el altimo periodo de su vida defendid las corrientes de renovacion que
anteriormente criticaba).

‘oA LLAVE"""
DE LA MODULACION,
L
NTIGUEDADES
DE L4 MVUSICA,

que [ waa dd fndimento pecellicin pora fibse
Nodolit : Theorics, § P serel ms el o

Incluso el Padre Antonio Soler, se vio envuelto
en una polémica, durante afios, a raiz de la publi-
cacidn de su tratado “Llave de la modulacion y

antigiiedades de la mtisica.” (Madrid: Joaquin Iba- ' S==eae

L P F ANTONIO ;OLA:‘S,
rra, 1762)*

Mange def Orbem de SanGer

En resumen, no podemos hablar de una escue- co cree

A
WADEID. £ 12 O i T P s 2 T Urota.
DG

* el predominio durante el siglo XVI, XVII'y principios del XVIII del

la esparfiola unificada de clavicémbalo debido a:

organo, arpa y vihuela sobre el clavicémbalo,
e la destruccion de gran parte del material escrito para éste,
e la fijacion de las arcaizantes corrientes polifénicas y

e Ja a;roliadora influencia belcantista italiana.
2

3 Véase Antonio Martin Moreno, Historia de la miisica espafiola (vol. 4) Siglo XVIII, Madrid, Alianza,
1985, pp. 415-442,

4 Podemos encontrar una reproduccion en facsimil producida por la Universidad de Michigan

en 1975 en {a siguiente direccion Web: http://books.google.es/books?id=NKsYAQAATAAJ&prin

tsec=frontcover&dq=llave+de+latmodulacionty+antig%C3%BAedades+detlatmusicad&source=g

bs_book_other_versions_ré&cad=3#v=onepage&q=&f=false. Acceso 4-1-2010.

5 En los incendios acaecidos en dos de las bibliotecas mas importantes de la peninsula: 1734 en el -
Real Alcazar de Madrid {que estaba situado donde se encuentra actualmente el Palacio Real y.

1755 en el terremoto-incendio de Lisboa.
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Por tanto, si queremos conocer el modiis componendi de los autores para
clavicémbalo y pianoforte® , se nos presenta mas conveniente el estudio
individual de cada uno de ellos. La forma que mas utilizaron fue la Sonata
y en algunos se puede observar una evolucién que va desde la tradicion
hasta la renovacién a lo largo de su vida, incorporando elementos de la
musica popular o bajo el influjo de las nuevas corrientes estéticas europeas
(musica italiana, estilo galante,...).

Compositores que desarrollaron su actividad en el entorno eclesiastico

En primer lugar, vamos a observar la figura de Vicente Rodriguez
Monllor (1690-1760), quien fue alumno de Joan Cabanilles y sucesor de
éste como organista titular de la Catedral de Valencia desde 1713 hasta su
muerte el 16 de Diciembre de 1760.

Hay varios elementos fundamentales en su obra que subrayan su im-
portancia como compositor:

Tiene un Corpus de treinta sonatas para clavicémbalo editadas en 1744
con el nombre de “Tocatas para cimbalo”’. Es cierto que la primera obra
tiene forma de Toccata, otras llegan a ser auténticas fugas, pero la gran ma-
yoria son formas de sonata monotematicas bipartitas siendo pionero en su
utilizacién a nivel europeo.

Se trata del primer compositor que escribe para el clave en Valencia y
el primero en romper con la tradicién del Tienfo (forma musical de cardcter
improvisatorio).

Utiliza tres tipos de ornamentos (mordente superior, inferior y trino);

- podernos observarlos juntos en los seis primeros compases en la Sonata en

Fa Mayor niimero XIIL

Técnicamente, es pionero en la utilizacion sistematica del cruce de ma-
nos, elevando la dificultad, en ocasiones, hasta un punto virtuosistico.

6 Instrumento procedente de Italia, cuya primera referencia de construccién data hacia 1700; co-
menzd a construirse también en Espafia a partir de 1740 aunque no se puedla hablar de escuela de
constructores espaiiola hasta noventa anos después.

7 Su obra para clave ha sido reeditada en 1978, bajo la revision de Josep Climent por el Instituto Va-
lencianoc de Musicologia de la Diputacion de Valencia. Vicente Rodviguez Monllor, Libro de tocatas
para ciinbalo, Rev. y prologo de Josep Climent, Valencia, Inslituto Valenciano de Musicologia, 1978.
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La catedratica de musica hispanica de la Universidad de Valiadolid,
D2 Agueda Pedrera Encabo, ha realizado una Tesis acerca de la evolucidn
de la sonata en Espafia a través de la obra de Vicente Rodriguez Monllor;
también ha publicado un articulo comparativo de los 30 essercizi de Scarlatti
con las 30 sonatas de Monlior®

Tras el fallecimiento de Vicente Rodriguez Monllor, otro compositor
de gran importancia en la segunda mitad del siglo XVIII, el Padre Rafael
Anglés (1730-1816), fue sucesor de aquél como Maestro organista de la
Catedral de Valencia desde 1762.° Aunque consagro su vida a la musica
liturgica, tiene obras muy interesantes escritas para clavicémbalo y para
fortepiano.

Utiliza formas musicales muy diversas (adagietto, fugatto, aria, so-
natas,...) donde se aprecian influencias que van desde Scarlatti hasta Ha-
ydn' pasando por ].C.Bach Su obra mas conocida es el Aria en re menor
compuesta hacia 1770 muestra un lenguaje eminentemente pianistico, casi
extemporaneo, donde podemos apreciar el estigma de los tres registros ha-
bituales del Nocturno, forma breve del Romanticismo atribuida a John Field
(1782-1837) con una melodia cantabile muy expresiva.

Otros compositores (formados en la escuela de la Abadia de Monserrat
al igual que el padre Soler y otros tantos buenos musicos espaiioles), que

8 Revista de musicologia, vol. 20, N* 1, 1997 (Ejemplar dedicado a: Actas del 1V Congreso de la Socie-
dad Espafiola de Musicologia, La investigacion musical en Espania (f)), pp. 373-392.

9 “[..] En abril de 1761 oposité a la organistia de la catedral de Valencia junto con otros once pre-
tendientes, En esta oportunidad resulto elegido Manuel Narro, que solo desempend su cargo por
cinco mesgs escasos. Sin embargo, el tribunal calificador dejé constancia de que Anglés «excede
en el estilo moderno» (a todos los demas opositores). Al producirse la vacante de Manuel Narro,
fue elegido sin previas oposiciones organista de la catedral de Valencia, con ¢l salario de 200 li-
bras anuales, como lo tenia su antecesor. “Anglés Hervero, Rafacl”, en Gran Enciclopedia Aragonesa,
hitp://www.enciclopedia-aragonesa.com/voz.asp?voz_id=882, Acceso 28-11-2009

10 F.]. Haydn era muy conocido en Espana ya en 1770 (sus sinfonias se interpretaban en el alacio
Real y en diversas casas nobiliarias madritefias y mas tarde en las iglesias adaptando las instru-
mentaciones, en ocasiones, segun obligaba la enciclica Ammis gui de Benedicto XIV). Especialmen-
te resefiable es el contrato que la condesa de Benavente establecio con Haydn el 20 de Octubre de
1783 (siendo revisado en 1785), por el cual éste, estaba obligado a remitir todas sus composiciones
(excepto las de encargo) con una regularidad de doce obras anuales. Por otro lado, compuso
por encargo, a instancias de los marqueses de Mérito y Urena, las “siete palabras de Cristo en la
Cruz” para la Cofradia de la Santa Cueva de Cadiz que se estrend en 1786 en su version original
(instrumental).
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desarrollaron su actividad musical como organistas en distintas catedrales
fueron: el Padre Narciso Casanovas (1747-1799) que llegd a ser organista
de la Abadia de Monserrat; su musica religiosa es de estilo italianizante
pero su musica para clave esta influida por EJ.Haydn. Esta influencia tam-
bién se puede apreciar en otros compositores como el Padre Felipe Rodri-
guez (1759-1814) o el Padre José Gallés (1761-1833), ambos organistas en
las catedrales de Madrid y Vic, respectivamente.

Compositores que desarrollaron su actividad en el entorno cortesano

En el siglo XVII, especialmente en la segunda mitad, brillan dos
misicos con fuerza deslumbrante: Domenico Scarlatti (1685-1757) y su
alumno el Padre Antonio Soler (1729-1783)!! quién traia una sélida forma-
cién desde Monserrat y también recibid clases de José de Nebra (1702-68,
maestro de la Capilla Real y tio de Manuel Blasco de Nebra). D.Scarlatti y
A Soler han supuesto historicamente un destello, de tal envergadura, que
sus consecuencias no nos han dejado ver la existencia de otros autores de
alto interés,

Este hecho se debe a que, al margen de su indudable calidad musical,
desempenaron puestos como musicos de la Corte desde los cuales pudie-

- ron alcanzar mayor difusién. Sus obras llegaron a ser publicadas mas all4
de nuestras fronteras ya en el siglo XVIII *2. Durante el siglo XIX, las sona-

tas de Scarlatti fueron admiradas y aplicadas a la pedagogia por pianistas
como C.Czerny o el mismo F.Chopin. También en el siglo XX han servido
de inspiracion a compositores como Falla, Halffter y otros muchos.

Debido a la abundante informacién que existe acerca de ellos (aunque

- atn no haya habido una edicion definitiva de la integral de sonatas de Soler
ya que muchas de ellas nos han llegado como copias manuscritas y tienen

serias diferencias entre ellas) no nos parece el foro adecuado para profun-
dizar en una descripcién de sus obras.

I —

11 Encontra de la duda que se mantenia en muchas de las referencias a la relacién alumno -profesor
de Soler con Scarlatti-, ésta quedd confirmada con el haltazgo de una carta (primera de una seric
de siete) escrita en 1765 por Antonio Soler al Padre Martini.

12 Primera publicacién parcial: Dosmenico Scarlatti, 30 essercizi para clavicémbalo, Londres, Thomas
Roseingrave, 1738; y Antonio Soler, 27 senatas, Londres, Robert Birtchall, circa 1775.
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Cabe destacar que, junto a Luigi Boccherini, constituyen una escue- BIBLIOGRAFIA
la nacionalista (mucho antes que las existentes a finales del siglo XIX o
e , - . DOWNS, Philip G. La muisica cldsica. Madrid: Editorial AKAL, 1998.
principios del XX). Precisamente, el gran logro de ellos fue la capacidad

de incorporar a sus obras los elementos de la misica popular y llevarlos a

la Corte. De este modo, se pueden reconocer los bailes (fandangos, jotas,

MARTIN MORENO, Antonio. Historia de la miisica espariola. Vol. 4 Siglo XVIII. Maclrid:
Ed. Alianza ,1985.

zapateados) y los instrumentos con que eran acompafiados (guitarra, cas-
NIN, Joaquin. Prélude a dix-sept sonates et pieces anciennes d'auteurs espagnols ,Deuxieme

recueil. Paris: Ed Max Eschig, 1928.

tafiuelas, chirimias,...)

Otro musico de gran calidad, fue Sebastian de Albero (1722-1756) que
fue el intérprete oficial del rey Fernando VI en la misma época que Scar-
latti lo era de la reina Barbara de Braganza; son destacables sus obras para

MONTES, Beatriz. “Scarlatti y Soler o la sonata a la espafola”, Melomanodigital.com
(http://orfeoed.com/especiales/scarlatti.asp). Acceso: 11-12 2009,

pianoforte (fue posiblemente el primero en Espafia en destinar una compo-
sicién a dicho instrumento). Compuso un total de treinta sonatas (quiza en
homenaje a los 30 essercizi de Scarlatti) donde incluia las formas Recercata,

RODRIGUEZ MONLLOR, Vicente. Libro de tocatas para cimbalo. Rev. y prélogo de Josep

Climent. Valencia: Instituto Valenciano de Musicologia, 1978.

