Tiempo y sonido

La aventura de seguir la musica en el tiempo

Carles Riera

La audicion en tres itinerarios para pequefios y mayores:

1/ Tiempo y sonido. En un mundo fundamentalmente visual y de
"musica" de fondo, aportamos conciencia al fenédmeno sonoro, con el fin
de ser capaces de vivir el momento, también desde el oido. Paginas 2-30

2/ Las mejores anécdotas para una historia de la musica. Algunas
realidades y lios pueden demostrar que la historia de la musica (y de las
artes) a lo largo del tiempo no tiene por qué ser aburrida. Paginas 31-45

3/ Chistes musicales célebres de todas las épocas. EI humor
también existe en la musica, aunque habitualmente se crea lo contrario.
Paginas 46-49

Epilogo de Miquel Desclot. Pagina 50

Todos los itinerarios se han confeccionado a partir de 24 discos. La
audicion es una de las partes de la “maleta pedagdégiga” que se puede
pedir en préstamo a la Fundacion “La Caixa”. Si se desea usar el libro sin
la maleta, sb6lo hay que buscar las versiones discograficas que se
anuncian, o cualquier otra de la misma obra (en este caso, habra
pequefas diferencias en la minutacion que sirve de guia).

"Lo mas importante era que nos lo leyera todo en voz alta! (...)

En lugar de eso, nosotros, que hemos leido y pretendemos
propagar el amor al libro, preferimos, demasiado a menudo, ser
comentaristas, intérpretes, analistas, criticos, bidgrafos, glosadores de
obras que han enmudecido a causa del piadoso testimonio que damos

de su grandeza. Atrapada por la fortaleza de nuestras cualidades, la
palabra de los libros cede su puesto a nuestra palabra. En lugar de
dejar que la inteligencia del texto hable a través de nuestra boca,
confiamos en nuestra inteligencia, y hablamos del texto."

Daniel Pennac/Como una Novela



http://www.fundacio1.lacaixa.es/webflc/wpr0pres.nsf/wurl/rehome_esp%5EOpenDocument/index.html#rehome&recursos%20educatius

1/ Tiempo y sonido

GUIA

Este libro es "para ser escuchado”. En él hallaréis un montén de
versiones discograficas de algunas de las obras mas adecuadas para
iniciar un proceso que puede ser extraordinariamente fructifero: escuchar
musica desde ella misma, sin historias extra-musicales. Su complemento
imprescindible sera, pues, un buen equipo de musica que disponga de
lector de discos compactos con contador de segundos. jFeliz audicion! Por
cierto, no hace falta saber "solfeo".

Aqui encontraréis las audiciones que podéis poner en el tocadiscos.

Justo debajo se indicaran los minutos y qué sucede. Si alguna se o0s
atasca, saltaosla. Ya habra ocasion de volver a ella.

0' 00" A Eso significa que a los O minutos y O segundos empieza
el tema A.

0' 15" B Al cabo de 15 segundos empieza un nuevo tema al que,
por ser distinto, llamaremos "B".

0 32" A Significa que a los 32 segundos volvemos a oir el tema

A, como al principio.

Este tipo de letra querra decir que estamos ante una seccidn que podriamos
titular: mas dificil todavia... S6lo para los que quieran profundizar.

Este tipo anunclarf un ejem’uc’w apto para wds
PEAUENDS.

SCHERZO

Cuando encontréis este recuadro, significard& que ha llegado el
momento de nuestra broma. Este es el significado de la palabra italiana
“scherzo” (broma, chiste), que, a menudo, veréis en los programas de
concierto; habitualmente, el scherzo es el tercer movimiento de las
sinfonias, de los cuartetos, etc.

Cuando el compositor escribe esta palabrita en el encabezado de
uno de esos movimientos, es porgque quiere obtener una sonrisa -en
musica, una carcajada seria demasiado-, gracias a un chiste o a la
utilizacion de recursos mas populares y sencillos que en el resto de la
obra. No siempre lo consigue. El sentido del humor -no la payasada- es
una de las cosas mas dificiles y delicadas de captar en cualquier lenguaje.
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AUDICION 1

La forma como expectativa
El rondo

La melodia

- ¢Os gusta escuchar una melodia bonita y conocida?

La respuesta suele ser "si".

-¢Sabiais que, incluso cuando escuchamos una pieza por primera
vez, hay melodias conocidas?

La respuesta suele ser “jno, que val!", en este caso.

El compositor americano Aaron Copland escribidé, en un magnifico
librito de bolsillo, que habia un "minimo" para poder disfrutar y
enriquecerse con la musica: "ser capaz de reconocer una melodia cada
vez que la oimos". Asi pues, si una melodia "sale" varias veces a lo largo
de una obra, significa que, la segunda vez que se nos presenta, ya es
conocida, ¢verdad? Pero ¢;qué pasa si no nos damos cuenta? Ese es el
problema.

La musica, como la literatura o el cine, es un arte que se desarrolla
en el tiempo. Si nos perdemos, nuestra sensibilidad solo podra actuar
parcialmente. jY suerte tenemos de nuestra sensibilidad, capaz de actuar
bajo minimos! En realidad, para poder escuchar musica hay que tener
una gran sensibilidad (¢Lo habéis oido decir? Pues es verdad): la que
tiene cualquier nifio por el hecho de nacer, ni mas ni menos.

Nadie duda de que haya que seguir el hilo de una obra de teatro
para poder entenderla, o para poder sonreir en las situaciones
inesperadas (es decir, aguéllas en las que esperdbamos algo y el autor
nos hace un guifo para sorprendernos). Con la musica ocurre lo mismo.

Ya hemos dicho que, para seguir la musica en el tiempo, hay que
poder reconocer una melodia cada vez que la escuchamos. Pues bien, una
de las formas mas bellas -y, por consiguiente, mas utilizadas- de
organizacion de los sonidos es ésta: A B A C A D A, donde A es una
seccion que se repite invariable (el estribillo) y B, C, D son secciones
distintas que solo suelen aparecer una vez (las estrofas). Se denomina
rondo, o rondeau en francés.

Escuchemos varias veces el estribillo (la A) de este movimiento (los
primeros 11 segundos), fijandonos en distintos aspectos. Por ejemplo:

1/ En la pulsaciéon (si queréis, podéis dar golpes con el lapiz
bocabajo sobre la mesa).

2/ En el final suspensivo que hay a los 5 segundos. Disculpad la
palabrita; solo significa que se queda "colgado”. En cambio, a los 10" hay
un final conclusivo (acaba "bien™). Podriamos poner el ejemplo de una
pregunta y su respuesta:

-Cuando nos hemos visto, ¢ibas a casa? (final suspensivo).

-Cuando nos hemos visto, jiba a la escuela a currar! (final
conclusivo).



3/ En cualquier otra cuestion que se 0s ocurra...

Si ya recordamos el estribillo, a grandes rasgos, podemos poner la
pieza entera y apuntar en la pizarra "donde estamos". Este es un aspecto
muy importante para la comunicacion entre compositor y oyente, y
también entre oyentes: saber donde estamos (-"jel estribillo era
buenisimo!”, -"si, pero ¢(qué me dices de la segunda estrofa?").

Disco 8, movimiento 6. Harlequinade de Wassermusik de G. Ph.
Telemann, es decir, "musica acuatica" (otro gran compositor barroco, G.

F. Handel, también tiene una célebre obra con este titulo).
G. Ph. Telemann/Wassermusik/Musica Antiqua Ko6In/R. Goebel Archiv
413 788

0' oo" A ESTRIBILLO. ElI compositor quiere que lo recordemos.

o 11" B 12 ESTROFA. Nos gusta escuchar algo nuevo, pero al
mismo tiempo deseamos escuchar de nuevo la parte mas brillante del
rondo: el estribillo.

0' 24" A ESTRIBILLO jAqui esta! ¢(Habréa algo nuevo?

0" 34" C 22 ESTROFA. "C" es mas larga que "B"; sucede a
menudo. Esperamos el placer de la Unica parte conocida, aunque sea la
primera vez que escuchamos la pieza.

0' 53" A ESTRIBILLO. Bienvenido. ¢Habra algo nuevo, es decir,
"D", una nueva estrofa?

1' 04" A ESTRIBILLO. Parece que no. Eso se acaba. jBravo,
Telemann!

Com los was pequeiros, unn formn  de
enseinarles a escuchar desde esta perspectiva es
pedivles  unicamente que levanten Lo wmano
cuando olgan el estrtbillo o secclon A Y que Lo
bajen cuando haya algo distinto. O que caminen
por la clase con paso vapido Yy stguiendo Lo
pulsacton duwrante la A, Y se queden como
estatuns de sal en B Yy C, ete. También podemos
Jugar con flguras geovnétricas:



A B A C A A

X o4+ o [ x X

Un compositor contemporaneo, Lejarin Hiller, dijo: "La musica es un
compromiso entre la monotonia y el caos". Si eso es asi, el rondd es un
compromiso magnifico, ya que la monotonia seria A A A A A A... -bastante
pesado- y el caos, ABC D E F ... -imposible saber donde estamos, por no
tener referencias, todo seria distinto y, por consiguiente, inconexo; nadie,
ni el musico mas experto, podria seguir esa ultima obra (a veces, cuando
nos perdemos, podemos creer que un rondo espléndido es un caos).

Dejemos por un momento el Barroco (siglo XVII y primera mitad del
XVIII) y vayamos hacia el Romanticismo (siglo XIX). Nos encontraremos
con una pieza que podemos seguir como un rondé. No olvidéis poner el
tema "A" dos o tres veces y jugar un rato con él, antes de escuchar la
obra entera. Tienen que quererlo para poder disfrutar de la polca. Mas
adelante ya no sera necesario repetirlo, porque con una vez tendran
suficiente. jHabran aprendido a escuchar musica ya desde la primera
audicion de una obral

Disco 20, movimiento 4. Pizzicatto-Polka de Johann (hijo) y Josef
Strauss.