Fuga y Sonata.

Mencion aparte merece Manuel Blasco de Nebra (1750-1784) quien,
pese a su corta existencia, compuso un total de 170 obras para todos los gé-
neros, segin cuenta Saldoni en su “Diccionario de efemérides de musicos
espafioles” (1868-81). Fue organista de la Catedral de Sevilla y sus sonatas
se alejan de las de Scarlatti o Soler, acercandose mas a las emergentes co-
rrientes estéticas europeas relacionadas con K.P.E. Bach y FJ.Haydn. Su
gran virtuosismo y habilidad como improvisador marcaron una impronta
en su modo de componer, especialmente en los terceros tiempos de las so-
natas. En la actualidad, s6lo se conservan 26 sonatas y 6 pastorelas. '

Hay otros compositores que merecerfan también nuestra atencion
como es el caso de José Ferrer, Freixanet, Félix Maximo Lopez, José Antonio-
Marti... Sirdfembargo, los que hemos sefialado, constituyen un buen refe-:
rente para conocer la musica de teclado en Espatia en el siglo XVIIL Ellos
sentaron las bases de una serie de autores que en el siglo XIX cogieron el
relevo, en una centuria que tampoco se les presentaba exenta de grandes.
cambios sociales y conflictos bélicos; sin embargo, mantuvieron viva la lla-.
ma del buen hacer musical en Espafia. '
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LAS TECNOPATIAS DEL LATON

David RUIZ PAREDES

Querido lector, ante todo muchas gracias por emplear parte de tu
valiosisimo tiempo en leer este articulo dedicado a non grato tema, por lo
menos para aquellos que lo padecen. La verdad es que llevo demasiados
~ aflos dandole cuantiosas vueltas, hasta el punto de creer que serfa mejor
no tratarlo, dado el cardcter poco agraciado del asunto en cuestién, pero la
verdad es que creo que en esta vida, sea cual sea el problema, siempre hay
- que hacerle frente para que, al final, pase lo que pase, uno no se arrepienta
de nada.

Las tecnopatias en el mundo de la muisica son cada vez mds patentes y
numerosas: son sin duda la mayor desgracia que le pueda caer a cualquier
profesional o aficionado de tan bello arte. Si eres musico profesional, reza
por estar amantado por la enorme ubre del Estado o Comunidad auténo-
- ma, porque si no, querido amigo, estas perdido.

Aparecen casi sin previo aviso, y cuando quieres darte cuenta ya has
caido en el pozo mas hondo y ligubre que jamas hayas imaginado. Pero no

- quiero sembrar tu alma con tan pésimos comentarios. Es cierto que las tec-
nopatias existen, también es cierto que esta época tan plagada de estrés, de
- pugnas, de insolidaridad, de envidias, etc., son muy propicias para aden-
trarte en cualquier callejon sin salida. Aun asi siempre aparece un halo de
-luz, una oportunidad, un encuentro casual..., algo que hace que de repente
 tu cerebro empiece a funcionar, a unir las piezas del rompecabezas y poco
apoco comiences a comprender y a salir del denso y oscuro tiinel en el que
 te habfas metido.
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Las tecnopatias en los musicos de viento metal suelen afectar en ma-
yor parte a los profesionales, atravesando varias fases:

1) No te lo puedes creer, casi de repente no puedes tocar. Conoces
perfectamente qué debes hacer para ejecutar correctamente, pero
fos muisculos de tu cara que intervienen en el proceso de ejecucion
no obedecen. Sin embargo, para el resto de funciones si funcionan:
reir, silbar, expresar... jEs un infierno!

2} No asimilas lo que te acaba de pasar y piensas que puedes solucio-
narlo estudiando mas.

3) No se lo cuentas a nadie, —j por Dios, si se enteran!

4) Un problema que ha empezado de forma fisioldgica adquiere un
cariz psicoldgico.

5) Dejas de interpretar en ptiblico, no tocas delante nadie y si te escu-
chan paras inmediatamente con sintomas de vergiienza, bochor-
no, etc.

6) Pasado ya un largo periodo de tiempo ves que no hay salida por ti
solo y empiezas a comprender que vas a necesitar ayuda externa.

7) Das el primer paso y comentas tu problema con algiin compafiero
afin con el que tienes mucha confianza.

8) Tras investigar, acudir a profesionales médicos y de tu propio gre-
mio comienza tu periodo de recuperacion.

9) Fas% donde pones todo por tu parte para recuperarte, donde el
campo psicoldgico sera mas importante que el fisico.

10) Triunfo o derrota de tan letal enfermedad.

El musico profesional comienza su carrera a una temprana edad, crece
adaptandose anatémicamente a su instrumento y es orientado hacia metas
que a menudo se anteponen a su condicién fisica.

Sus problemas médicos son con frecuencia diagnosticados y tratados
tardiamente, ya que la mayoria de estos muisicos no tienen la estabilidad
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econdmica necesaria para dejar de trabajar y llevar a cabo el tratamiento
necesario.

La desigualdad con respecto a otros profesionales reside en que cual-
quier deficiencia en sus habilidades, por pequeha que ésta sea, afecta a su
trabajo, ya que la precision técnica esperada de ellos no permite ni siquiera
un ligero cambio en su ejecucion.

El musico lesionado o enfermo debe ser consciente cuanto antes de
que su actividad musical tiene que parar de inmediato. Hay que asumir el
problema lo antes posible, aunque resulte inevitable pensar si se volvera a
restablecer el nivel artistico previo a la lesion.

Desde luego, si la afeccion obliga al abandono de la carrera musical,
puede desencadenarse una auténtica crisis de identidad. Si no aparece una
rapida mejoria, aparece el desanimo, si la tendencia es hundirse en la pre-
ocupacion, surge la ansiedad que dificulta el proceso de recuperacién.

Hay que intentar que el musico enfermo huya de esta esfera de frus-
tracion, no es conveniente ni razonable que valore su situacién como deses-
perada. La persona equilibrada asumira la lesién y adoptara ante ella una
actitud razonable. No se dejara llevar por el abatimiento.

En cualquier caso, y como ya he citado anteriormente, el proceso de
recuperacion sera fatigoso, severo, trabajoso, sufrido... hasta puntos ini-
maginables para cualquier mortal que no haya pasado por una tecnopatia,
donde el factor psicoldgico méas que nunca jugard uno de los papeles mas
importantes de tu vida.

TIPOS DE LESIONES O PATOLOGIAS
El “Trac” o miedo al escenario

Es un estado de ansiedad, de cierto miedo al escenario, que aparece
antes de una actuacién: se le denomina “trac” y es conocido también como
“fiebre de candilejas”. Esta condicionado por diversos factores: el tipo de
actuacidn (solista o conjunto), el ambiente, el grado de protagonismo y la
personalidad del musico.
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Temblor, nerviosismo, aceleracion del pulso, sequedad de boca e irri-
tabilidad son sus principales manifestaciones. La concentracién disminuye,
la tensién muscular aumenta y en ocasiones pueden aparecer nauseas y
vomitos. La sequedad de boca afecta sobre todo a los cantantes e instru-
mentistas de viento, mientras que el temblor aparece en aquellos que uti-
lizan teclado y cuerda. Un estudio realizado en la Escuela de Musica de
la Universidad de lowa (EE.UU.) saca la conclusién de que el 16% de los
encuestados presentan problemas en la interpretacién por causa de la an-
siedad y mas del 21% padecen estrés durante su carrera.

Muchos miisicos intentan resolver el caso recurriendo a la medicacién.
Ahi va un dato: un 20% de los componentes de orquestas sinfénicas toman
farmacos contra el estrés, siendo los betabloqueantes y las benzodiacepinas
los mas usuales. Los primeros pueden provocar nduseas, diarrea o insom-
nio, y los segundos alteraciones psicomotrices, por lo que siempre deben
administrarse bajo prescripcién facultativa. Parece que la terapia cognitiva
es la que proporciona mejores resultados, sin olvidar el beneficio que se
obtiene con la préctica de ejercicios gimnasticos, masajes y buenos hébitos
alimenticios. El control del “trac” es de suma importancia, ya que si no se
consigue puede conducir a la ansiedad y en Gltima instancia a la depresion.
A pesar de ello, como decia el famoso tenor italiano E. Caruso, “el artista
que alardea de no estar nunca nervioso, no es un artista, es un loco o un
mentiroso”.

Sindrome de la articulacion temporomandibular

Algunos autores lo engloban dentro del sindrome por abuso. En los
instrumentistas de viento metal tales como trompeta, trombén y tuba la
clinica del sindrome temporomandibular consiste en: dolor en la zona de la
articulacion, ruidos y crujidos en los movimientos de apertura y cierre de
la boca y limitacion e irregularidades en los movimientos de la mandibula.
Se produce un desplazamiento de la mandibula al realizar la embocadura
y los efectos resultantes de la oclusion repetida.

Hay diversos medios para tratar el problema: reposo, crioterapia (apli-
cacion de frio sobre la piel), electroterapia (ultrasonidos, onda corta) y ci-
nesiterapia (es el arte y la ciencia del tratamiento de enfermedades y lesio-
nes mediante el movimiento).
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sindrome de “Satchimo”

El doctor Planas de Barcelona describié un sindrome al que llamé
“Satchmo” en honor al gran trompetista de jazz de Nueva Orledns, Louis
Amstrong. “Satchmo” era su apodo en el ambiente jazzistico. El sindrome
de Satchmo es relativamente frecuente en musicos de viento metal, espe-
cialmente en trompetistas, y consiste en la rotura de las fibras del musculo
orbicular de los labios. El primer sintoma que experimentan estos musi-
cos suele ser de dolor, cuando se alteran las circunstancias normales de
la embocadura; por ejemplo, un cambio de boquilla. Cuando la lesién se
establece, aparte del dolor el trompetista siente que en las notas altas (don-
de la presion del labio y la musculatura es mayor) el sonido pierde brillo,
no puede mantener la nota el mismo tiempo que antes y siente , ademas,
vibracidn en el labio. También se acompafia de una asimetria cuando estd
en contraccion.

Este problema entre los profesionales del metal lo definimos colo-
quialmente como “queme”. Cudntas veces se ha encontrado uno estudian-
do sintiéndose con confianza, fuerza y resistencia, propiciando con ello un
abuso en el estudio del agudo. ;Quién no lo ha hecho pensando “5 minutos
mas y lo dejo”? Ahi estd uno de los grandes problemas de los trompetistas.

La solucion que propone el doctor Planas es quirtrgica: una interven-
cion relativamente sencilla en la que se suturan las fibras rotas con hilos no
reabsorbibles o bien muy lentamente reabsorbibles. Los resultados de la
intervencién son muy buenos y en un corto periodo de tiempo el musico
recupera las sensaciones perdidas.’

Alteraciones de la boca y dientes

La verdad es que éste es un tema que levanta disparidad de opiniones
entre los que creen que después de haber perdido piezas dentales o toda
la dentadura ya no hay vida musical y los que opinan lo contrario. A fin de
cuentas no deja de ser un debate muy subjetivo en el que cualquier mdsico
cae debido al sentido que mas desarrolla, el oido. No nos engafiemos, cual-
quier instrumentista de viento metal que haya sustituido una pieza dental

1 Luis Orozco / Joaquim Solé, Las tecnopatias del nuisico, Barcelona, Ed. Aritza, 1996, pp.83-84.
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o toda una dentadura, puede volver a tocar, ahora bien, el problema llega
cuando el sonido de esta nueva embocadura llega a nuestros oidos, y es
aqui donde nace ese disentimiento en las opiniones.

Segun los expertos es muy importante la reposicion de las piezas per-
didas, incluso las posteriores, porque su falta modifica el flujo de la colum-
na de aire al soplar y se ha comprobado que, en esta situacién, se produce
un cambio en los sonidos de los instrumentos de viento. Estas protesis se
disefian antes de la extraccion e imitan al maximo la forma de las piezas
antes de extraerlas.

Ahi va una anécdota relacionada con este tema:

“Punk” Jonson (1847-1949), trompetista de jazz americano, fue un miembro in-
fluyente en las primeras orquestas de jazz. En 1932 perdié la trompeta y los
dientes en una cruenta pelea, (el director de su orquesta murié en ella), mientras
tocaba en Louisiana. Tras un largo retiro, diez afios después, fue redescubierto
por los investigadores e industriales del jazz, con una trompeta nueva y una
prétesis dental que le confeccioné el hermano de su colega el saxotenor Sydney
Bechet. Para unos hizo unas grabaciones Unicas, para otros, su ejecucion en esta
segunda época, fue apenas una palida imitacién de la pureza, el ataque y la ima-
ginacién que derramé en sus afios de gloria.”

Distonias

Casi un 50% de los musicos sufren problemas en el sistema musculo-
esquelético en alglin momento de su vida, consecuencia, en la mayoria de
casos, de una excesiva actividad o de la utilizacion de una técnica inade-
cuada. Hasta el punto que se ha llegado a hablar de una “auténtica plaga
de las dos tiltimas décadas”. La miisica, sefiala el doctor Luis Orozco, trau-
matdlogo ys’?:ciru}'ano ortopédico, representa un esfuerzo fisico y psiquico
para los que la practican y conlleva tres tipos de problemas: unos derivados
del estrés, otros propios del sedentarismo y otros mas producidos por el
desgaste fisico.

Se dice que para conseguir 20 o 30 notas se precisan de 400 a 600 actos
motores y una tarea incuantificable de las areas cerebrales, comprobandose
cientificamente que los artistas que trabajan con creatividad tienen entre un

2 L.Orozco [ ]. Solé, Las fecnopatias..., obra citada, pp. 92-93.
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10 y un 30% de probabilidades de sufrir diferentes problemas psiquicos.

Muy comutn en los profesionales de la musica es la aparicién de las
distonias —calambres—, contracciones involuntarias e indoloras que se man-
tienen durante un tiempo variable e impiden realizar determinadas fun-
ciones, con lo cual la interpretacion resulta mas dificil y el musico queda
abatido.

Las distonias se presentan tanto en diestros como en zurdos, y suelen
aparecer con la maxima frecuencia entre los 10 y los 20 afios de practica,
afecta a los musculos de la lengua y de la cara, y el resultado es un extraor-
dinaria dificultad para alcanzar algunas notas o cambiar con rapidez.

A continuacidén paso a relatar un suceso de esta enfermedad acaecido
en un musico de la Orquesta Filarmoénica de Hamburgo, texto extraido de
www.el-mundo.es/salud/Snumeros/9715244/5244laboral.html y publicado
por la doctora Maria Roura el 21/06/00:

Stephan Poppe sufrié una crisis al enterarse de que sufria un distonia. De repen-
te ya no era duefio de los musculos de su cara; no podia aumentar la resistencia
de sus labios, y encontraba muchas dificultades a la hora de tocar el trombén.
“Tenia el temor de no volver a tocar nunca mdas”, recuerda a sus 47 anos. Hasta
entonces era uno de los mejores trombonistas del pais.

Poppe pidid una baja de 4 meses, y visitd mas de una docena de médicos. Al fi-
nal el diagnéstico se lo dio el especialista en distonias de Hannover Altenmiiler.
Entre tres y cinco afios puede tardar el cuerpo en “olvidar” la mala reaccién que
se padece en una distonia y que se creen nuevas reacciones en los nervios. Con
Stephan Poppe cualquier tono que sacaba podia ser dafiino.

Después de su vuelta a la Filarménica de Hamburgo, cont6 lo sucedido en con-
fianza a intimos compafieros y al director titular. La mayoria de ellos tuvieron
mucha paciencia y le ayudaron a recuperarse,

Tras 4 afios el trombonista esta casi donde antes de su enfermedad. “Lo més
dificil es no rendirse”, dice. “Paciencia y numerosos pequeiios pasos son necesa-
rios y devolverse a uno mismo la confianza de que uno puede recuperar las habi-

lidades para tocar”.?

3 Maria Roura, “Las enfermedades del musico”, Biomedia, junio de 2000, pp. 22-23.
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Medidas preventivas

Es muy importante educar al estudiante de musica en los siguientes
aspectos:

Higiene postural.
- Iniciar el ensayo con ejercicios de precalentamiento.

- Evitar el trabajo muscular innecesario (soportes adecuados para el
instrumento).

- Racionalizacién de la practica. Evitar tocar mas de 25 minutos sin
una parada de 5 minutos.

- Intercalar fragmentos aislados a ]o largo del ensayo.

- Incremento muy progresivo del tiempo de ensayo antes de las ac- :

tuaciones (aumentar 5 minutos diarios).
- Compensar actuacion-ensayo.

- Tras el periodo de descanso vacacional, volver a la actividad de
forma gradual.

- No descuidar la salud fisica y mental en general.

Conclusiones

El problema del musico es que, para conseguir un nivel suficiente de -
destrezay, luego, mantenerlo, debe repetir todo lo que hace infinidad de ve- -

ces. Casisiempre las suficientes como para que pueda lesionarse. Ademas,

ese movimiento repetitivo se suele realizar bajo una cierta tension usando
un instrumento musical que estd pensado para que se puedan realizar so-

bre él los més inimaginables virtuosismos, para que tenga proyeccién y -
potencia sonora e, incluso, que sea estético, pero, en ningln caso, pensado -
en que se adapte al musico. Con todo ello, facilmente se comprendera que -

las probabilidades de enfermar son muy altas en este colectivo. De esta

forma, basandose en los conocimientos existentes, este elevado ntimero de |
lesiones en los musicos podria reducirse si los masicos prestaran mads aten- -
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cién a cémo usan su cuerpo mientras practican y tocan. Esta falta de culto
al cuerpo viene, sin duda, condicionada por que el musico no tiene una
verdadera conciencia de que su actividad implica —aunque habitualmente
no de forma generalizada, sino en regiones concretas de su cuerpo— unas
demandas fisicas elevadas. Juega en contra del musico el hecho de que los
esfuerzos y tensiones ligados a la interpretacion musical no siempre gene-
ran sintomas inmediatos que puedan avisar al musico de sus excesos. La
actividad repetitiva mas bien genera pequenios cambios imperceptibles que
se van acumulando y que acaban poniéndose de manifiesto al cabo de un
tiempo mas o menos largo.

Una gran parte de estos problemas podrian ser evitados con una for-
macién que hiciera mucho mas hincapié en los aspectos fisicos y psiquicos
de la interpretacién musical. En primer lugar seria imprescindible que el
musico tuviera, ya desde los primeros afios de su formacion, un “manual
de funcionamiento de su cuerpo”. El musico deberia conocer de forma muy
elemental qué estructuras anatomicas son las responsables de la ejecucion
instrumental y qué limitaciones tienen. Al mismo tiempo, seria deseable
que supiera bajo qué condiciones su organismo trabaja con una méaxima
eficacia y en qué situaciones se coloca bajo riesgo de enfermar. Si el mtsico
comprende en qué condiciones la fatiga muscular o mental es mas intensa,
con qué gestos técnicos se sobrecargan las articulaciones o bajo qué régi-
men de trabajo se acumula mayor tensién, mas facilmente incorporara pe-
quenas pausas en el trabajo que le proporcionaran bienestar fisico y mental.

Estos conocimientos preventivos, en su mayor parte, deberian de po-
der ser transmitidos a los mtsicos por sus propios profesores. A su vez,
estos deberian recibir una formacién continuada por parte de profesiona-
les de distintas ramas de la salud. El problema es que el profesor, incluso
el propio musico, a menudo rechaza los consejos que llegan de médicos y
terapeutas.

Por lo tanto, deberiamos plantearnos la entrada en los claustros de los
conservatorios de los profesionales de la salud y ya de paso proporcionar
un consultorio y sala de fisioterapia.
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ATP vs. CC. ENERGIA Y LEGITIMIDAD
EN LA MUSICA EN DIRECTO
Reyes OTEO FERNANDEZ

En las artes sonoras, es un problema relativamente reciente la correla-
cion entre la cantidad de energia empleada en la ejecucién y la intensidad
sonora resultante, o lo que en primera instancia seria entre gesto y sonido;
planteado tras el influjo de la musica electrénica y electroactstica.

En el caso de la musica actistica, existe una relacién directa y eviden-

- temente perceptible entre la energia transmitida mediante el esfuerzo mus-

cular del ejecutante y la potencia sonora que alcanza al oyente (obviando la
amortiguacion actstica), mediada por la caja de resonancia del instrumen-

to. El auditorio en esta situacién se sentird naturalmente conforme porque

percibe tanto el fenémeno sonoro como el acto de comunicaciéon musical
como necesarios y genuinos. La energia que provoca el movimiento on-

 dulatorio que percibimos como sonido ha de proceder siempre de alguna

fuente, como en el instrumentista actstico podriamos referirnos a la mo-
neda de intercambio energético -ATF, molécula que aporta la energia al
musculo para que entre en movimiento-, pero, ;qué ocurre al amplificar o,
mas allg, al emplear instrumentos de naturaleza mas artificial?

El paso a la musica actstica amplificada, para la que se requerirfa poco
mas que un amplificador operacional, un altavoz y una pizca de corriente
continua -CC-, supone una hibridacién que atin pasa inadvertida al oyente
poco atento: jquedamos colmados en una interpretacion pop con voz, gui-
tarras y percusion amplificadas? En esta situacion se conserva una activi-
dad considerable sobre el escenario, y la traduccién del sonido actistico a
voltaje variable posteriormente amplificado es, sencillamente, un sustituto
de las crecientes dimensiones de las cajas de resonancia que precisarian los
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instrumentos para conseguir llenar de sonido auditorios de dimensiones
cada vez mayores.

Adentrandonos en sensaciones derivadas de las cualidades timbricas
que estos procesamientos conllevan, podria considerarse que, subjetiva-
mente, la amplificacion de la masica conlleva una abertura o disolucion de
su “intensidad” -esta vez empleando la acepcion psicoactstica de la pala-
bra-. Podria traer a la memoria la extraversién sonora de cualquier espec-
taculo en directo de pop. En contraposicién, alguna interpretacion de las
unplugged de esa misma agrupacién probablemente evoque un repertorio
de vivencias mas directas y concentradas. Hay un caso que escapa a esta
clasificacion: las musicas en las que la amplificacién es el tinico medio para |
desvelar una realidad de microsonidos como, por ejemplo, los sonidos cor-
porales internos y sonidos sutiles de los objetos e instrumentos musicales. -

Existe un tercer género, de “ida y vuelta”, resultante al aplicar en se-
rie la amplificacion de la sefial y una reduccién del margen dinamico de
la misma -este efecto se realiza habitualmente con circuitos compresores,
aunque también hay que considerar el filtrado fisico con materiales-; y au-
namos con €l las virtudes expresivas de lo actistico y lo amplificado, obte-
niendo la honda intensidad emocional de la compresion.

Hasta aqui se han examinado varias circunstancias en las que un cuer--
po emisor de sonido puede verse involucrado, desde el esforzado instru-
mentista que colma por sus propios medios la sala de conciertos hasta la
languida susurradora de pop independiente que hace uso de un aporte
energético considerable en la etapa de amplificacion.