Concierto de Ano Nuevo 1989 y 1992/Filarménica de Viena/Carlos
Kleiber/Sony SX2K 45564

0’ oo™ Introduccion.

o' or” A ESTRIBILLO. Es wun tema sencillo y magnifico.
Recordémoslo. Hay un final suspensivo a los 14".

o' 22" B 12 ESTROFA. Esperamos el retorno del espléndido
estribillo, tal como nos sugiere el compositor con la musica.

0 41" A ESTRIBILLO. Volvemos a tener entre nosotros la
melodia que esperabamos. Un placer. ¢Habra algo nuevo?

0’ 55" C 22 ESTROFA. |Si! Se incorpora algo de percusion

(glockenspiel o carillon tocando una sola nota), que ayuda a distinguir la
nueva seccion. Cuando el reloj marca 1 minuto y 19 segundos, podemos
esperar una nueva llegada de "A", pero todavia no es el momento. En



cambio, tenemos un nuevo tema contrastado, por lo que "C" tiene dos
partes distintas.
1'41" Introduccion. Oimos otra vez la corta introduccién, sefial
inequivoca de que se nos prepara para la posibilidad de volver a disfrutar
del tema A.

Se crea una estructura ternaria (véase "audicion 4").

1' 48" A ESTRIBILLO. Ya lo esperabamos.

2' 02" B 12 ESTROFA. En lugar de un tema nuevo, vuelve a venir
"B". Sucedera a menudo en los rondos.

2' 21" A ESTRIBILLO. Después de escuchar de nuevo el tema A,

cuando esperamos la ultima nota..., el compositor se la salta. Es el
momento de una coda (cola o final), que deja redonda esta pequeia y
popular obra maestra.
2' 35" Coda.

Volviendo al barroco, podriamos escuchar un rondé de Johann
Sebastian Bach, el nombre clave de este periodo. ¢Queréis hacer una
prueba? Escuchadlo entero y, después, escuchadlo con un poco de ayuda:
es decir, poniendo primero el estribillo varias veces, como siempre (véase
Las mejores anécdotas). Al final, preguntadles cuando les ha gustado mas

Yy por qué.

Disco 10, movimiento 2. Rondeau de la Suite Il de J. S. Bach.
J. S. Bach/Les Quatre Ouvertures o Suites pour orchestre/Le Concert

des Nations y La Capella Reial de Catalunya/J. Savall/Astrée-Auvidis E
8727

0' oo" A ESTRIBILLO. Final suspensivo a los 8".

o 17" A ESTRIBILLO. Hay que recordarlo y no es tan facil como
los anteriores, por eso Bach nos lo ofrece 2 veces.

0' 33" B 12 ESTROFA. "Solo" de la flauta travesera. Ocurre a

menudo en los conciertos con solista: las estrofas sirven para destacar las
partes solistas.

0' 58" A ESTRIBILLO.
1' 14" C 22 ESTROFA.
1'47" A ESTRIBILLO.

SCHERZO

Vamos a divertirnos con un chiste. Escucharemos un rondé algo
mas dificil que los anteriores. Es de Joseph Haydn, el gran compositor
clasico (segunda mitad del siglo XVIIl), y es mas que probable que
tuviera ganas de preparar una jugarreta a algun compafero suyo gue se




vanagloriaba de ser siempre el primero en aplaudir, cuando se acababa la
pieza, porque "sabia mucho y lo adivinaba siempre". Una buena broma
del amigo Haydn.

Disco 13, movimiento 8. Finale del Cuarteto Op. 33 n® 2 de J. Haydn. La
brillante tradicion clasica de los "scherzi" (plural, en italiano, de

Scherzo) la inicié este autor con esos cuartetos. Sirva de pequefo
homenaje.
J. Haydn/String Quartet Op. 33/Kodaly Quartet/Naxos 8.550788

0' oo" A Es una seccion muy breve (7").

o' or” A Se repite. Recordémosila.

0' 15" B Nueva seccion.

0' 34" A Nuestro viejo amigo.

0 42" B Encontraremos otros rondds en los que "B" sale méas de

una vez. A partir de 54", Haydn nos "dice", con la musica, claro esta, que
podemos esperar el retorno del tema A.

1' 02" A Volvemos a casa.

1' 08" C Nueva seccion. Bastante divertida, ¢verdad?

1' 40" A jOtra vez!

1' 47" B ¢Por qué no?

2' o7" A Por supuesto.

2' 14" D Nueva seccion. Parece la mas brillante.

2' 47" A Nos ha dado expectativas "falsas" (2' 39"), pero al final

se ha decidido a devolvernos "A".

2' 54" El profesor puede aplaudir. Ha terminado.

2' 55" Perdédn. No habia terminado. Lo siento, Empieza una
coda (cola) inesperada.

3' 09" Ahora si. El profesor puede aplaudir. jHa terminado!
312" Ay, ay... No sé qué decir... Vuelve "A", pero... ja plazos!

En realidad, se podria acabar en cualquiera de estos plazos, porque el
estribillo ya estaba previsto asi.

3' 24" Yo diria -y no quisiera equivocarme- que ahora ya esta.
Aplaudamos.

3' 28" iO no! Todavia continia. Nunca me habia ocurrido algo
asi.

3' 30" iAhora no creo que se haya acabado! (Los musicos se

levantan y saludan. Se ha terminado. Ahora si.).

Por cierto, en el mismo disco hay otros chistes. ;{Quién se atreve a escuchar con
el sentido del humor conectado?



AUDICION 2
El rondo6 11
La dinamica

Si repasamos por encima todo lo que hemos dicho, veremos que un
buen oyente deberia:

1/ recordar a grandes rasgos lo que ha oido,

2/ seguir, con todos los recursos de su sensibilidad, lo que esta
escuchando en aquel momento, y

3/ crear expectativas, es decir, esperar cosas que el compositor
puede confirmar (por ejemplo, el retorno de aquella melodia inigualable
del rondd) o no (entonces podemos estar ante una ampliacion inesperada
de la expresividad o... ante un chiste, ¢por qué no?).

Podriamos escuchar a dos genios del romanticismo, uno del
repertorio sinfénico y de la musica de cadmara, y el otro de la 6pera:
Johannes Brahms y Giuseppe Verdi. Brahms escribié las Danzas hungaras
para piano a 4 manos, es decir, j2 pianistas en un solo piano! Mas tarde
orquestd algunas y otros compositores hicieron lo propio con las demas.
Escuchemos un par de ellas y sigamoslas en el tiempo, esperando cosas y
dejando que nuestra sensibilidad actue a fondo. Pero recordad que
todavia debemos jugar un poco con el estribillo antes...

Disco 18, movimiento 7. Danza hungara n® 7 en Fa Mayor de Brahms.
Brahms/Danzas hungaras/Gewandhausorchester Leipzig/Kurt Masur

Philips 411426

0' oo" A ESTRIBILLO.

0 16" A ESTRIBILLO. Hay que recordarlo, por eso se repite.

0' 30" B 12 ESTROFA.

0' 44" A ESTRIBILLO.

o' 57" C 22 ESTROFA. Qué bien nos prepara para el placer del
retorno del estribillo.

1' 15" A ESTRIBILLO.

1' 29" Coda.

Podrianos movernos por La clase, levantando
las vodillas wilentras segulmos La pulsacton.
Notaremos el vetorno del estribillo "A" porgque
tendremos que dejar La vodilla en alto.




Disco 18, movimiento 2. Danza hdngara n® 2 en Re menor de Brahms.

Brahms/Danzas hungaras/Gewandhausorchester Leipzig/Kurt Masur
Philips 411426

o' oo"
o' 20"
0’ 40"
1"17"
1' 39"
2'12"
2' 29"
2' 45"
2' 57" Coda.

Repeticion de B a los 58".

Variacion de C a 1' 50".

>WW>O>T> P>

Vamos a reunirnos ahora con Giuseppe Verdi. Porque, si hablamos
especificamente de Opera, hay que hablar de él. Se trata de un rondo
vocal. En realidad, cuando hemos definido el rondé utilizando las palabras
"estribillo” y "estrofa", estdbamos empleando términos propios del canto.
Pensad que los chicos y chicas pueden no haber oido nunca una melodia
que nosotros conocemos bien.

Disco 21, movimiento 6. Va pensiero del Nabucco de G. Verdi -es una

seleccion, para antes de comprar las 6peras enteras-.
“Golden Opera/Decca 421 322

0' oo" Introduccién orquestal.

0’ 59" a Cuando empieza el coro. Final suspensivo a 1' 21".
1' 46" b

2' 10" a Sélo la parte con el final conclusivo.

2' 35" c Como sucede a menudo, la "c" es el climax de la obra
(el punto de maxima expresividad) y tiene dos pequefas secciones
diferenciadas (hasta y a partir de 3' 19").

342" a Sélo la parte con el final conclusivo.

4' 02" Coda.

Ponemos minudsculas porque el "texto" de las "a" es distinto, sélo la
"musica"” es igual. Cuando hablemos del Virelai veremos la importancia de
este proceso. Si nos fijamos en el acompafamiento, veremos que las "a"
tienen pequefias diferencias. Es un placer que Verdi afade al que ya
osabamos esperar: recuperar la espléndida melodia inicial. Fijaos en que
se trata de un vals.

10



SCHERZO

Al igual que en el primer Scherzo, el asunto también sera intentar
saber dénde aplaudir. La dinamica (el volumen sonoro) nos marcara la
diferencia.

Disco 20, movimiento 9. Marcha Radetzky de Johann Strauss (padre).
Esta es aquella célebre pieza en la que los afortunados vieneses que
saben seguir la musica, pueden demostrarlo participando de la fiesta.

Fijémonos.
Concierto de Ano Nuevo 1989 y 1992/Filarmodnica de Viena/Carlos
Kleiber/Sony SX2K 45564

La marcha tiene una estructura como ésta:

o' oo" Introduccioén

0' O5" A suave ("piano”, en italiano)
0 13" A fuerte ("forte”, en italiano)
o' 22" B

0" 39" A suave

o' 47" A fuerte

0’ 55" C

1' 50" Introduccioén

1' 55" A suave

2' 02" A fuerte

2'11" B

2' 28" A suave

2' 36" A fuerte

Pues bien, las reglas del juego podrian decir que los oyentes deben
aplaudir, llevando la pulsacion, en las A -fuerte-, pero en ningun otro
lugar, o el director les puede dirigir una mirada de aquéllas que no
perdonan. Escuchando la obra, los chicos y chicas se daran cuenta de que
no tienen ningun obstaculo para hacerlo mejor que algunos de los
presentes en el concierto.