Pero akora nos topamos con el sonido de procedencia electrénica. En
el sonido electrénico analdgico, el instrumento esta previamente construi-
do, de la misma forma que un instrumento tradicional, pero la diferencia
reside en el tipo de energia necesaria para generar y difundir la vibracién,
que ha de ser precisamente eléctrica. Esto le hace desmerecer bastante en.
vivacidad, desde el punto de vista del espectador, porque la electricidad
viene de la bateria (a no ser que ésta fuese generada en directo, sobre el
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escenario, con traccion “animal” a modo de pedales y manivelas, lo cual le
harfa recuperar e incluso superar considerablemente en atractivo a la ver-
sién alimentada por pilas).

En este mundo del sonido analégico la elaboracién previa de la circui-
teria -el disefio y la factura electrdnicos- podria ser la tinica mano activa del
creador. Es decir, que la luteria electrénica por parte del compositor es la
energia creativa vertida y concentrada en su instrumento, y puede conce-
birse como composicidn en si. Esta creacion sonora a priori no sélo puede
ser estatica y estable -generacion de sonidos, secuenciacién y demds- sino
también dindmica -con la inclusién de factores interactivos- o incluso vi-
viente a su modo, incurriendo casi en la aleatoriedad -por ejemplo, matri-
ces de feedback sonoro-.

Hay una serie de objetos sensibles, pues, que permiten al compositor
de electrénica a tiempo real intervenir con una interpretacién fisica en el
momento del concierto, para asi rescatar la veracidad del acto musical que
el receptor anhela y que tanto acompleja al directo electrénico. Mientras
la mayor parte de los instrumentos tienen una funcién fisica por parte del
intérprete limitada a su propia idiosincrasia, los instrumentos electrénicos
que funcionan por variables generaran una limitacién fisica dependiendo
de cada una de ellas, pero pudiendo usarse multiples variables de origenes
distintos bien al mismo tiempo o bien por separado.

La ventaja es que el misico podra utilizar no Gnicamente su movi-
miento corporal, sino también captar la energia que implican la temperatu-
ra, colores, humedad, orientacidn, presion, ondas cerebrales y demas para
generar, moldear, interpretar y construir en directo su musica; posibilitan-
dose asi una retroalimentacion sinestésica de alto valor como paleta de re-
cursos comunicativos,
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+ Octavio Calleya frente a Sergiu Celibidache en un curso de direccion (Bolonia, 1971)
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PULSO Y TEMPO EN LA FENOMENOLOGIA
DE CELIBIDACHE

Octavio CALLEYA

.y

SERGIU CELIBIDACHE, director de orquesta rumano (1912-1996,

 véase la revista Hoquet n®. 6, febrero 2009) es el musico-interprete que apli-
_ ©0los principios fundamentales de la fenomenologia filosofica de Edmund
Husserl a la masica, es decir, a todos los “fenémenos” y elementos que
: hacen que la musica “exista” (sonido, armdnicos, intervalos, acordes, rit-
Mo, etc.), y simultdneamente a todos los efectos que en consecuencia
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directa e inmediata, se producen en la conciencia humana a través del
oido interno ~éste, mas o menos musicalmente receptivo. En relacion di-
recta con el mas avanzado sistema analitico (Schenker), el resultado de la
aplicacion de la fenomenologia a la practica interpretativa (no otro podria
haber sido su objetivo final) ha revolucionado de tal manera todo nivel
anterior o “tradicional” de comprensién de lo musical, que ni siquiera hoy
en dia, desgraciadamente, muchisimos musicos (intérpretes 0 no) se han
enterado. Otros se han alejado rapidisimo por sus propias limitaciones y
solo pocos han tenido el verdadero interés y la capacidad de entender ver-
daderamente de lo que se trata y, sobre todo, de querer y poder intentar
aplicarlo, en cuanto producen mas de dos sonidos. Ahora bien, hay que de-
cir que por desgracia también, ni el propio Celibidache dejé escrito nada
en este sentido (salvo la transcripcion de una sola conferencia de Munich),
y solo se espera que sus cursos especiales sobre la materia, pronunciados
durante unos anos en la Universidad de Mainz (Alemania) sean de una vez
editados y publicados por la Fundacion que lleva sunombre. Y Celibidache
no lo hizo cuando vivia, por evidente falta de tiempo para tarea tan com-

pleja, y también porque a veces afirmaba que esto no era posible, aunque

su deseo era, sin embargo, que lo fuera. Han sido, pues (dejando aparte un
sinfin de fragmentos bien recopilados de entrevistas suyas), solo sus verda

deros discipulos (no necesariamente todos directores de orquesta) los que
de una forma u otra estan difundiendo a través de cursos, conferencias y ;
escritos, los principios de esta fenomenologia aplicada a la interpretacion :
musical (siendo yo mismo uno de ellos. Malaga es el tinico Conservatorio
de Musica de Espafia donde existe la “Fenomenologia de la interpretaciéon” :

como asignatura obligatoria).

2

& . P 7. o
La aplicacion de los principios fenomenologicos a la musica ha creado

de entrada CONCEPTOS nuevos, empezando con su propia definicion y, -
como consecuencia de ésta, de todos los elementos que la conforman. No

analizaremos todos ellos ahora, sino el mas importante (el TEMPO), por-
que, como eé sabido, en la correccion del “tempo” (justo en cada momento)
se encuentra la verdadera expresion de lo que el autor quiso decir. Y para
dejar claro este aspecto, siempre hay que tener en cuenta dos cosas. La fun-
damental: que un autor, cuando pensé y tradujo graficamente, su obra, lo
hizo SOLO DE UNA FORMA y no de dos, tres o cien diferentes, as{ como
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existen tantas grabaciones que de la manera mas vulgar y equivocada to-
man como “referencias” todos aquellos que no piensan precisamente en
estasimple verdad. Y luego, como ejemplo supremo concreto: que mientras
BACH no escribfa ninguna indicacién de TEMPO, PRETENDIA al mismo
tiempo (lo dice en sus cartas) que si no se entendia el TEMPO JUSTO, mejor
es dejar de tocar una obra. Y la consecuencia clara e inequivoca: jde dénde
se podria saber (determinar) ese TEMPO JUSTO? La respuesta es nica:
desde el propio texto escrito. Hacfa falta entonces Io mas dificil, es decir,
determinar de qué modo llegar a estar seguro del TEMPO JUSTO, o bien
sefialar como via “f4cil” eterna la intuicién subjetiva del intérprete (que,
en cambio, viene desde “fuera”, es inmensamente subjetiva y, consecuen-
temente, mayoritariamente arbitraria y al final casi siempre equivocada).

Con estas premisas ya no nos podemos permitir ni arriesgarnos a “de-
cidir” solos un TEMPO JUSTO. E incluso cuando tengamos delante una
indicacion metronémica hemos de tener en cuenta que la tnica via verda-
dera es buscar el TEMPO a través de sus pardmetros propios —a veces acus-
ticamente ajenos. Y para emprender este camino y entenderlo no hay mas
remedio que recorrer en lo esencial los nuevos conceptos fenomenoldgicos,
los minimos que nos lleven directamente al TEMPO JUSTO. Y lo primero
es la propia definicién de la MUSICA.

La fenomenologia aplicada a la MUSICA ha demostrado que la misma
es “una masa sonora en movimiento, articulada y polarizada” (esa es ya
su verdadera definicién). Masa sonora, verticalidad de los armonicos, y en
movimiento obvio, pero no sometida a un movimiento mecanico (esto es,
simplemente repetitivo y sin contrastes ni tensiones), ni cadtico, sino regu-
lado y regular como cualquier movimiento fisico de algo “vivo”, que nace,
se desarolla y termina. Asi se entiende, como minimo por exclusion, que
también el movimiento de una masa sonora no es cadtico, sino regulado,
que esta “regulacion” forma periodos y articulaciones cerradas o abiertas
que llevan a una terminacién, y que cada una tiene su polarizacién en la
siguiente, hasta el inexorable fin. Siendo pues el movimiento de una masa
sonora no casual, la unidad que regula y caracteriza cualquier movimiento
(de una tal masa sonora) se llama (fenomenoldgicamente, también) PUL-
SO. Este se encuentra, pues, claramente en el mismo movimiento del tex-
to escrito, es absolutamente indivisible (obviamente como unidad), y su
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principal caracteristica es que estd determinado en cada m?me'nto de la
“carga” de su masa sonora. Cuanto mayor es ésta en su verticalidad, mfa-
yor influencia proporcional va a tener en su propio movimiento: es c’lemr,
se trata de admitir con mucha simplidad que una masa mayor tendra una
tendencia a un movimiento mas retenido. Y evidentemente de manera in-
versa, cualquier masa sonora ligera tendra la tendencia de desplazarse con
mas facilidad, més “rédpida”. El PULSO, pues, aun siendo tinico, es influido
por estas caracteristicas del movimiento, aunque no cambia para na'da.
Pero asi hay que distinguir facilmente entre lo que es movimiento musical
y lo que seria un movimiento absolutamente mecénico, es decir, aquﬁ:l que
desde casi 200 afios aparentemente ha sido clarificado por la aparicion del

metrénomo de Maelzel.

Y todo esto demuestra directamente lo que es y lo que define verdade-
ramente, desde el punto de vista fenomenolégico, el TEMPO. No es, pues,
otra cosa que la consecuencia de la relacion directa entre la verticalidad de
una masa sonora y su movimiento horizontal. Se pueden dar muchisimos
ejemplos a través de los cuales cualquier musico de minimos o nulos cono-
cimientos puede admitir esta relacion directa de define al TEMPO JUSTO.
Pero es suficiente recordar una de las obras musicales mas populares como
el celebre BOLERO de RAVEL: ;sera idéntico el TEMPO al principio, cuan-
do tocan solo un solo solista y un minimo de acompafiamiento ritmico, con

los momentos que preceden incluso al final ~cuando la orquesta en pleno .

entona la misma melodia y ritmo, pero por parte de todos los instrumen-
tos? Evidentemente no. ;Por qué? Pues porque simplemente la masa so-

nora (vertical) de todas las superposiciones instrumentales —a pesar de ser

sostenidas ahora por dos cajas que repiten el famoso ritmo- obligara a que
& . K , ,

el movimiento sea difierente y precisamente mas “pesado” (o mas lento). -

Ahi esta también claro un cambio fenomenoldgico imposible de negar: el

cambio del PULSO mismo. En estas circunstancias el PULSO cambia por la -
pesadez del movimiento a otra unidad que es su mitad (la corchea, en vez
de la negra del principio). ;Cémo es en conclusion el TEMPO de esta obra, :

siempre igual por la aparente repeticion inalterable del ritmo escrito, o va
riable segtin la acumulacién de una enorme masa sonora? La respuesta e
evidente en el sentido de que el tempo no serd el mismo del principio al fir;

de otra manera seria exacta y absolutamente mecanico, y es muy conocida
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la reaccién del propio Ravel después de una audicion dirigida por el “rit-
mico” Toscanini. Le dijo sélo: “jPor favor, no vuelvas a tocarlo mas!”.

Enla“corta” historia de la musica occidental, en relacién con el TEMPQO
JUSTO podemos distinguir tres periodos diferentes: el preclasico, el clasico
y el del metrénomo. Lo que es comtin a los tres e indispensable es establecer
primero el PULSO, que siempre ser4 el elemento fundamental, indicativo y
seguro, para llegar al TEMPO JUSTO. Luego, en el primer periodo, donde
tenemos el ejemplo de BACH, vimos que no habia indicaciones de TEMPO
y consecuentemente el TEMPO JUSTO dependeria solo de los elementos
ritmico-intervélicos caracteristicos del propio texto (y en la musica vocal
también de las cadencias de las frases). Fn la época clasica aparecen las ya
tradicionales palabras indicativas (adagio, andante, allegro, presto, etc.),
donde después de establecer (siempre como requisito previo) el PULSO, se
ha de relacionarlo DIRECTA y necesariamente con la palabra indicada. Es
decir, que basicamente la indicacién escrita (allegro,andante,etc.) debe refe-
rirse y sostenerse en la unidad del PULSO propio y también al revés: que el
PULSO refleje directamente tanto el movimiento sugerido por las palabras
como también el cardcter que la musica debe reflejar (y que muchas veces
estd implicito en la misma palabra).