AUDICION 3
Las danzas
Otras expectativas: el tempo

Otro modo de organizar -jy de seguir!- una pieza, es la tipica de las

danzas y de muchas canciones. Se trata de una forma binaria del tipo A A
B B. Pongamos una facil.

11



Disco 15, movimiento 6. 6 Danzas Alemanas K 509 de W. A. Mozart.

Mozart/Danzas Alemanas y Marchas/Academy of St. Martin in the
Fields/Neville Marriner/Philips 416 484

El primer medio minuto lo ocupa la primera de las danzas alemanas
(unos precedentes de los valses):

o' 00" A
0' 08" A
0" 15" B
o' 23" B
0' 30" Final

Sencillo, ¢verdad?

Escuchemos otra (exactamente donde estabamos):

o' 31" C
0' 39" C
0" 47" D
0' 55" D
1' 02" Final

No hay problema.

Y, para acabar de verlo todo, escuchemos otra vez todo eso, pero
ahora seguido y afadiéndole el da capo (en italiano, desde el principio):

0' 00" AA BB
o' 31" CC DD
1' o3" A
1'11" B
1'18" Final

La manera mas habitual en la que se nos presentan las danzas es
en la forma AA BB (todas las danzas de la Suite Barroca -Allemande,
Courante, Sarabande, Gigue, Menuet, Gavotte, Bourré...-), o en la forma:

AA BB Primera danza.
CC DD Segunda danza del mismo tipo (o trio).
AB Da capo, es decir, la reinterpretacion de la primera danza (a

menudo sin repeticiones). Esta segunda manera es tipica de las danzas
acompafadas de lo que se denomina trio (segunda danza contrastada con
la primera).

12



Uno de los ejemplos mas notorios de éstas es el minueto de las
sinfonias y cuartetos. Pero hay muchos mas:

Disco 18, movimiento 5. Danza hdngara n® 5 en Sol menor de Brahms.

Brahms/Danzas hungaras/Gewandhausorchester Leipzig/Kurt Masur
Philips 411426

A (0™ A (14" B (28") B (46" Danza
C(1'05") C(1'10") D (1'14") D (1'29") 22 danza o trio
A (1' 47" B (2'00™) B (2'19") Repeticion 12 danza

coda -tres acordes- (2' 38")

No olvidéis ver La escenn de EL Gran Dletador,
de Charles Chaplin, donde Charlot afeita a un
cliente sigulendo esta musien. iBuentsimo!

Estas danzas también son muy adecuadas para introducir el
"tempo"” - la velocidad de la pulsaciéon- como expectativa. El profesor
puede ir marcando la pulsacion (rapida) durante las dos "A" de la citada
danza n° 5 y seguir haciéndolo cuando entra la "B". Esta es la expectativa
que el compositor nos introduce. Debemos esperar que todo siga igual.
Pero en un momento dado, en medio de B, jsorpresal: hay un cambio
magistral de "tempo”, que no durard mucho. Todavia no nos habremos
recuperado y ya volveremos a estar en el "tempo" inicial. Si tenéis
ocasion de escuchar varias versiones, fijaos en que la picardia y la
elegancia del director, en estos cambios de velocidad, son una parte
capital de la interpretacion. El "tempo rubato” o "rubato™ (este alargar y
acortar -"robar”- el tiempo) tiene tantas posibilidades como intérpretes
haya. Cada maestrillo, su librillo. jAfortunadamente! Inventaos ejercicios
para hacerlo mas patente.

En los discos anteriormente recomendados (Bach, Telemann, Mozart, Brahms...),
hay una gran cantidad de danzas con "A" y "B" no demasiado largas para continuar
nuestra bdsqueda. jSuerte!

Veamos otra:

13




Disco 18, movimiento 6. Danza hdngara n® 6 en Re Mayor de Brahms.

Brahms/Danzas hungaras/Gewandhausorchester Leipzig/Kurt
Masur/Philips 411426

o' 00"
o' 31"
0' 59"
1" 15"

12 DANZA

Ww > >

1" 32"
1' 45"
1' 58"
2' 11"

22 DANZA

URUNON®

REINTERPRETACION 12 DANZA
Mas rapida (¢por qué no?)

2' 23"
2' 51"
3' 06"
3'21" Coda.

> >

En la sardana, la danza popular catalana, uno puede meterse en
uno de los grupos directamente (no hay que pedir permiso a la autoridad)
y bailar sin conocer la obra. Se puede entrar en una "rotllana™ por la
derecha de la chica (por si formara pareja con el chico de su izquierda,
cosa que no sabemos), y empezar los pasos de los “cortos” y de los
“largos”. Las dos veces que suenan los “cortos” (“curts” en catalan) AAy
los “largos” (“llargs” en catalan) B B, sirven para saber cuantos compases
tienen Ay By, por lo tanto, saber donde acabar (un “tres” y fuera, puede
anunciar el que sabe hacerlo). Pero ademas, sirven para recordar donde
hay que “dar aire” o saltar, para interpretar mejor la musica desde el
baile. En las sardanas "revesses"”, los compositores lo complican para ver
quién lo resuelve. Es decir, quién se ha dado cuenta de cuando acababa
"A", a pesar de las "trampas" incluidas.

SCHERZO

Disco 19, movimiento 2. Bauern-Polka de Johann Strauss (hijo).
Concierto de Ano Nuevo 1989 y 1992/Filarmoénica de Viena/Carlos
Kleiber/Sony SX2K 45564

Este chiste consiste en combinar partes vocales e instrumentales,
encomendando las primeras a los musicos que s6lo saben vérselas con las
segundas. Hay muchos compositores que lo han practicado a lo largo de
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la historia. La ultima nota de los musicos de Viena, desgafiitandose para
hacer el agudo final, es de antologia.

AUDICION 4
Otras formas con repeticiones iguales
La instrumentacion

Ya estamos en condiciones de acabar de explicar las formas mas
importantes, basadas en la repeticion igual (véase cuadro de la audicidon
7). Acabamos de cubrir asi un apartado fundamental de nuestros
objetivos.

Después de ver la forma binaria con una serie de danzas, podriamos
ir a la forma ternaria: A B A. Escuchemos una obra magnifica en esta
forma:

Disco 3, movimiento 7. El grillo de Josquin Desprez.

J. Desprez/Motets et Chansons/The Hilliard Ensemble/EMI 7 49209

o' oo" A La primera "A" esta compuesta por un fragmento que se
repite -"El grillo, el grillo e bon cantore, che tiene longo verso. Dale, beve,
grillo, canta; dale, dale, beve, beve, grillo, grillo, canta”- y por un final
corto, que empieza a 33": "El grillo, el grillo e bon cantore™.

0" 38" B Desde 1' 02" hasta 1' 13", hay una repeticion de una
parte de "B" que se inventan los intérpretes -no esta marcada en la
partitura original-.

1' 14" A La segunda "A" es igual que la primera, pero
habitualmente sin la repeticion citada. En 1' 35" hay una pequefa coda -
también de los intérpretes, excelentes por otra parte-, que os podéis
saltar pulsando el boton de la pausa, si lo creéis conveniente.

Situémonos, de nuevo, en el terreno de las danzas:

Imaginaos que llamamos a toda la "primera danza" AABB = A
Imaginaos que llamamos a toda la "segunda danza" CCDD = B
y, claro esta, a la reinterpretaciéon de

la primera o "Da Capo", AB = A

tanto con repeticiones como sin ellas, no seremos tan puntillosos.

En este caso tendriamos una forma ternaria A B A. Aparte de las danzas con su
trio, las formas ternarias mas importantes se han dado en el campo del canto, por
ejemplo en lo que denominamos "arias da capo", donde el compositor escribe A y B,
poniendo al final de B "da capo al fine", o volved al principio y seguid hasta que
encontréis la palabra fin (situada al acabar A); por lo tanto, el resultado es A B A.
También algunas canciones o "lieder" (plural, en aleman, de "lied") tienen dicha
estructura. Podriamos establecer el mismo proceso con la Pizzicatto-Polka y la Marcha
Radetzky, si consideramos

Introduccion AB A=A
CcC= B
Introduccion AB A=A
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Después de escuchar El Grillo, de uno de los compositores
fundamentales (véase Las mejores anécdotas) del Renacimiento (siglos
XV y XVI), podriamos intentar disfrutar también de la musica medieval
(hasta el siglo X1V), aprendiendo a seguir el Virelai.

Disco 2, movimiento 2. Stella Splendens del Llibre Vermell de

Montserrat.
Llibre Vermell de Montserrat/Hesperion XX/J. Savall/Virgin 561174

Fijaos en que, después de un preludio instrumental, improvisado a
partir del material de la pieza, encontraremos esta estructura: AbaAba
A...

110" A ESTRIBILLO.

1' 25" b ESTROFA.

1' 39" a Seccion con la misma musica que "A" y texto distinto,
qgue nos prepara para entrar en el estribillo real.

1' 55" A ESTRIBILLO. Siempre la misma letra -"Stella
Splendens”- y musica.

2' 10" b La letra "b" minudscula marca la llegada de la misma
musica de la estrofa con letra distinta, también.

2' 33" a

2' 39" A ESTRIBILLO.

2' 55" b

3' 08" a

3' 24" A ESTRIBILLO.

etc.

La "a" suele estar interpretada por solistas y la "A" por toda la
asamblea. Fijémonos en que, con esta forma-virelai, cuando el pueblo oia
a los solistas cantar la melodia del estribillo con otra letra, es decir "a", ya
sabia que le tocaria cantar -y bailar- el estribillo muy pronto. Por
consiguiente, recordaban, disfrutaban y esperaban...

Probémoslo con otro virelai, a ver si funciona:

Disco 2, movimiento 7. Cuncti simus concanentes del Llibre Vermell de

Montserrat.
Llibre Vermell de Montserrat/Hesperion XX/J. Savall/Virgin 561174

0’ oo" Preludio instrumental, improvisado a partir del material
de la pieza.
131" A ESTRIBILLO.
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1' 41" b ESTROFA.

1' 52" a Seccion con la misma musica que "A" y texto distinto,
qgue nos prepara para entrar en el estribillo real.

2' 03" A ESTRIBILLO. Siempre la misma letra -"Cuncti simus
concanentes”- y musica.

2' 13" b La letra "b" minuscula marca la llegada de la misma
musica de la estrofa, con letra distinta.

2' 24" a

2' 34" A ESTRIBILLO.

etc.

¢Quién decia que la musica medieval era pesada?

En el mismo disco encontraréis otros "Virelais" ("Polorum regina”, "Mariam
matrem virginem" y "Ad mortem festinamus"). ;Os atrevéis?

SCHERZO

Volvamos a nuestro amigo Haydn. Podriamos escuchar un
fragmento de:

Disco 11, movimiento 6. Largo cantabile de la Sinfonia 93 de J. Haydn.

Haydn/Sinfonias 90 y 93/Orchestra of the XVIIith Century/F.
Bruggen/Philips 422 022

3' 29" Vuelve a salir el tema.

Se trata de la "A", de un rondé algo especial; en realidad, una
mezcla de rondé y tema con variaciones, porque la A se va modificando
cada vez que sale. Ya hemos visto que eso podia ocurrir en un rondo;
pero Haydn va mas alla. Pronto comentaremos el "Tema con variaciones™.
Ahora nos interesa primordialmente el chiste.

4" 13" Ya se empieza a intuir que Haydn nos esta preparando algo.
4' 21" Esta claro que trama algo y que no falta mucho.

4' 33" Los violines tocan una nota y paran...

4' 35" Las flautas les imitan...

4' 38" iLos violines vuelven con su nota!

4' 40" Las flautas no se quedan atras. Esperamos a los violines, les
toca a ellos...

4' 42" Los fagotes acaban la controversia...

AUDICION 5

El obstinado

El motivo

El ritmo
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Hemos visto que una de las maneras de obtener aquel compromiso
entre el caos (AB C D E F...) y la monotonia (A AAAA..)) erael rondé (A
B ACA..), y otra, la danza (A A B B), es decir, la combinacion de
secciones que se repiten inalteradas (A) con secciones nuevas (B, C,
D...), aunque conectadas, por supuesto. Pero no son las unicas. A lo largo
de la historia de la musica se han utilizado muchas mas formas. Aunque
solo algunas han triunfado. Estas son las que han servido de soporte a la
mayor parte de las obras que constituyen el espléndido legado musical de
que disponemos. Una de las formas insospechadamente valiosas es el
obstinado.
¢En qué consiste? Pues hay una voz que se repite siempre igual,
obstinadamente. Fijaos en la siguiente pieza:

Disco 7, movimiento 16. Sonnerie de Ste Genevieve du Mont-de-Paris

de Marin Marais.
Tous les Matins du monde/Jordi Savall/Auvidis Travelling 4640

I
am
Tl i

]

]
]

]
]

]

ol bd

Si solo escucharamos el bajo obstinado, es decir, un obstinado que
se presenta en la voz méas grave y que practicamente siempre hace lo
mismo, tendriamos la monotonia mas absoluta. Pero en cambio tenemos
una voz gue sirve de soporte a las demas. Suena medio tono mas abajo
(afinacion barroca, La = 415).

Con balones se puede dar wn bote en cada
compis Para sequlirlo.

Veamos otro magnifico:

Disco 21, movimiento 14. Barcarolle: Belle nuit, O nuit d'amour de Les

Contes d'Hoffmann de Offenbach. Golden Opera/Decca 421 322

Tras una introduccién, nos encontramos con el motivo solo, desde 1'
15" hasta 1' 21", momento en el que empieza la melodia, manteniéndose
el obstinado.

L

L L L L

= T " =
A - - A A - - Tl Tl - - T +IN:

Y | — o % | — = % : A—

t:l 3 i F F i i
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Si, cuando Beethoven pudo hacer oir su Séptima Sinfonia, hubierais
sido uno de los pocos afortunados presentes en el acto, habriais
disfrutado de una oportunidad casi Unica. Y si sabiais escuchar ya "a la
primera"”, perfecto; si no, fuera. No habia demasiadas ocasiones para
montar cosas con tantos musicos. jY tampoco habia radios ni discos!
Confiar en poder asistir a otra de las pocas sesiones, 0 en poder pillar una
de las interpretaciones de la obra en la versién para octeto (noneto) de
viento, era confiar mucho -acaso demasiado- en la suerte. Ya sabemos
que las obras del pasado se hacian para poder ser captadas en una
audicion. Si habia mas... jmejor! Esto tenia un inconveniente evidente, ya
que ahora, con los discos, podemos tener la musica que queremos,
cuando queremos. Pero tenia su punto positivo: la sociedad queria
escuchar nueva muasica. Los compositores recibian continuos encargos
para nuevas obras. Haydn tenia que trabajar buscando nuevos temas,
nuevos chistes... Los mismos no valian.

La situacion era mas parecida a la que hoy vive el cine, donde,
desde luego, disfrutamos de una reposicion, pero no podemos prescindir
de las novedades. ¢Habéis pensado cuantas peliculas, no muy logradas,
hemos tenido que tragarnos en nuestra busqueda de una obra maestra
recién hecha?

El segundo movimiento de la Séptima Sinfonia de Beethoven dej6
tan boquiabiertos a los oyentes, que tuvo que ser repetido como propina
en las dos primeras interpretaciones de esta obra. Entonces era normal el
poder aplaudir después de cada movimiento; ahora no se 0s ocurra
hacerlo en un concierto, porque podriais notar en el cogote una mirada de
desaprobacion de las que hacen historia (entendamonos, lo que haria
historia seria la mirada, no el hecho de no poder aplaudir entre
movimientos). La critica de la época resalté el hecho de que el
movimiento "deslumbré tanto al experto como al profano” (Allgemeine
Musikalische Zeitung). Escuchémoslo. Fijaos en que, si sabemos seguir un
obstinado, el placer puede empezar ya en la primera audicion. De todos
modos, podemos ayudar a los chicos y chicas poniéndole una letra y
cantandolo previamente.

Disco 16, movimiento 2. Allegretto de la Séptima Sinfonia de

Beethoven. Orchestre Révolutionnaire et Romantique/Gardiner/Archiv
447063

0' oo" Acorde de introduccion.

0' 05" Empieza siendo tocado por las violas, cuando los violines
tienen "tacet"” (no tocan, en latin). El tema tiene la estructura A (p -
"piano”-, es decir, suave) [empieza a los 5"] B ("piano™) [empieza a los
17"] B (pp -"pianissimo”-, es decir, muy suave) [empieza a los 31"].
Intentemos recordarlo.
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0' 45" La segunda vez que sale, lo tocan los violines segundos. Las
violas y una parte de los violonchelos introducen otro tema (véase
audicion sobre el quodlibet). El resto de los violonchelos (hay un "divisi",
es decir, un reparto en dos o mas voces) y los contrabajos hacen un
acompafamiento. Seguimos con la misma estructura A piano B piano B
pianissimo.

1' 25" En la tercera "variacion", el obstinado pasa a los primeros
violines, mientras que la segunda melodia es tocada por los violines
segundos. Los demas instrumentos de cuerda acompafian. En la segunda
"B", cuando esperamos menos volumen sonoro -siempre lo habia hecho,
hasta ahora-, se incorporan los instrumentos de viento en un "crescendo”,
para preparar una nueva presentacion del tema en "fortissimo" (ff).
iBravo, Beethoven!

2' 04" Estamos en la cuarta variacion y nuestra melodia pasa al
viento, mientras la segunda es tocada por los violines primeros. Estamos
en un punto claro de "climax".

2' 49" Después de éste viene una nueva seccion sin el obstinado -se
mantiene solo el ritmo de la melodia (violonchelos y contrabajos)-. Ya
podemos prever una nueva llegada de nuestro tema, después de esta
parte central. ;Sera asi?

4' 08" iSi! jBienvenido! Cuando vuelve a venir la melodia es, por
primera vez, un "bajo" obstinado, porque lo tocan los contrabajos -la voz
mas grave-, mientras que el viento nos ofrece su version del otro tema.
Lo habriamos echado en falta, ya que ha sido el compafiero inseparable
de nuestro obstinado, casi desde el principio. Aqui podriamos acabar la
audicion, porque después viene un espléndido fugado y todavia no hemos
hablado de eso.

Fijaos en que podriamos anotar este obstinado de la manera
siguiente:

0' 00" Acorde de introduccion
0' 05" A B B Tema
0' 45" Al Bl Bl 12VARIACION
1' 25" A2 B2 B2 22VARIACION
2' 04" A3 B3 B3 32 VARIACION

El bajo obstinado ("basso ostinato”, en italiano) es tipico de los movimientos
titulados "chacona" (“"chaconne" en francés, "ciaconna" en italiano, "chacony" en inglés),
"pasacaglia" (habitualmente en italiano) o "...on a ground" (inglés), carillén, etc.

La pieza anterior nos permite trabajar, ademas, un concepto ritmico bastante
importante desde la edad media. Fijaos en que toda la melodia esta basada en un iso-
ritmo. Haced que los chicos lleven la pulsacion negra-dos corcheas-negra-negra (estas
dos pueden ser sustituidas por una blanca). Podéis utilizar cartas de valores, también.
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También  podéls hacerlo caminanio
Libremente por Lo clase a pulsacton de negra Y
ponténdoos de puntillas cuando suenen Las
coreheas, por ejevuplo.

SCHERZO

Erase una vez un compositor al servicio de un principe. O tal vez era
s6lo noble, vete a saber. El noble, un dia, le dijo a su compositor:

- Enrique (se llamaba Enrique, el compositor, no sé si os lo habia dicho),
tienes que componer una pieza para después del gran agape del domingo,
la fiesta mayor. Tendras a los mejores musicos de la corte a tu
disposicion. Invitaré a todos tus colegas de los castillos de los alrededores
(expertos que no dejaban pasar ni una). Asi pues, intenta quedar bien.