En la época del metrénomo, que como hemos mencionado se acerca a
los 200 afios de existencia, tenemos desde el principio ventajas evidentes y
peligrosas desventajas. Las ventajas son las derivadas del indicar directa-
mente con exactitud —aunque en verdad son orientativas— la velocidad del
movimiento (que no se puede llamar TEMPO), no sélo al principio, sino
también en otros momentos de un mismo fragmento. Pero las peligrosas
desventajas estdn también presentes cuando no hay mas de una sola indi-
cacion (al principio, por ejemplo, en el mismo caso del citado BOLERO), o
aun peor (y esto sucede mucho incluso en grandes com positores del pasado
siglo), que la indicacion metrondmica (numérica) es atribuida a una unidad
(corchea, negra o blanca) que NO REPRESENTA EL PULSO VERDADE-
RO propio al texto. Es claramente una positiva e intuitiva coincidencia del
propio instinto del autor cuando la indicacién metronémica coincide con
la verdadera unidad del PULSO. Pero muchas veces ocurre lo contrario. Y
eso porque ni los interpretes ni los propios autores podian tener en cuenta
esta “reciente” interpretacién y definicién FENOMENOLOGICA en la bts-
queda correcta del verdadero TEMPO JUSTO.
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CELIBIDACHE critico toda su vida, con su propia ferocidad e ironia
habitual, pero con absoluta razdn, a tantos directores por sus “tiempos”
equivocados, lo que evidentemente era simple y llanamente la deforma-
cién mayor o menor —pero deformacién segura— de la fisionomia verdadera
(y, como he dicho, UNICA, en el pensamiento de cualquier autor) de una
obra. Y daba como habitual ejemplo real y auténtico hasta el dia de hoy el
caso de “Elidilio de Sigfrido” de Wagner: si el mismo autor lo interpretaba
en casi 30 minutos, otros (con nombres concretos) lo hacian en 25,20,15 mi-
nutos, desbancando como “campedn en velocidad” al conocido director ac-
tual holandés Bernard Haitink, que llegé a 12,5 minutos. Claro estd que son
innumerables los ejemplos de diferencias en el computo de minutos entre
muchos intérpretes de una misma obra. En muchos libros y manuales con-
temporaneos de direccion se dedican tablas comparativas de diferencias
(en minutos) entre “interpretaciones” de unas mismas obras y se comentan
estas diferencias sin decir NUNCA lo tinico importante, esto es, cudl es la
verdadera version, la mas cercana al pensamiento mismo del autor. Y mien-
tras tanto los pobres intérpretes, jdvenes y no jovenes, se dedican después a
elegir entre tantas versiones discograficas una que, simplemente copiada,
creen que les conviene mas que otras. Evidentemente es un error seguro.

Ahora bien, si todo lo expuesto hasta ahora es rigurosamente cierto y
fenomenoldgicamente correcto, no quiere decir que no exista siempre en
cada uno el famoso proverbio latino “Errare humanum est”. No porque no

podamos ser nunca perfectos, sino porque en cuestién del TEMPO JUSTO,

a veces hay facores externos que influyen poderosamente, como el marco

acustico donde se desarolla un concierto o también nuestro propio equi- -

librio psiquicp en un momento determinado. Asimismo hay contrastes y -
. & 7 . . 7 -

fluctuaciones”entre épocas de plenitud fisica, psiquica, mental y tempera- -

mental, con otras de caracter contrario donde el mismo pulso biologico de

un mismo ser humano cambia tanto que se manifiesta en cualquier movi-
miento (tanto piquico como fisico). Y seguramente fue esto lo que le pasoé

al mismo CELIBIDACHE (;quien lo hubiera dicho? ;y cuantos se atreven
hoy a decirlo con claridad?) Como decia més arriba, lo que tanto criticé
en otros, le pas6 de manera impensable a él mismo en la ultima época de
su vida de intérprete. Su propio ritmo biolégico bajé tanto en los tiltimos
quince afios de su vida, que, por dar solo un ejemplo comparativo de una
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sola obra (la Sinfonia n®. 8 de Bruckner), la diferencia entre una version mas
temprana (1976) —con la Orquesta de la Radio de Stuttgart (sello EMI)- con
la ultima grabacion de la misma a casi veinte afios de distancia —con “su”
Filarmonica de Mtinich—, es de ni mas ni menos que de unos 28 minutos.
Cualquiera dirfa: “jQué barbaridad!”, y con toda razén. El tinico plantea-
miento que no puede quedar mas que para otro momento del debate sobre
este tinico y genial director (como demostré en el numero anterior de esta
misma revista): ;cudl es el verdadero Celibidache? Y la respuesta estd en el
objetivo de este mismo escrito: el del TEMPO JUSTO. Pero sélo hace falta
tener TODOS los elementos para no equivocarnos, de los cuales aqui sdlo
he mencionado y explicado de manera simple —pero en clave fenomenolé-
gica—los dos mas importantes: el PULSO y la misma esencia del TEMPO.
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EL SYNCHROCINE O CINEPUPITRE EN LA
HISTORIA DEL SINCRONISMO MUSICAL

Jestis M. ORTIZ MORALES

El contenido y objetivo de este articulo es muy breve y de caracter
marcadamente informativo y referencial: anunciar, simplemente (y por
prescripcion académica), para el conocimiento de nuestra comunidad edu-
cativa, en general (o de cualquier otra que quiera interesarse por el tema),
pero muy especialmente de todo el personal (alumnos y profesores) inte-
resado en la historia y problematica del sincronismo audiovisual, que ha
sido depositado en nuestra biblioteca un, creemos que curioso, opusculo-
ensayo, relativamente breve (de unas 50 paginas), titulado El Synchrociné o
Cinépupitre de Charles Delacommune: un dispositivo olvidado [Breve introduc-
cién al contexto, funcionamiento y documentacion original disponible].

En él el autor de este articulo realiza, de ma-
nera muy breve, una introduccién a lo que hoy se
conoce de los inicios del sincronismo musical y los
dispositivos utilizados; se ofrece una breve refe-
rencia histdrica del inventor del dispositivo, el Sr.
Charles Delacommune; se presenta (en inglés) una
copia del original de la patente de dicho aparato,
y se finaliza con un estudio aproximado de su fun-
cionamiento y una valoracién de sus capacidades técnicas en comparacion
con otro dispositivo de la época: el Musikchronometer.

En si, este facsimil es un documento bastante técnico (en realidad, la
descripcion operativa de una “mesa de mezclas” audiovisual primitiva, y
su estudio) y de caracter muy aburrido para los no especialistas. Y que vis-
to de cierta manera, no mereceria que yo la trajera aqui ni le hiciera publici-
dad tan descaradamente. Sin embargo, quiero defenderme explicando que
algo tan simple y tedioso creo que retine unas condiciones singulares que
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lo hacen merecedor del espacio que se le estd otorgando a su divulgacién
en esta revista nuestra:

1) Es un documento tinico, aparentemente perdido durante casi 80
anos, con referencias a dicho dispositivo (Synchhrocingé), y que
comienza por ofrecernos el verdadero nombre del autor, equivo-
cado en practicamente todas las fuentes solventes, incluido el New
Grove.! Desde este momento se anunciard su existencia (se esta ha-
ciendo ya en Hoquet) a toda la comunidad cientifica interesada,
en cualquier parte del mundo. Los especialistas entonces podran
acudir de nuevo (lo estan haciendo ya) a las fuentes directas (o
bien consultar su facsimil, proporcionado en el propio documen-
to). Esta en curso su difusiéon mas general en:

hitp:/lommalaga.com/ATI-GABIROL/Recursos/ Articulos/El_Synchro-
cine_dispositivo_olvidado.pdf

2) Este hallazgo, en el cual tengo una responsabilidad principal que
no puedo eludir, cuenta con la colaboracion directa (y por tanto
respaldo cientifico) de alguien absolutamente cualificado. El agra-
decimiento hacia esta persona me obliga a difundir la relevancia
del mismo.

3) Es verdad que este facsimil tiene un enfoque técnico que puede
resultar arido a un lego en la materia, pero en €él se encierran mu-
chas claves para conocer enigmas y dudas sobre la historiogra-
fia del sincronismo musical, interrogantes que envuelven la pro-
pia produccién de peliculas miticas y obras maestras de épocas
determinantes en su evolucién, pero afectadas por la ausencia o
pérdida de la informacién. Quizas una de las mds relevantes sea
Le baflet mecanique, cuya Gltima revision ha causado un impacto
general por su soberbia realizacién (con intervencién de robots e
ingenieros de LEMUR,? para la re-creacién del audiovisual), pero
nos aportara también claves para otras peliculas tan significativas
en la historia del cine como Entr’acte, L'Inhumaine, Metrdpolis, etc.

1 Cooke, Mervyn. “Film Music”. Grove Music Online. Laura Macy (ed.). <http://www.grovemusic.con>

2 LEMUR: League of Electronic Musical Urban Robots. Una empresa de Brooklyn, Nueva York,
colaboradora habitual de la NASA en ciertos proyectos, y especializada en robética, entre otras,
en la musical.
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4) No solo es importante por si mismo, sino también porque aclara
dudas con respecto a las capacidades comparadas con otros dispo-
sitivos de la época, especialmente el Musikchronometer de Blum,
otro dispositivo andlogo, y con el que, por ejemplo (y como bien
dijo la Dra. Pérez Custodio en su excelente conferencia dentro del
pasado Ciclo de Musica Contemporanea del Conservatorio Supe-
rior de Musica de Malaga) el compositor Hindemith realizé diver-
s0s experimentos o performances. Una de las cosas que aclara el
documento, precisamente, es que dichos experimentos se realiza-
ron en el Musikchronometer (y que resulta que es exactamente el
mismo dispositivo que se denomina en muchas fuentes Rhythmo-
nome), asunto este de los nombres dudosos que ha dado lugar a
que se confundan algunas referencias entre ellos y el dispositivo
que se presenta en este articulo, el synchrociné).

En fin, cosas todas, como digo, relativamente interesantes para es-
pecialistas o aficionados, pero bastante secas para todos los demas (lo sé
de sobra). Asi que, una vez dicho ya lo verdaderamente importante, y no
queriendo desperdiciar el resto de espacio que se me concede aburriendo
demasiado, lo aprovecharé para resumir el inico punto del ensayo que me
parece de interés general, la introduccion del mismo, que habla de la pri-
mera época del sincronismo musical como técnica cinematografica.

Los comienzos del sincronismo musical cinematografico

Desde el inicio de la relacion entre la musica y el sonido con las ima-
genes cinematograficas (es decir, desde los inicios del cine) se presentan
dos historias paralelas y entrelazadas, dos necesidades u objetivos técnicos
a superar muy relacionados pero, hasta cierto punto, diferentes, dentro de
dicha relacién y, especialmente, de su nivel de exigencia de sincronismo,
el tema que nos ocupara en este ensayo. Estas historias paralelas corres-
ponden también a dos formas de enfocar las relaciones entre el sonido y la
imagen, con sus diferencias particulares.