El compositor sonrid; yo diria que con un placer indisimulado. Era la
ocasion que esperaba desde hacia tiempo para mostrar su arte a todo el
mundo. Pero aquello que parecia ir tan bien se complicé, porque el noble,
cuando ya se iba, le dijo:

- jAh!, por cierto, yo quiero tocar.
Enrique se quedé trastornado y mudo.

- ¢Qué voy a hacer? Mi amo desafina que da gusto tocando la viola y
nunca va a tiempo. Si él participa todo se ira al traste. Y yo quedaré fatal.

Pero quien paga manda. Y he aqui que, tras darle muchas vueltas y
que si esto y que si lo otro, encontré una posible solucion: compondria
una obra para 4 musicos profesionales, méas el principe. En total 5
"musicos”, pero el que tenia la sangre azul se pasaria todo el rato tocando
la misma nota con la viola. Asi, ni desafinaria ni iria a destiempo. Era el
unico modo de no perder hasta la camisa. El concierto fue un éxito. La
pieza duré 3 minutos y muy pocos se dieron cuenta de que el reyecito
sélo tocaba una nota, porque ésta quedaba tan bien, tan bien...

Al final, con los aplausos, los musicos se levantaron y saludaron. El
principe, con un ademan que causaba sensacion, se enjugaba el sudor
con una parsimonia y un "savoir faire" dignos de un rey.

¢Qué os ha parecido la rondalla? Os podéis inventar otra. Por
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ejemplo, que era el noble quien le decia al compositor que no sabia
mucha musica. Y el compositor le preguntaba: - ¢Su majestad sabria
tocar 5 notas (-jno tantas!, decia el rey), 4, 3, 2, 1?. Sea como fuere,
aqui tenéis una obra extraordinaria, desde el punto de vista musical, con
un obstinado de una sola nota (!).

Disco 6, movimiento 1. Fantasia upon one note de Henry Purcell.
Escuchamos una version orquestal, pero es para un musico por parte.

Rameau y Purcell/Orchestra of the XVIIIth Century/F. Bruggen/Philips
426 714

"La nota™ es la mas aguda que se oye al principio. Es un do con una
de las afinaciones barrocas (la = 392 vibraciones por segundo). Con la
afinacion actual (la = 440 vibraciones por segundo) suena un tono mas
abajo (un si bemol). Y siempre esta ahi, aunque a veces no lo parezca.

AUDICION 6

El tema con variaciones
El bajo obstinado

La armonia

El obstinado de Beethoven (como cualquier obstinado lo bastante
largo) nos puede introducir en el tema con variaciones. Escuchemos uno
precioso:

Disco 12, movimiento 10. Poco Adagio del Cuarteto Op. 76 n° 3

"Emperador” de Haydn.
Haydn/String Quartets Op. 76/Tokyo String Quartet/Sony 53522

0' 00"
0' 16"
o' 33"
0' 50"
1' 08"
1'27" Final

O0Owm> >

Este es el tema. Es del propio Haydn y, mas tarde, fue adoptado
como himno nacional austriaco.

Por cierto, ahora que vemos que los himnos nacionales pueden servir para hacer
espléndidas variaciones -y no la guerra-, podriamos recordar que Haydn utilizé la misma
-maravillosa- melodia para construir unas variaciones para piano; o que Johann Christian
Bach -el hijo menor de Johann Sebastian- empled el himno inglés ("God save the King")
para "variarlo", como Beethoven, que también lo hizo; o que Claude Benigne Balbastre
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compuso unas variaciones sobre "La Marsellesa" (el himno francés) para clavicémbalo
("Marche des Marselloix" et I'air "ca ira™).

¢Qué podemos pedir a los chicos y chicas cuando les ponemos esta
forma? Primero, que escuchen -y recuerden- el tema. Como siempre.
Segundo, que se den cuenta de que "el juego" que nos propone el
compositor no es, como en el rondd, una alternancia muy fructifera de
una seccion invariable y otras distintas, sino una repeticion constante del
mismo tema, pero con una buena dosis de imaginacion cada vez que se
presenta de nuevo -;que 0s creiais?-. Y tercero, que, cada vez que se
acabe una variacion, tengan a bien preguntarse: ;qué hara ahora? ¢(Sera
capaz de volvernos a sorprender? Sigamoslo, pero, sobre todo,
disfrutémoslo:

0' 00" A A(16™) B(32") C(50") C(1'08") Tema
1' 28" Al Al (1' 43") B1 (1' 58") C1 (2' 13") C1 (2' 29") 12 VAR.
2' 48" A2 A2 (3' 04™) B2 (3' 18") C2 (3' 35") C2 (3' 52") 22 VAR.
4'12" A3 A3 (4' 28") B2 (4' 44") C3 (5' 00") C3 (5' 17") 32 VAR,
5' 36" A4 A4 (5' 54") B4 (6' 11") C4 (6' 29") C4 (6' 48") 42 VAR,
7' 04" Coda.

Y podriamos seguir con un excelente bajo obstinado de Purcell, para
redondear nuestros conocimientos del arte de la variaciéon -huelga decir
que, esta vez, el obstinado tiene méas notas que el del anterior Scherzo,
del mismo autor-:

Disco 6, movimiento 3. Fantasia a 4 "Chacony" de H. Purcell.

Rameau -Suite de "Castor et Pollux- y Purcell/Orchestra of the XVIIIth
Century/F. Bruggen/Philips 426 714
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Como siempre, el obstinado se repite muchas veces. En realidad,
los musicos que lo tocan cobran menos que los demas, porque tienen que
estudiar muy poco. jEs broma, eh! Podéis emplear las pizarras
magnéticas para ir siguiendo los obstinados y escribir las alteraciones, si
os parece. El obstinado dura unos 15 segundos cada vez.

Hay muchos mas obstinados en los discos propuestos. Si os apetece, escuchad:
Fantasia a 4, Three parts on a ground de H.Purcell (Disco 6, Movimiento 2), Amor Potest
(Disco 1, Movimiento 4)...
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SCHERZO

En la proxima pieza, Mozart nos dice, durante la primera danza (AA
BB), que él es un buenazo, que no le gusta la juerga y que no pasa nada.
Esta danza es como las demas y quiere que nos lo creamos. Ya nos ha
dado la expectativa. Un maestro del cine como Hitchcock hace que, en
sus peliculas, veamos un montén de culpables, hasta que él decide quién
lo es de verdad. Cuando empieza la segunda danza o trio (CC DD),
tenemos que decir: jah, pillo! Con el cambio de instrumentacion ya
estamos sobre un trineo (su padre, Leopold, también tiene un célebre
paseo en trineo). Es importante que los chicos lo descubran por si solos.
No les contemos previamente lo que va a suceder. El contraste es un
aspecto béasico de la musica occidental: contraste de temas, de "tempi"
(plural, en italiano, de "tempo™), de instrumentacion, etc.

Espressivo

Pero esta vez, ademas del ingenio, hay otra cosa: un incremento de
la expresividad de la danza, que se produce por el paso de la armonia a la
subdominante, es decir, del tono de do al de fa. Muy a menudo, en el
periodo clasico, nos encontramos con este recurso armoénico. Ademas, la
melodia pasa de un energico a un dolce cantabile, la instrumentacion
cambia, etc.

Por cierto, la percusion incluida ¢es de afinacion determinada o indeterminada?

Disco 15, movimiento 3. 3 Danzas Alemanas K 605 de W. A. Mozart.
Pongamos la ultima -empieza a los 3 minutos 40 segundos-.

Mozart/Danzas Alemanas y Marchas/Academy of St. Martin in the
Fields/Neville Marriner/Philips 416 484:

3' 40" AABB
4' 20" CCDD
5'01" AB
5'21" Coda

Y, si queréis, continuda.

Hay otras muchas danzas con su trio correspondiente bien contrastado, en el
mismo disco. Algunas con instrumentos que no 0s esperais.

Una vez aqui, podriamos hacernos un pequefio resumen. Aqui

tenéis un cuadro de todo eso, dando por supuesto que afiadimos algunas
formas que solo saldran de paso en alguno de los itinerarios.
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Para poder disfrutar y enriquecernos con cualquier arte, hay que
poder conectar las diversas partes con el todo. En mdusica, al todo le
llamamos FORMA vy a las partes, MELODIA, RITMO, TIMBRE...

Formas con secciones

Repeticiones exactas
Si algo se repite (A), vuelve a

presentarse exactamente
igual
Rondo ABACA
Forma binaria | AAB B (Danza)
Forma ABA
ternaria
Virelai AbaAbaA
Bar aab
Repeticiones similares
Si algo se repite (A), se nos
presenta de manera similar
Forma- ABAACA’DA
Ritornello
Repeticiones por variacion
Se introducen modificaciones
en cada repeticion
Tema con Tema A A B
variaciones B
12var. A1 Al B1
B1
Obstinado

Repeticion por desarrollo

El material que se repite se
desarrolla a partir de los
motivos y temas de Ila
exposicion

Forma-Sonata

Formas contrapuntisticas
Repeticiones por imitacion

canon
Fuga
Combinacion contrapuntistica
de dos 0 mas lineas diferentes
Quodlibet
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AUDICION 7
El canon

La danza Il
El quodlibet
La textura

Hemos dicho que una de las maneras de poder seguir la muasica era
dandonos cuenta de las repeticiones, de las que hemos visto de dos tipos:
las que son iguales -por ejemplo, A A- y las que tienen alguna variacion,
es decir A Al. Pues bien, el canon implica -como todos sabemos- otro tipo
de repeticion, del que no hemos hablado todavia. Consiste en que,
mientras una voz sigue adelante, la otra la imita algo mas tarde. Eso crea
un tejido muy especial, formado por dos voces -0 mas- que hacen lo
mismo, separadas por un tiempo prudencial.

Si los chicos y chicas aprenden a distinguir esos procesos de
composicion y comunicacion, tendran asentadas las bases para entrar en
el lenguaje musical desde él mismo, sin muletas. Cada concierto puede
representar un paso mas, a partir de entonces. En el cuadro anterior se
incluye una buena parte de la musica; eso significa que, al escuchar, lo
que encontrardn a menudo sera o bien una de esas formas, o bien una
combinacion entre ellas (ya hemos hablado, también, de un rondo
combinado con un tema con variaciones -por ejemplo, en el Scherzo
dedicado a Haydn de la audicibn 4-, donde el compositor juega a
modificarnos la A cada vez que se presenta; ¢por qué no?; es un placer
seguir el juego, con todas las travesuras inesperadas que nos incluye
Haydn.).

Y ya que lo acabamos de citar, empecemos el canon con él de guia:

Como ya habréis adivinado, es un canon. Seria muy fructifero
cantar algunos antes. Haced que lo noten. Muy a menudo, preguntas
después de un concierto en el que han tocado este cuarteto "¢;qué te ha
parecido el canon?; magnifico, ¢verdad?"; y los chicos y chicas, que han
estudiado solfeo -e incluso formas en el conservatorio- contestan ";qué
canon?", bostezando. Si, ademas, han interpretado el Op. 76 n° 3
("Emperador") -véase audicion 6-, se puede seguir preguntando ":;Y el
tema con variaciones?" Dificilmente puede actuar la sensibilidad de
alguien en un concierto en el que ha andado perdido todo el rato.
Entonces, claro: "jLa musica clasica es aburridal!”

Pero, ademas de un canon, es una danza. Mas dificil que las anteriores, porque
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las "A" y las "B" son mas largas. Sigamosla.

A (0" A (11™) B (22") B (48") final a 1' 14". Todo el minueto es un canon de arriba
abajo. Quiza podriamos seguir y escuchar el trio que viene justo después -C (1' 14") C
(1' 27") D (1' 41™) D (2' 09")-, en el que, obviamente, el canon no sigue. Es la segunda
danza contrastada de la que habiamos hablado. ¢Y qué falta, para terminar?: el da capo,
que nos devuelve el canon, pero esta vez sin repeticiones: A (2' 38™) B (2' 49").

Funciona, ¢verdad? El contraste entre el minueto y el trio, en este caso, no es de
instrumentacién, como en la Danza Alemana de Mozart (Scherzo de la audicién 6), sino
de textura. El minueto tiene una textura polifénica (dos voces iguales en importancia,
que hacen contrapunto) y el trio, homofdnica (una voz con un acompafiamiento).

Pero los cdnones que mejor conocemos son vocales. Escuchemos
uno:

Disco 2, movimiento 1. O Virgo Splendens del Llibre Vermell.

Llibre Vermell de Montserrat/Hesperion XX/J. Savall/Virgin 561174

Fijaos en que los intérpretes lo inician a una voz y después (2' 04™)
se dividen.

En el disco del Llibre Vermell de Montserrat antes citado, tenéis
varios ejemplos: Laudeamus Virginem, Splendens Ceptigera.

Telemann tiene muchas piezas con esta forma. Son justamente
célebres las sonatas a canon (dos flautas). Hay toda una coleccién y quiza
algunos de vuestros alumnos tocan lo bastante bien la flauta dulce para
ofreceros un movimiento "en vivo"; jeso seria fantastico! O quiza vosotros
podais hacerlo con la ayuda de una grabacion: se toca y se graba,
formando después un dudo con el grabador. jSuele funcionar muy bien!

El canon es la imitacion mas estricta posible. Pero la forma imitativa
por excelencia es la fuga. Si les ensefiamos la imitacion con el canon -
porque es muy claro-, estaremos trabajando para que vayan
reconociendo este recurso fundamental en todas sus variedades.

En las imitaciones, en general, hay que pedir a los chicos y chicas
que, mientras siguen una de las voces, esperen ya a la otra que ha de
imitarla y, ademas, que disfruten del conjunto que se crea. Este es el
apartado que puede requerir mayor atencion por parte de todos. Los
compositores lo utilizan, habitualmente, en sus obras mas profundas, o
en algunos de los momentos especialmente intensos de cada una de sus
creaciones.

A veces, sin embargo, las voces superpuestas no son una imitacion
de la otra, sino diferentes. En realidad, cuanto mas diferentes, mejor, en
este caso:

Disco 1, movimiento 11. La Mesnie fauveline.

Mdusica de la Era Gética/David Munrow/Archiv 415292
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Este es un "quodlibet" medieval -usamos una designacion
renacentista para una pieza medieval, pero es para no liarnos méas con
nombres y mas nombres-. Lo volveremos a hacer. (Véase Las mejores
anécdotas).

Beethoven, en su Séptima Sinfonia (véase audicion 5), también nos
ensefla su arte en el contrapunto. En la segunda variacién introduce un
tema independiente que combina contrapuntisticamente con el obstinado.
El obstinado, entonces, es un quodlibet de dos melodias.

SCHERZO
espressivo

Ya en la audicion anterior hemos encontrado este recuadro junto al
del Scherzo. Efectivamente, la segunda danza, ademas de la picardia de
la instrumentacion (de ahi la consideracion de Scherzo), contiene una
ampliacion de la expresividad. Las bromas son un medio excelente para
preparar esas ampliaciones inesperadas de la expresividad, en las que el
compositor nos cambia las expectativas, como en un chiste, pero para
multiplicarlas por cien o por mil. Nunca nos daran menos de lo que
esperabamos.

Ahora vamos a tratar una que no es, en absoluto, una broma:

Disco 17, movimiento 4. Andante del Octeto de Schubert.

Schubert/Octeto D.803/Music from Aston Magna/Harmonia Mundi
907049

0' 00" A Podéis ayudar a los muchachos-as, marcando con el
dedo que, a los 4" y a los 13", la melodia va hacia abajo. Hay un final
suspensivo a los 9" y uno conclusivo a los 19".

0' 20" A’ Se incorpora el clarinete, por eso ponemos A'. Podéis
ayudarles de nuevo marcando con el dedo que, a los 23" y a los 32", la
melodia va hacia abajo. Hay un final suspensivo a los 28" y uno
conclusivo a los 38", igual que en la primera "A".

Convendria que, antes de seguir adelante, nos aseguraramos de
que recuerdan bien los rasgos mas caracteristicos de esta seccion A,
especialmente cuando la melodia baja en los puntos citados. Mas adelante
les bastard con las dos veces que el compositor nos ofrece este tema.
Cuando creamos que ya lo han asimilado, podemos volverlo a repetir,
después de hacer algo distinto, claro. S6lo cuando estéis seguros de que
recuerdan y, por tanto, de que pueden generar expectativas, podemos
seqguir. Si captan el flash de la intuiciobn (Bergson) de lo que es una
pequefia ampliacion de la expresividad, habremos avanzado mucho. Pero
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estamos hablando de cosas muy sutiles y delicadas, que no se pueden
explicar si no se sienten.

0" 39" B Llega "B", pero a los 48" parece que vuelve a venir la
"A" que conocemos bien. Nos disponemos a marcar con el dedo que la
melodia va hacia abajo a los 52" y... ay, ay... Pero, ¢ahora qué hace?

0' 58" B Repite el proceso con la ampliacion de la expresividad a
1' 12". Algunos ojos se cierran lentamente, otros oyentes inspiran
profundamente...

Se acabaa 1' 17"

Y eso séblo es el tema de unas espléndidas variaciones de Schubert.
Ahora ya podemos esperar qué hara. Y cuando vuelva la "A" no nos
defraudara. Pensemos que el disfraz del tema puede ser mas o menos
completo. A veces los disfraces ocultan la cara y no podemos reconocer al
personaje.

Sigamoslo:
0' 00" A A (20™) B (39") B (58") Tema
118" Al Al (1'37") B1(1'58") B1 (2' 19") 12 VARIACION
2' 40" A2 A2 (2'58") B2 (3'15") B2 (3' 32™) 22 VARIACION
3' 51" A3 A3 (4'14") B2 (4' 36") B3 (4' 58") 32 VARIACION
5' 24" A4 A4 (5' 45") B4 (6' 07") B4 (6' 30") 42 VARIACION
Etc.
Coda

Una buena parte de los aficionados sélo pueden llegar a seguir la
musica cuando ya la han escuchado muchas veces. Pero entonces, la
memoria, que les ayuda a saber donde estan, también les hace una
jugarreta: les impide disfrutar del tercer punto mencionado
anteriormente: jno puede haber sorpresas! Es como si fuéramos a ver
una nueva gran pelicula y tuviéramos a un pesado en la cola del cine que
nos explicara "el final".

Son célebres las historias de profanos que dicen, avergonzados, a
un experto que nunca han oido una de las obras capitales de la historia de
la musica (la que sea, por ejemplo La Consagracion de la Primavera de
Stravinsky). -jQué suerte tienes!, le dice el entendido. -jNo sabes lo que
daria por volver a tener la impresion de la primera vez!

Y eso no significa que los grandes meldmanos no puedan disfrutar
de las audiciones segunda, tercera, cuarta, vigesimoquinta...

En mdsica, como en cualquier arte, soélo podra disfrutar y
enriquecerse de veras aquél que sea capaz de conectar las partes con el
todo. ¢(Cuales son las partes, en la musica? Pues la melodia, el ritmo, la
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instrumentacion, la armonia, la textura... ¢Y el todo? La palabra que nos
hemos dado para hablar del todo en musica es "forma" (aquello que lo
engloba todo). Los mejores compositores de todos los tiempos utilizan y
hacen suyas formas ya conocidas, se las saltan, inventan otras o las
combinan.

Asi pues, todo lo de las letras es una ayuda. Mas adelante podremos
olvidarnos del abecedario. No intentemos que el arte se acople, punto por
punto, a esquemas preestablecidos. En realidad, para empezar hemos
escogido las piezas que mas claramente siguen un esguema, pero
unicamente como medio para poder entrar en un campo apasionante por
su diversidad.