Una es la historia del sincronismo audiovisual puro como eje de la
coordinacion entre planos (visual y sonoro), que pretende obtener la corre-
lacién exacta entre los sonidos, en general, y las imagenes que ocurren en
un determinado momento: la ambientacién sonora. Su objetivo mas directo
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suelen ser los sonidos diegéticos que forman parte de la pelicula: sonidos
de ambientes, ruidos domésticos, calles, coches, etc.,, pero, especialmente,
los dialogos. La atencion profesional esta puesta, sobre todo, en la vera-
cidad sonora de lo narrado en las imagenes, lo que aunque parezca poco
artistico, requiere un grado de sincronizacién absoluto entre imagenes y
sonido para su eficacia. Desde este punto de vista, que corresponde a una
tendencia determinada dentro de las relaciones sonido-imagen (aunque
sea la inmensamente mayoritaria), y dado que en los sonidos diegéticos
se ofrece su referencia directa en la pantalla, si se recurre a la muisica como
material sonoro, suele procurarse que la musica que se ofrezca simultanea-
mente esté “inmersa en la pantalla”, a ser posible diegética; si no, acusma-
tica, difusa en su referencia espacial, formando parte del “aire evanescente
de la escena”, precisamente para no distraer al espectador de la narracién
visual protagonista con otro posible discurso o foco de atencién. No se
debe escuchar: solo se debe “sentir” (como algo que forma parte ineludible
de la narracion y, sobre todo, del espacio o entorno, fisico o espiritual, que
muestran las imagenes).

Esta claro que para estas necesidades, lo mejor es, exactamente, lo que
hoy conocemos: el sonido grabado directamente en el soporte filmico y
proyectado, simultdneamente a las imagenes, en altavoces electromecani-
cos. Una vez solucionados los problemas en la grabacién, su reproduccién
sincronizada es perfecta (los pajaros cantan cuando aparecen los pajaros
en imagen, y los actores mueven los labios justo en el momento en que se
suponen que deben hacerlo). Por otro lado, la situacién de la realidad sono-
ra estd absolutamente de acuerdo con los intereses de la industria (y de la
mayoria de directores y compositores, posiblemente también del publico):
dentro de la magen su foco ideal de emisién es la pantalla y el tinico espa-
cio de accidn o sucesos el que en ellas se delimita. La realidad musical con-
vencional del producto es la que corresponde a dicho interés: acusmatica,
es decir, de “ningtin lado en particular”, de fondo, de refuerzo, de apoyo.

Esta es la idea de cine y de musica de cine que, desde los afios 30, po-
demos considerar vigente hasta hoy. Técnicamente hablando, de una obra
maestra de este tipo (que, naturalmente, solo hay que ojear la historia del
cine, y de sus BSO, para saberlo, han sido muchas y muy diversas) podemos
esperar que la sincronizacion sea perfecta, el sonido espectacular, la imbri-
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cacién como soporte sonoro “sentimental” extraordinaria y, para colmo y
en momentos determinados (son clasicas las oportunidades de los créditos
iniciales o finales, o de los largos planos de caracter descriptivo), melodias
y temas absolutamente bellisimos y con personalidad propia y destacada
(sobre todo cuando la industria descubrié que una melodia “particular” en
una pelicula, con caracteristicas de éxito puramente musical, podia ayudar
enormemente al éxito de dicha pelicula).

La realidad del éxito del “cine total”?, una idea y deseo expresado ya
desde lo inicios del cine por diversos tedricos y cineastas: la union absoluta
y perfecta entre musica (y sonido) e imdgenes, parece que se ha logrado ya
con creces. Y cuesta mucho trabajo pensar que no sea asi o que, en un mo-
mento dado, las cosas hubieran podido ser de otra manera.

Pero, por otro lado, tenemos otra historia: la de las relaciones entre la
musica (de cualquier tipo) y la imagen proyectada. También se trata de un
sincronismo audiovisual, naturalmente, pero en este caso tiene unas carac-
teristicas tan particulares que lo llamaremos sincronismo musical: es evi-
dente que, para una sincronizacion correcta audiovisual, es practicamente
imposible obtener, en la propia sala y en directo, que haya un atasco de
coches, que canten los pajaros o que llegue a todo volumen un tren o una
multitud que sale de una fabrica (tampoco parece que para los objetivos
de este enfoque fuera lo mas deseable, aunque se pudiera). Y también que
su éxito necesita la tecnologia de la grabacién sincronizada exacta del ma-
terial (en el mismo soporte) con su reproduccién mecanica por altavoces;
y solo mientras dicha tecnologia fue imperfecta (hasta comienzos de 1930)
se recurrio a otros medios alternativos (algo menos imperfectos, momenta-
neamente): la sincronizacion de dispositivos.

En cambio, para obtener una sincronia musical eficaz (y artistica) se
contaba, ya desde el primer momento, con algo muy importante: las capa-
cidades de los buenos musicos de acompafiamiento para comentar musi-
calmente y sincronizar las imagenes “en vivo”. El “comentario musical”,
con sonido en directo, que en un primer momento fue casi aleatorio y ba-
sado en la inspiracion de un solista, va volviéndose cada vez mas sofisti-

3 En cierto modo, una continuacién y ampliacién de las teorfas y biisquedas de Wagner con el
nuevo medio artistico.
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cado y complejo, especialmente cuando se comienzan a implantar grandes
orquestas y formaciones instrumentales como residentes en los cines; pri-
mero, cuando se establecen ya pautas concretas entre fragmentos estable-
cidos y planos escénicos (cue sheet) que se siguen, en su temporalizacién
rigurosa® y, sobre todo, cuando se realizan partituras originales de alta ca-
lidad, que otorgan a la consecucion final del conjunto visual y sonoro un
esplendor inusitado (afiade al género del cine las posibilidades y magia de
un concierto en directo) y exigen, ahora si, un rigor absoluto en la sincroni-
zacion. Es pues la historia del sincronismo musical que comentamos la que
podriamos denominar “del sincronismo en vivo”, y que llega, aproximada-
mente, desde los inicios del cine a los afios 30.

Y, dentro de esta historia particular, con su prehistoria, desarrollo y
evolucién, hay una etapa final que pensamos especialmente interesante
(afios 1920-27): las performances, en vivo, de grandes orquestas interpre-
tando, lo mas sincronizadamente posible, complejas obras musicales ori-
ginales para las imégenes. Y que forman un ramillete de obras, si no muy
extenso, si muy significativo.

Con respecto a los precedentes de dicha corriente, es muy posible que,
desde las primeras partituras originales conocidas (por ejemplo, la par-
titura de André-Adolphe Toussaint para L'Enfant prodigue en 1907, la de
Camille Saint - Saéns para L'Assassinat du duc de Guise, en 1908 ; y la de Ip-
politov-Ivanov para Stenka Razin, de Goncharov, del mismo afo), asi como
las pocas que surgen en el camino® se realizaran y enfocaran ya de esta
manera, pero la realidad es que no sabemos muy bien cémo se ejecutaron
ni el tipo de sincronismo al que Ilegaron.

Lo que s# sabemos es el éxito, en 1915, de la pelicula de Griffith, The
Birth of a Nation , que ya muestra una referencia clara en este sentido: viajé
con su propia orquesta interpretando una partitura hibrida (en parte ori-

4 Tal fragmento musical, tantos segundos; tal fragmento, otros tantos segundos, etc.

5 Entre otras, la serie que desde 1906, como minimo, la escuela italiana {Bacchini, con Pierrot Innamiora-
to) habia iniciado de manera ininterrumpida, con muisicas originales entre cuyos autores figura, por
ejemplo, Pietro Mascagni, con Satanic Rapsody, 1915; o bien las primeras obras originales, en 1911, de
musica para cine en Inglaterra (Sir Edward German, con Henry VIII) y EEUU, en la que se supone
posiblemente de W.C.Simon, para Arrah na Pough. En Alemania, las partituras tempranas incluyen
las de Joseph Weiss para Der Student von Prag y de Becce para Richard Wagner (ambas de 1913).
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ginal, en parte derivada de compositores clasicos) de J. C. Breil. Probable-
mente Intolerance, de los mismos autores y del afio siguiente (1916) y la
partitura completamente original para The Fall of a Nation (1916), de Victor
Herbert se presentaron ya de la misma manera, aunque no tenemos datos
tan claros como en el primer caso.

En la secuencia principal del movimiento (de todas las cuales tenemos
ya referencias mucho mads claras) podemos encontrar, entre otra, que en
Francia, en 1921, inicia [a serie Gaillard, con El Dorado; en 1922, Honegger
compone la musica para La roue, de Gance; en 1924, Darius Milhaud conti-
nua con Linhumaine, de Marcel I’ Herbier, y destaca la aportacion de George
Antheil, con su Le ballet mécanique, para el film de Fernand Léger del mismo
nombre (1924). También del afio 1924 es Entracte, de René Clair y musi-
ca de Eric Satie, una pequefia joya del dadaismo tardio. En 1925, Edmund
Meisel consigue fama internacional con su musica para The Battleship Po-
temkin de Eisenstein, “cuya expresion idiomatica resultd tan modernista y
provocadora que se realizo la supresion de la partitura en algunos paises”.®

En 1926, la musica original de Gottfried Huppertz para Metrdpolis de
Fritz Lang, fue realizada “en una expresion idiomatica absolutamente con-
temporanea y marcd una diferencia abismal con los clichés romanticos al-
rededor de los que oscilaba la misica para peliculas de Hollywood”.”

En 1927, de nuevo Honegger, y para A. Gance, realiza Napoléon, a la
vez que Meisel compone October, también para Eisenstein (y también mag-
nifica), y la musica de la curiosa pelicula de Walter Ruttmann: Berlin: Sym-
phony of a Great City .

6 Cooke, Mervyn. “Fitm Music”. Grove Music Online. Laura Macy {ed.). <http:/fwww.grovemusic.
com> N.A: Es conocida la sustitucion exitosa en Rusia por fragmentos de Shostakovich, aunque
es posible que algunos de los fragmentos mas logrados desde el punto de vista de la sincroniza-
cién “creativa”, como el sonido de trompeta en la miisica mientras toca el corneta del barco, los
golpes de percusién mientras se corta la carne a hachazos, las maquinas y sirenas justo cuando
aparecen en escena...haya que buscarlos antes en el original de Meisler que en la musica adapta-
da posterior de Shostakovich.

7 Cooke, Mervyn. “Film Music”. Grove Music Online. Laura Macy (ed.). <http://www.grovemusic.com>
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También en 1927-28 conocemos las experimentaciones de Hindemith
(y otros autores) con proyecciones visuales de dibujos animados (algo pro-
blematicas).

En 1929, Meisel incluye elementos de jazz en The Blue Express, de Trau-
berg, a la vez que Shostakovich, que se desenvolvié como pianista de cine
mudo, compone para The New Babylon (1929) y muchas otras peliculas mu-
das tempranas.

Y, sin mucho esfuerzo, podriamos finalizar la lista con las primeras
intervenciones de Shostakovich en el cine sonoro (por ejemplo, Hamlet, en
1931) o de la relacion Eisenstein/Prokofiev, en Alexander Nevsky de 1937,
absolutamente perfecta en su planteamiento y ejecucion para la obtencion
del “cinema total”®, que si bien estan realizadas utilizando la nueva tec-
nologia sonora, no hacen lo mismo con los presupuestos estéticos que en
la industria americana se asumen, pareciendo mucho mas las herederas
finales de la época que comentamos (sobre todo, la tltima, que parece una
continuacion de la relacion Eisenstein/Meisler de la década anterior), que
una representante de la nueva época cinematografica emergente (la que
terminara floreciendo en las composiciones de Steiner, Korngold o New-
man, cerca de los anos 40 ya). Lo mismo podriamos hacer con Wochende
(Week end), de Ruttman, de 1935, quizas la tinica pelicula “sin imagenes” de
la historia del cine (lo que ofrece el director de cine en este caso es exclusi-
vamente la ambientacion sonora, realizada por él mismo y excelente, por
cierto: se trata de “ver” con los sonidos).

En este periodo, los géneros se mezclan y crean espectaculos conjun-
tos: las peliculas eran intercaladas y protagonistas en ballets (el género en
alza) y otros formatos escénicos; por ejemplo, la de Satie y Picabia (el ballet
Reldche, de 1954, con Entr'acte, de Clair, intercalada), Milhaud (Christophe
Colomb, 1930) y podemos alargar hasta la Lulu, de Berg, ya en 1937.

Como decimos, no fueron muchas experiencias, pero si que fueron al-
gunas tan rupturistas y renovadoras que hacen de este periodo y contexto

8 Serealizaban los planos visuales y se componian los fragmentos practicamente de unc en uno y
simultineamente, es decir, influyéndose mutuamente en la realizacién del plano siguiente (o la
continuacién del iniciado). Tenemos esquemas y disefios de sincronizacion exacto “nota a foto-
grama”, quizas el trabajo mas completo en este aspecto en la historia del cine (por lo menos en su
primera época).
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algo muy especial en la historia del cine: de una de ellas y su musica, por
ejemplo (Le ballet mécanique, de Fernand Léger) ha habido que esperar al
afio 2001 y utilizar la tecnologia de la secuenciacién MIDI y disefios de ro-
bots avanzados para poder interpretar la partitura realizada en 1924.°

Desde el punto de vista técnico, la dificultad de la tarea en la sincro-
nizacion (muy exigente) fue ya tan grande que se necesito la ayuda de las
tecnologias de sincronizacion de dispositivos para ofrecer a los directores
de orquesta diversos “dispositivos sincronizados” que pudieran facilitarle
la tarea. No solo le otorgaron indicaciones ritmicas sobre la velocidad de
ejecucion adecuada, y le colocaban el fragmento exacto bajo los ojos en el
momento oportuno, sino que llegaron incluso a facilitarle el control de la
velocidad de las imagenes para que adaptara éstas a la ejecucion musical,
en ciertos momentos.'

En este contexto técnico, artistico e histérico en esta época determi-
nada de las relaciones entre la realidad musical y la visual, de la que hoy
quedan muy pocos rastros en la literatura o historia, més alla de referencias
puntuales (de 1920-27 aprox.), ocurre un florecimiento de grandes obras
musicales originales, creadas ya en una linea de exigencia de integracion
y sincronizacion total con las imagenes pero que aun se sitdia a la espera
del perfeccionamiento tecnoldgico del sonido grabado en el film, y recurre
provisionalmente a la sincronizacién en directo y en vivo para obtenerla;
aparente inconveniente que, sin embargo, permite la generacion de un es-
pectaculo hibrido, que al ofrecerse con la grandiosidad del sonido real, yen
conjuncion sincronizada con las imagenes, permitieron unas performances
y experiencias absolutamente especificas (y bastante diferente de la musica
en el cine convencional, incluso cuando esta bien grabada).

Coincide, ademas, este momento, con unas busquedas de estilo para la
musica en el cine muy creativas e innovadoras, con apuestas artisticas muy
arriesgadas y con propuestas muy diferentes de las convencionales, mu-
chas de las cuales han quedado como proyectos audiovisuales “de culto”,

9 Excelente recuperacion musical de la partitura de Antheil por el Dr. Paul Lehrman. Algo mas
discutible su recuperacion audiovisual del proyecto.

10 Por medio de una pulsera acoplada al velocimetro del proyector: moviendo el brazo en cierto
sentido, la imagen se retrasaba o aceleraba.
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que estan siendo revisionados en esta época, y en los que se estan descu-
briendo valores insospechados de modernidad y vanguardia.

Es, como digo, en este contexto, en el que los dispositivos que se crea-
ron como herramientas y que permitieron la ultima evolucién de una téc-
nica que habia llegado a ser tremendamente depurada, la del sincronismo
“en directo”, adquieren aquellos una importancia especial, y su conoci-
miento es especialmente revelador, entre ellos, sin duda, el Synchrocing,
punto de partida de nuestro articulo. Solo recuperando su conocimiento y
acercandonos a su realidad podemos intentar razonablemente conocer los
verdaderos problemas de dichos proyectos audiovisuales y su superacién
practica; para, posteriormente, reproducir lo mas fielmente posible dicha
experiencia artistica.

Y no quisiera acabar sin mencionar que, afortunadamente, son cada
vez mas frecuentes los intentos actuales de renovar y recuperar aquella
linea perdida musica-imagen: no hace falta decir que, por muy bien graba-
da que esté una banda sonora, la experiencia de compaginar en directo una
gran orquesta (y disfrutar su sonoridad plena) con unas imagenes, tiene
una cualidad y sensacion particulares y diferentes; y solo ahora, cuando
vuelven a realizarse tales sincronizaciones en vivo de misica original (o
actual también, realizada ex profeso) e imagenes de esta época'’, podemos
volver a apreciar el tipo de relacion establecida entre imagen-musica, y
como la “obra conjunta” final trasciende los presupuestos habituales de
este tipo de eventos tal y como hoy los entendemos: afiade a la realidad ci-
nematografica el sonido (y la magia y emocién) de un concierto en directo.
No es lo mismo, aunque se parezca.

Y nos@hace dudar, entre otras cosas, de a qué tipo de experiencia
conjunta g¢ refirieron los tedricos cuando hablaron del “cinema total”,
aproximadamente en esta misma época que comentamos.'?

11 Nosferatu, por ejemplo, ha tenido varias versiones “ambulantes” modermnizadas de gran calidad,
por ejemplo, la de Nyman. Digo ambulante porque la orquesta que realiza la exhibicién (especial-
mente preparada) viaja con la pelicula a todos fados.

12 Hay algunas referencias sobre dichas opiniones en cuanto a Ja intensidad de la relacion, que van
desde Louis Delluc, que propugnaba la ausencia total de musica en el cine, hasta los partidarios del
“especticulo total” de integracion absoluta. Lo que no presenta referencias tan claras es sobre si la

integracién deseada se obtendria con el sonido “en directo”, que era lo que ocurria en ese momento o, :
como quertan los profesionales de la industria, de manera “automatizada” en origen: el cine sonoro,
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LA TONADILLA ESCENICA
EN EL SIGLO XVIII

German GONZALEZ SANCHEZ

La tonadilla escénica es un fendmeno musical exclusivamente espafiol
que tuvo un momento concreto de auge y, pasado este breve periodo de
relevancia, entrarfa en decadencia hasta desaparecer por completo. Cova-
rrubias en su Diccionario Tesoro de la lengua castellana o espasiola de 1611
confirma la existencia de este término. La tonadilla llega a su apogeo en el
siglo XVIIl y, en el XIX, ya se aprecia claramente su desgaste. Se trata de
una forma mixta entre musica culta y popular con raices profundas en la
musica del pueblo y con una elaboracién melodramatica que le acercaria a
la forma operistica, pudiendo confundirse en algunos casos con una breve
Opera comica.

El nombre fue usado originalmente para una cancién estréfica pre-
cediendo una danza y derivé hacia un intermezzo cantado entre los actos
de una obra teatral, 6pera o auto sacramental. Su escenificacién mostraba
normalmente personajes de baja clase social. El primer compositor se creyd
que fue Luis Mison, pero José Subira demostrd que el compositor Antonio
Guerrero habia compuesto tonadillas unos afios antes. Esta presente el es-
piritu de la musica espafiola en sus melodias y ritmos: fandango, folia, jota,
seguidilla, tirana, etc., y en los instrumentos: guitarra, castanuelas, pero la
influencia italiana esta presente también en el estilo musical, la forma aria

1

y los titulos de los niimeros: “quartetto”, “arietta”.

Entre los maestros que sobresalen en este género estan: Pablo Este-
ve, Blas de Laserna, Luis Mison, Moral, Rosales, Acero y Valledor. Emilio
Cotarelo y Mori habla de “parejas de bailarines andaluces que alegran los
entreactos con seguidillas, fandangos, boleros y manchegas”. Se sabe, por
otra parte, que Teresa Garrido fue la primera actriz que canté tonadillas,
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siendo famosas Catalina Pacheco, Maria “La Granadina” y las conocidas
por los apodos “La Tirana” y “La Caramba”. La “Tirana” es una palabra
puede hacer referencia también a un género de tonadilla de asunto costum-
brista; y hay quien defiende que es ella la raiz primigenia de las malague-
fias. Como podemos ver, los apodos estaban ya en uso en esta época, como
escribe el profesor y flamencélogo José Cenizo Jiménez: “...Los anales del
flamenco estarian faltos de vigor y fantasia, de humor incluso, si todos los
artistas respondieran por sus simples nombres de bautismo”.

El texto mas antiguo que nos ha llegado es el de Antonio Guerrero
titulado: Voz y baxo con violines, trompas, para el baile intitulado “La huerta de
Casani”, para la Comedia del ”Arca de Noé¢” (1752). Se adivina la estructura:
“Andantino allegretto”, “Seguidillas serias”, “Solo”, “Seguidillas gitanas”,
“Cancion de los jardineros”, “Recitado”, “Aria a dtio”, “Ayre de minuet” y

“Tonadilla” (ésta t1ltima se entiende como cancion suelta).

Segun Cristina Cruces, en 1779 la tonadilla llamada La andnima mues-
tra la fuente mas primitiva de la palabra “tango”- uno de los cantes basicos
en el flamenco -: “Los andaluces/ con sus chistes graciosos / sus chistes lu-
cen /. El barquillo de los madriles/ bien puede tener alla su poniente / pero
en Cadiz, en la Vifia esta la sal./ jAy tirana, tirana, tirana”. Esta tonadilla “a
solo” de Tomas Abril — afirma la bailarina sevillana — sitiia el tango en el
siglo XVIII en Cadiz.

Se puede distinguir en la evolucién de la tonadilla escénica varias etapas:

1) (1751-1757) en su primera etapa la tonadilla ya se diferencia abso-
lutamente del entremés cantado del siglo XVIL. De momento esta
ligada al sainete. Entre los autores destaca Antonio Guerrero.

2) (1757-1770), en su segunda etapa la tonadilla se desvincula del sai-
nete. Podriamos considerar el afo del nacimiento de la tonadilla
propiamente dicha en el afio 1757 con Luis de Misdn. Este autor
compone tres tonadillas ese afio. La primera: Una mesonera y un
arriero, le da independencia al género mediante la sustituciéon del
acompanamiento de la guitarra, que era lo tradicional, por acom-
pafiamiento orquestal y dandole primacia a la musica por encima
de la letra, siendo esta tiltima caracteristica muy notable. No hay
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que olvidar que Mozart expresaba este sentimiento en su conocida
frase “...Sea la musica sefiora de la poesia y no al revés” referida
a sumodo de entender y realizar el espectaculo operistico. En esta
época prevalecen los autores Ventura Galvan, Valledor y Palomino
ademas de Mison.

3) (1770-1790) es esta una etapa en que la tonadilla se convierte en el
género absolutamente de moda. Los principales autores son Pablo
Esteve y Blas de Laserna. En esta época aparece la zarzuela enten-
dida en su sentido moderno. La expulsion de los jesuitas por un
Decreto del Conde de Aranda en 1767 podria haber influido en
un resurgimiento de costumbres populares y bailes y diversiones
algo mas mundanos de lo que se tenia por costumbre anterior-
mente. En el caso de José Castel, autor de tonadillas en Madrid y
maestro de capilla en Tudela (Navarra), se ve el caso de un autor
con una doble actividad artistica que sitiia en esta etapa el grueso
de su produccién escénica, para posteriormente ir perdiendo in-
terés en la tonadilla para prepararse en la ordenacion sacerdotal,
actividad que no se conjugaba muy bien con los elementos picaros
y graciosos de la tonadilla.