Y cada vez estamos mas cerca.
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2/ Las mejores anécdotas para una historia de la musica

Construir una historia de la muasica a grandes rasgos, para nifios/as
0 para adolescentes, no es tarea facil. Puede ser mas arduo que escribir
una historia sin cortapisas. Hay que escoger las ideas mas importantes y
ver cuales pueden ser comprendidas por los chiquillos. Por consiguiente,
siempre habra carencias que habra que ir subsanando poco a poco, a
medida que su capacidad conceptual se vaya desarrollando.

Pongamos un ejemplo: durante el Clasicismo, la época de Mozart y
Haydn, se "inventdé" la Forma-Sonata, el paralelo musical del
planteamiento, nudo y desenlace literario. Si no han tratado ya esa
cuestion (hacia los 12 afos), es mejor dejarla de lado. Ya habra tiempo.
En cambio, puede hablarse de la invencion (esta palabra siempre entre
comillas) del crescendo espectacular, es decir, el aumento gradual y
contundente del volumen sonoro, y de sus consecuencias.

Conviene no tener que matizar demasiado. Por lo tanto, es
necesario que las cosas puedan explicarse de forma clara y precisa, en
pocas palabras y con musica. Es imprescindible poner ejemplos musicales
que todo el mundo pueda seguir "a la primera" (véase Tiempo y sonido);
de lo contrario, el alumno deducira rapidamente: "El profesor no esta mal,
es bastante simpaético...; ese tal Bach, jqué pesado puede llegar a ser!" Y
éste no es nuestro objetivo.

Aqui tenéis una breve historia incompleta, especialmente en los
apartados mas préximos y conocidos. Sélo es una muestra. Utilizadla,
haced otra, completadla, cambiadla, buscad ejemplos musicales,
divertios...

| Anecdotario |

Por cierto, aqui encontraréis anécdotas que o0s permitiran recordar
la historia, sin tener que tomar apuntes... y frases escritas pensando en
vuestros alumnos.

La Edad Media (hasta el siglo XI1V)

La musica occidental, es decir, la nuestra, se distingue de las otras
por un rasgo muy caracteristico: la importancia de la polifonia. De
momento, tomaremos esa palabra en su sentido basico: distintas voces
que suenan simultaneamente.

El punto de partida fue el canto llano, el canto cristiano a una sola
voz, que podia ser interpretado por una persona o por un coro. Habia
cuatro variedades fundamentales: la ibérica, la galica, la ambrosiana (la
de la iglesia de Milan) y la romana (canto gregoriano).
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Disco 2, movimiento 1. O Virgo Splendens del Llibre Vermell de

Montserrat (recopilaciéon del siglo XI1V).
Llibre Vermell de Montserrat/Hespérion XX/J. Savall/Virgin 561174

Los intérpretes inician un canto llano a una voz y después (2' 04"™)
se dividen y cantan a canon. El proceso que nos llevo a la polifonia surgio
del intento de ir mas lejos, de "mejorar", de hacer méas expresivo el canto
llano (el canto gregoriano). Aqui tenéis una buena oportunidad para
explicarlo.

| Anecdotario |

Ya durante el Renacimiento, se escribieron obras que llegaron a las
40 voces distintas. Por ejemplo, Spem in Alium, de Thomas Tallis. Eso
significa que, si hay 40 cantantes, cada uno canta algo distinto de los
demas. jPobre director!

Podéis encontrar la partitura en Oxford University Press y el disco,
en Gimell Records.

¢Como empezo todo? Sabemos, por unos textos del siglo IX (Musica
enchiriadis y Scholia enchiriadis), que en aquella época ya se cantaba en
voces paralelas. Cuando canta un nifio o una chica junto a un chico que
haya cambiado la voz, se producen dos partes separadas por una octava.
Lo mismo se puede conseguir con una separacion de quinta o cuarta; solo
hay gue cantar la misma cancién con un grupo que empiece en un do y
otro, en un sol. Este fue uno de los sistemas empleados para iniciar un
proceso inaudito.

Otro fue el tipico de gaitas y viellas de rueda: el borddn, es decir,
una parte hace siempre la misma nota grave y otra hace la melodia.

Podriamos citar todavia un tercer sistema: la imitacion de la voz
precedente. El canon anterior seria un buen ejemplo de ello.

Si os fijadis en las siguientes audiciones, el comienzo de un canto
llano preexistente, Viderunt omnes, sirve de borddn "cambiante" y, por
consiguiente, de soporte a una voz o a tres mas. Notad que la parte grave
va haciendo vi----de----runt, alargando mucho las notas para permitir
una segunda voz -0 tres voces mas- encima. Ahi tenemos una muestra de
como la conjuncion de los procesos simples anteriormente descritos dio
lugar a obras de arte, ya en el siglo XlI, en la iglesia de Notre-Dame de
Paris y en otros centros (entre ellos, Santiago de Compostela).

Disco 1, movimientos 1y 2. Viderunt omnes, de Leonin y Perotin.

Musica de la época gotica/David Munrow/Archiv 415292
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| Anecdotario |

Viderunt Omnes, de Perotin (hacia 1198) podria ser la pieza a
cuatro voces mas antigua de la historia de la musica... hasta que no se
desentierre otra aun mas primitiva.

La parte del bajo (a menudo un canto llano) que "sostenia" las
demads voces, era el tenor (el que "tiene", el que da soporte). La palabra
"tenor" todavia no tenia el significado de voz aguda masculina.

Cuando se afadia un texto a las lineas melddicas inventadas sobre
el canto llano, teniamos el motete (de mot=palabra en francés) uno de
los términos mas importantes para la polifonia, desde mediados del siglo
X111 hasta el barroco. Escuchemos uno:

Disco 1, movimiento 3. Alle psallite cum luya.

Musica de la época gdtica/David Munrow/Archiv 415292

Notad la imitacidon que se produce entre las dos voces de arriba, una
antigua forma de canon por cambio de voces.

La otra adicion importante al canto llano fue el tropo. El impulso
para tropar es de la misma naturaleza que el impulso para hacer
polifonia: la humanidad siempre ha deseado innovar a partir del legado
que le habia dejado la generacion anterior.

Los tropos eran afadidos de texto, de musica o de musica y texto, a
un canto llano preexistente. Fijaos en que siempre partimos de lo mismo:
el canto llano. Los tropos fueron muy importantes durante la edad media.
En el motete anterior habia un tropo colocado en medio de la palabra
"Alleluya”.

Letras:
Tenor: Alleluya

Primera y segunda voz:

Alle, psallite cum luya

Alle, cocrepando psallite cum
luya

Alle, corde voto Deo psallite
cum luya

Ale, cantad luya

Ale, cantad clamorosamente

luya,

Ale, con un corazén lleno
de devocién, cantad al
Sefior luya

33



| Anecdotario |

-Hay una tira de Mafalda en la que Susanita afiade un "tropo" a lo
que le han dicho previamente. Es broma.
No os olvidéis de un libro que deberia estar en todas las bibliotecas
“serias”: Todo Mafalda de Quino. Ed. Lumen

-_mg.y.
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-Notker Balbulus (es decir, Notker el tartamudo), un monje de
Sankt Gallen (en la Europa central) que murié en 912, nos dijo que los
melismas, o diversas notas que se sucedian en una sola silaba, eran muy
dificiles de recordar para su pequefia y huidiza memoria.

Imaginaos la pieza anterior y seguid con la letra "e" de Aleluya
durante todo el tropo, y tendréis un melisma. Ciertamente es mas dificil
de recordar. Cualquier director de coro os dira que es mas complicado
ensefar una melodia con la boca cerrada que si hay un texto. Por eso,
nos dice Notker, se invent6 toda una serie de espléndidos tropos.

La explicacion de Notker parece perseguir, de todos modos, que le
dejaran seguir haciendo tropos -y, por ende, modificando antiguos cantos
llanos, algo no siempre bien visto-, con una buena excusa.

Conocemos los nombres de pocos compositores de esta época.
Muchas piezas son andnimas. Una de las razones de tantas obras de autor
desconocido es la composicién aditiva. Un motete a tres partes (los mas
habituales en la edad media) podia estar formado por un canto llano,
compuesto un siglo antes de que se le afadiera una segunda voz. En
realidad era un proceso similar al que se daba en las catedrales goéticas.
Debido a esta forma de entender la obra, los motetes podian llegar a
tener textos distintos en cada una de las partes.

El siguiente procede del Roman de Fauvel, una narracion literaria de
comienzos del siglo X1V, que contiene piezas a una sola voz y motetes.
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Disco 1, movimiento 11. La Mesnie fauveline.

Musica de la era goética/David Munrow/Archiv 415292

Tenor

Tengo mucho despecho, Fortuna,
contra Fauvel [un caballo], que ha tenido la osadia
de pedirme como esposa...

Primera voz

La hueste de Fauvel
se inclina por las travesuras
sin pesar...

Segunda voz

Ultimamente he hecho
una amiga, a la que quiero mostrar
mis intenciones...

La mauasica de las distintas voces es tan diversa como la letra (véase
Tiempo y sonido, audicion 7).

| Anecdotario |

Hay motetes con una voz en un idioma concreto hablando de un
tema y otras, en otro idioma, hablando de otro tema que no tiene nada
que ver. En el caso anterior, las tres voces se referian al mismo
argumento, por lo menos.

Una de las formas mas importantes de la edad media fue el virelai.
Se empled a menudo en la musica profana (trobadores, etc.) y también la
utilizé el musico més celebrado de la época: Guillaume de Machaut (hacia
1300-1377; vease disco 1/Musica de la época goética/David
Munrow/Archiv 415292).

Escuchemos un virelai de nuestro Llibre Vermell de Montserrat (siglo
X1V).