4) (1790-princ.siglo XIX) en este momento se tiende hacia una artifi-
ciosidad y extincién del género favorecido por la aparicion de la
Guerra de la Independencia (1808-1813) de consecuencias trauma-
ticas. A partir de aqui la tonadilla empieza a perder sus conexiones
con la raiz popular haciéndose mas artificiosa. En su decadencia
influye la derivacién hacia temas serios y graves perdiendo el hu-
mor y alargandose las escenas. Las seguidillas van desaparecien-
do y, segtin el musicdgrafo espanol José Subird — cfr. “La tonadilla
escénica”, publicada por la Real Academia Espaniola - se va a con-
vertir en una breve Opera comica. Entre los autores de esta etapa
se encuentra el famoso tenor don Manuel Garcia, padre de las can-
tantes de Gpera “La Malibran” y “La Viardot” que cultivo también
la faceta de compositor.

Respecto al elemento popular en la tonadilla José Luis Navarro Garcia,
en Historia del Flamenco, nos dice que en el siglo XVIII la mas importan-
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te composicion popular es la seguidilla, pero serd en el ltimo tercio del
XVIII cuando se le imprima una nueva expresividad con tonos tristes y
patéticos que no habia tenido antes. Tenemos los testimonios de viajantes
que nos dejaron su testimonio al respecto. El viajante extranjero Peyron
nos describe la impresion de monotonia que le producian las seguidillas.
Y asi leemos: “Pocos extranjeros pueden cantar sus seguidillas, cuyo canto
parece al principio monétono y sin inflexién, pero que con la sal y el gusto
que los esparioles saben poner en €l es inimitable”. El baron de Bourgoing
nos dira: Lo inico que tiene cardcter propio son las pequefias composicio-
nes sueltas, conocidas por “tonadillas” y “seguidillas”, las cuales, a veces
son agradables, pero cuya mondtona modulacién prueba que el arte de la
composicion estd todavia en su infancia entre los espafioles”. Conforme al
juicio del profesor Navarro Garcia, parece claro que Bourgoing alude a las
composiciones que escuchaba en los teatros. Sorprende la coincidencia sig-
nificativa entre Peyron y Bourgoing respecto a la impresion que recibian.

El é&mbito de la realeza no desdefaba la tonadilla, a pesar de su vin-
culacién con la musica popular, como lo demuestra la aficién de la reina
Maria Luisa confirmada por la existencia de una coleccién de Seguidillas a
solo para diversién de la Syma. Princesa de Asturias. Otro testimonio extranjero
es el del Conde de Artois el cual deja constancia en sus escritos sobre la
ejecucion de una tonadilla dada en su honor.

En 1799, Don Preciso (Juan Antonio de Iza Zaméacola) escribié el fa-
moso libro Coleccion de las mejores coplas de Seguidillas, Tiranas y Polos que
se han compuesto para cantar a la guitarra, obra de capital importancia en la
evoluci6n histérica de los estilos flamencos. En su “Discurso” (Prélogo del
libro) nos diceque el pueblo espafiol ha empezado a cantar coplas capa-
ces de mover Jos corazones mas duros, unas seguidillas patéticas y tristes
que comunmente se componen por tonos de tercera menor. Siguiendo las
orientaciones del profesor Navarro Garcia, no puede hablarse de seguidilla
como canto tinico sino que debe hablarse de tres tipos:

® Las tradicionales (fiestas, saraos y romerias).
* Las que se cantan en teatros.

° Las compuestas por el pueblo semejandose a las del teatro que
don Preciso llama “patéticas” y “tristes”.
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Don Preciso defiende la seguidilla tradicional considerandola verda-
dera cancién espafiola y reacciona violentamente contra la musica italiana.
A fines del siglo XVIII se transforma la seguidilla tradicional en la seguiriya
flamenca. Es decir, podriamos hablar de una “flamenquizacion” progresiva
de determinadas formas de la musica popular

A partir del final del s. XVIII se inicia la decadencia de este género.
Blas de Laserna, en 1790, pretende remediar el mal que afecta a Ja tonadilla
mediante su memorial proponiendo la creacién de una escuela para ense-
fiar a cantar tonadillas paralela a la de Andreozzi, que ensehiaba musica
italiana. Pero su peticién fue desestimada en un momento en que se pudo
cambiar el curso de la historia de la musica espafiola. En este sentido, debe
resaltarse la gran labor de los que reaccionaron frente a la invasion italiana
en el campo de la musica escénica con sus mismas armas. Basta al menos
recordar el ejemplo de Barbieri defendiendo la musica nacional, y no me-
nos el de Chapi cuyo esfuerzo para estrenar la 6pera Margarita la Tornera
fue causa mas que probable de su muerte.

Hacia la mitad del siglo XVIII hacia furor la 6pera italiana y se in-
terpretaban conjuntamente arias con tonadillas y seguidillas (la primera
compaiifa italiana de Opera llegara a Espafia en 1703). Segtin Subird existe
relacion de la tonadilla con los intermezzi, en concreto con La serva padrona
de Pergolesi (1733), asi como con la Commedia dell”Arte. Basicamente la
tonadilla era considerada como una breve pieza que evolucionaria hacia
una breve dpera comica de unos veinte minutos que servia de intermedio
en una representacidn teatral. Cristobal L. Garcia Gallardo en su articulo
Villancicos del siglo XVIII en Espafia nos habla del empuje del nuevo estilo
italiano en la musica espafiola impulsado por Juan Francés de Iribarren y
de la frecuente insercién en el estribillo o las coplas de los villancicos de
piezas de cardcter popular como las seguidillas o las jacaras apareciendo la
tonadilla como un género mas popular evolucionando desde una sencilla
cancién acompafiada a la guitarra usada para rematar sainetes y bailes has-
ta la version escénica a partir de la segunda mitad del siglo XVIL

Los reyes espafioles en esta época realizaron una gran labor de euro-
peizacién trayendo musicos italianos como Farinelli, Boccherini o Scarlatti.
Farinelli llegé a Eapafia en 1737 y fue despedido a la llegada de Carlos III
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en 1759 y Scarlatti, que llegd en 1729, moria en 1757. Sin embargo la llega-
da de Boccherini y Manfredi a Madrid en 1769 supuso una ayuda para la
italianizacion de la musica espafiola y la consolidacion del estilo galante.
Boccherini supo utilizar, al igual que antes de él hiciera Scarlatti, el folklore
espafiol para unirlo de alguna manera al estilo galante del que era un ge-
nuino representante. Se le conoce asimismo como autor de una zarzuela:
La Clementina (1768). Habria que destacar también las ordenanzas durante
el reinado de Carlos IIT (1759-1788) a favor de los gitanos concediéndoles
el derecho de vivir donde quisieran y a elegir su trabajo aplicaindose las
mismas leyes que a los no gitanos. Esto se tradujo en una mayor confianza
de este pueblo y una mejora de su imagen y sus costumbres que se interca-
laron en el conjunto de la sociedad de esta época. Se ponia fin a tres siglos
de leyes restrictivas.

Hay que resaltar la labor tan prolifica del autor teatral don Ramén de
la Cruz (1721-1794) y su relacién con el impulso dado a la zarzuela. Este
autor escribe libretos para Pablo Esteve, Boccherini (La Clementina, 1768)
o Ventura Galvan (Pablo Esteve compuso su primera tonadilla El pozo en
1761, un afio después de llegar a Madrid, y la zarzuela Los zagales del Genil
o La espigadora, con libreto de Ramoén de la Cruz, en 1769). El mismo De la
Cruz también traducia libretos de 6peras italianas y francesas. Entre 1776
a 1786 no vuelve a escribir zarzuelas debido al auge de la tonadilla escé-
nica. La relacién de este autor con el compositor Antonio Rodriguez de
Hita resulta de esencial importancia. Con Rodriguez de Hita (1724-1787)
se opera el cambio de la zarzuela mitoldgica a la zarzuela moderna de
caracter popular. En sus zarzuelas Briseida (1768), Las segadoras de Vallecas
(1768) y Las lagradoras de Murcia (1769) se llega a la creacién de la zarzuela
moderna. En Briseida hay todavia resonancias mitolégicas. Las segadoras de
Vallecas puede considerarse como la primera zarzuela de cardcter popular
con introduccion de elementos realistas y costumbristas por lo que tiene
un cardcter histérico muy destacado. En este caso, don Ramén de la Cruz
escribe también el sainete Los hombres con juicio (1768) con muisica de José
Castel para ser interpretado en los intermedios de esta zarzuela. José Castel
pondria musica para otros sainetes del mismo autor teatral como son El ca-
ballero de Medina Pomar y El careo de los majos. Finalmente en la zarzuela Las
labradoras de Murcia vemos el caracter popular mas acentuado.
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Otra fuente muy importante sobre la musica en esta época son los es-
critos del profesor de matemdticas de la Universidad de Salamanca, Diego
de Torres Villarroel, personaje excéntrico y anarquico donde los haya, que
gustaba de la musica popular. El mismo era msico, letrista de zarzuela y
autor de Vida, ascendencia, nacimiento, crianza y aventuras del doctor don Diego
de Torres Villarroel (1743), en donde podemos apreciar el ambiente musical
de la época. Este autor fue profesor de baile y acompafiaba a la guitarra
tonadillas. Aparte de realizar predicciones, como la de la Revolucion Fran-
cesa 50 afios antes de que ocurriera, también deja constancia del olvido de
las danzas tradicionales espariolas a favor de las danzas afrancesadas en
su libro Suefios morales, visiones y visitas con don Francisco de Quevedo por
Madrid (1743).

En las tltimas décadas del siglo XVIII varios escritores mostraron su
desdén por la tonadilla escénica. Es el caso de Samaniego que en 1786 en
el Censor nos dice que de haber seguido el género podria haberse converti-
do en un género melodramatico espafiol. Al igual que Samaniego, Moratin
nos muestra su desdén por la tonadilla y mas tarde hard lo mismo Soriano
Fuertes, autor de la primera historia de la musica espafiola: Historia de ln
miisica espafiola desde ln venida de los fenicios hasta el afio 1850 y autor él mismo
de varias zarzuelas como El tio Caniyitas (1849). Posteriormente tendremos
otra aportacién importante en Antonio Pefla y Gofi en su Historia de la dpera
espariola de 1881 que curiosamente es el mismo afio de la publicacién de An-
tonio Machado y Alvarez Coleccién de cantos flamencos recogidos y anotados
por Demdfilo. En el caso del otro gran fabulista del s. XVIII Iriarte tenemos
a alguien que elogia la tonadilla en La Miisica de 1779, este autor cultiva
también el “meldlogo” (género recitado acompafado de musica o con in-
terpolaciones musicales).

En su fase decadente se mezclaran las mas variadas formas de bailes
nacionales y extranjeros: boleros, fandangos, guaracho, contradanza, baile
inglés, etc...A partir de entonces el género por excelencia sera la zarzuela,
revitalizada por Barbieri en 1851 con la introduccién de la primera zarzuela
grande titulada Jugar con fuego. La zarzuela ocupa un lugar parecido al que
tuvo, en su mayor auge, la tonadilla escénica, aunque con fuertes deudas
e influencias de la musica italiana. La esencia flamenca desaparece de la
escena durante esta época, pero se conserva en la memoria colectiva hasta
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el descubrimiento, gracias a Manuel de Falla, de los talentos a través del
Concurso de Cante Jondo, celebrado en Granada durante los dias 13 y 14 de
Junio de 1922. Gracias al inmortal gaditano el cante flamenco y la mtsica
clasica se fusionan recordando con nostalgia glorias pasadas. Falla, Turina,
Granados y Albéniz, amparados por Felipe Pedrell, seran entre otros los
grandes impulsores del arte musical que buscan un lenguaje espafiol que
estaba en trance de desaparicion.
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