Disco 2, movimiento 7. Cuncti simus concanentes del Llibre Vermell

Llibre Vermell de Montserrat/Hespérion XX/J. Savall/Virgin 561174

35




(Para seguir la pieza, véase audicion 4 de Tiempo y sonido)
El renacimiento (siglos XV y XVI)

Durante el renacimiento se acaba la musica aditiva. También en
arquitectura, gracias, entre otras cosas, al invento de la perspectiva, un
solo creador puede imaginar y dirigir todo el proceso. Por consiguiente,
conocemos muchos mas nombres de artistas. Los compositores ya
escriben la obra entera, normalmente a 4 voces (soprano, contralto, tenor
y bajo). La palabra "tenor" empieza a tener el significado de voz aguda
masculina. Se inicia el repertorio de las corales, tal como las conocemos
hoy en dia. Los instrumentos se construyen por familias, imitando las
voces (flauta dulce soprano, contralto, tenor y baja). Los compositores
raramente especifican qué instrumentos quieren para las distintas partes
de una obra, la libertad de interpretacion es total, segun las posibilidades,
qgue no eran muchas.

| Anecdotario |

Un titulo como: “Piezas para ser cantadas o tocadas con las violas,
o con las flautas... 0 como mas o0s guste” no seria raro en esa época.

El compositor mas importante del primer Renacimiento fue Josquin
Desprez (hacia 1440-1521). Escuchemos una obra a 4 voces bastante
divertida: "El grillo".

Disco 3, movimiento 7. El grillo de Josquin Desprez.

J. Desprez/Motets et Chansons/The Hilliard Ensemble/EMI 7 49209

(Para seguir la pieza, véase audicion 4 de Tiempo y sonido)

| Anecdotario |

“No hace mucho, al cantarse cierto motete en presencia de la
sefiora duquesa, no gustdé a nadie ni fue tomado en consideracion hasta
que se supo que era de Josquin de Pris [Josquin Desprez]. Pero ¢qué otro
ejemplo queréis de la fuerza de la opinién, sino el que os sucedi6 a vos
mismo no hace mucho? (No os acordais de que, bebiendo un mismo vino,
a veces deciais que era muy especial y a veces que no valia nada, por
cuanto os habian hecho creer que eran dos vinos distintos, uno de la
Ribera de Génova y otro de esta tierra? Incluso después de descubierto el
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engafio, no lo queriais reconocer en modo alguno (...). El Cortesano,
pues, deberd tener mucho cuidado de dar buena opinion de si mismo...”
Baldassare Castiglione (Libro del Cortegiano, 1528).

Parece que no nos hemos inventado el hit parade ni la moda.

Y, en el mismo libro:

“Y cuando uno de sus compaferos le pregunté qué musica le habia
gustado mas de entre todas las que pudo oir alli [en Venecia], él
respondi6: Todas eran bonitas, pero destacaria a un musico que soplaba
una extrafa trompeta que llegaba a introducirse en la garganta al menos
dos palmos; entonces la sacaba y la volvia a meter de nuevo; seguro que
nunca habéis visto un prodigio semejante. Todos se echaron a reir al
darse cuenta de que su candida imaginacion habia supuesto que el
intérprete se tragaba la parte del sacabuche [antecesor del trombon] que
corre por dentro del tubo mas ancho.”

Por cierto, ¢quién decia que leer grandes libros era aburrido?
Y ya que hablamos de Italia, alli habria que situar al mudsico mas

importante de finales del renacimiento: Giovanni Pierluigi da Palestrina
(1525/6-1594).

Disco 4, movimiento 1. Missa Papae Marcelli, de Palestrina.

Palestrina y Allegri/Choir of Westminster Abbey/Simon Preston/Archiv
415517

| Anecdotario |

Este gran autor fue, segun una leyenda que empez6 a su muerte, el
"salvador de la musica de iglesia". Efectivamente, la belleza de la Misa, de
la que hemos escuchado un fragmento, hizo que se pudiera seguir
componiendo musica en la que el texto no quedaba "suficientemente
claro". Este habia sido uno de los argumentos para la reforma
protestante, asumido en parte por la contrarreforma: hacer que la "letra"
fuera claramente inteligible. Si no lo era, jfuera! Pero ¢quién podia
prescindir de la Misa del Papa Marcelo?

El Barroco (siglo XVII y primera mitad del XVIII)
El Barroco, como otras muchas cosas, fue un invento italiano. La

conquista fundamental de esa época fue la Opera. Pero esto no gustd a
todo el mundo.
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| Anecdotario |

“Si queréis saber qué es una Opera, os diré que es una obra
estramboética construida a base de poesia y musica, en la que el poeta y
el masico, estorbandose mutuamente, hacen un mal trabajo a costa de
grandes esfuerzos...”

Charles de Saint-Evremond (1616-1703).

Ademas de la frase anterior, hubo méas en contra de la 6pera. La
que sigue es de Alfieri (jcontemporaneo de Mozart!):

“Acostumbrados como estan, los italianos, a fastidiarse en los
teatros sin gozar del teatro, han descubierto en la 6pera una empalagosa
recreacion para sus oidos que, poco a poco, los ha convertido en
incapaces para ejercer, en esos llamados teatros, cualquiera de las
facultades intelectuales imprescindibles para sentir, saborear, juzgar o
entender la auténtica tragedia. De esta manera, siendo ahora la platea
italiana todo oidos y nada de cerebro, esos orejudos jueces no hacen sino
promover escritores y actores cada vez mas orejudos.”

Durante el barroco, el violin, recién inventado a partir de las violas
"da braccio"” (instrumentos de cuerda que se tocaban en el "brazo"), paso
a ser el elemento basico para formar la orquesta de cuerda, otra creacion
de este periodo. Esta estaba formada por violines primeros (4, por
ejemplo), violines segundos (otros 4), violas (2), violonchelos (2) y
contrabajo. Tanto las violas como los violonchelos, pertenecian a la
familia de los violines. El contrabajo podia venir de la familia de los
violines o bien de la de las violas da gamba (instrumentos de cuerda que
se tocaban apoyandolos entre las piernas -"gambe", en italiano-). Algunos
de los mejores constructores de violines de todas las épocas
(Stradivarius, Amati) pertenecen al barroco.

| Anecdotario |

Durante esta época, los compositores acostumbran a decidir ya a
qué instrumentos encomiendan las diversas partes de una obra, aunque
con cierta flexibilidad, no vaya a quedarse alguna partitura sin vender.
Fijaos, si no, en esta frase:

"Per mancanza di tromba si puo suonare con un violino™ (si no
tenéis trompeta, se puede tocar con un violin). No es que se parezcan
demasiado ¢verdad?
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Monteverdi, Albinoni, Vivaldi y Corelli (véase disco 5/Albinoni/Vivaldi
Conciertos para Instrumentos de Viento/King's Consort/Hyperion 66383),
fueron algunos de los grandes autores italianos del barroco. Los tres
primeros escribieron dperas.

En Francia, el estilo era totalmente distinto y, en general, mas
sofisticado. Algunos de los principales autores fueron Lully, Rameau y
Couperin (véase discos 6 y 7/Rameau y Purcell/Orchestra of the XVlIlIth
Century/F. Bruggen/Philips 426 714 y Tous les Matins du monde/Jordi
Savall/Auvidis Travelling 4640).

Para seguir una obra de Marin Marais, otro gran compositor francés,
véase la audicion 5 de Tiempo y sonido.

En Inglaterra, el autor fundamental fue Henry Purcell y, por
adopcion, G. F. Handel. Véanse las audiciones 5y 6 de Tiempo y sonido.

Alemania sufrio la Guerra de los 30 Afos a comienzos del siglo XVII.
Tras la devastacion empez6 un proceso que seria mucho mas fructifero
que el pelearse, gracias a los aprendizajes del arte italiano y francés.

Disco 8, movimiento 6. Harlequinade de Wassermusik de G. Ph.

Telemann/Wassermusik/Musica Antiqua Koln/R. Goebel Archiv 413788

Para seguir este movimiento, véase la audicibn 1 de Tiempo y
sonido.

| Anecdotario |

Telemann, el autor de la pieza anterior, fue el compositor mas
célebre de la Alemania de su tiempo. Si tenemos en cuenta que J. S. Bach
fue contemporaneo suyo, el mérito es grande. (COmo lo consigui6?
Veamos un ejemplo de su picardia. En 1728 editdé los primeros
"fasciculos" de la historia de la musica. Y como tenia que venderlos -él era
el responsable de todo, hasta de grabar las planchas-, puso los primeros
movimientos de varias piezas en el primer fasciculo; como quien dice,
soOlo los primeros capitulos de una novela. El que quedaba deslumbrado
con los principios de las obras, tenia que comprar el siguiente fasciculo -al
cabo de dos semanas- para encontrar los segundos movimientos. Y en
ese fasciculo empezaba otra cosa fantastica que, desde luego, continuaba
en el siguiente... Gracias al "marketing” (que tampoco nos hemos
inventado nosotros, jqué cosas!), ahora tenemos una coleccion de musica
espléndida (25 fasciculos) que se llama "Der Getreue Music-Meister” ("El
fiel maestro de musica”; y tan fiel, cada quince dias sin falta). Listo,
¢verdad?
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Disco 10, movimiento 2. Rondeau de la Suite |1, de J. S. Bach.
J. S. Bach/Les Quatre Ouvertures o Suites pour orchestre/Le Concert

des Nations y La Capella Reial de Catalunya/J. Savall/Astrée-Auvidis E
8727

Para seguir este movimiento, véase la audicion 1 de Tiempo y
sonido.

Notaréis que es una pieza espléndida, pero mas dificil de seguir que
el brillante rond6 de Telemann. J. S. Bach es la culminacion expresiva del
barroco, pero Telemann tenia un don especial para la comunicacion y
para la innovacion.

| Anecdotario |

En Leipzig, en 1722, se hizo una especie de concurso-oposicion
(hasta eso es viejo, de hecho ya lo era entonces). Se presentaron Bach,
Telemann y Graupner. ;Quién gand? Hoy en dia diriamos que Bach. Pues
no, fue Telemann. Y lo aprovechod, jfaltaria mas! El trabajaba en
Hamburgo y los consejeros no le dejaban componer para la 6pera. Ya
tenia bastante dirigiendo musicalmente las 5 grandes iglesias vy
componiendo 2 cantatas para cada domingo. Pero él queria escribir 6pera
y, cuando le comunicaron que tenia un puesto en Leipzig, dijo a los
consejeros de Hamburgo: "Si no me dejais hacer 6pera, me voy a
Leipzig". Y escribié 6peras. jVaya si escribid!

El segundo candidato escogido tampoco fue Bach. Fue Graupner.
Pero se quedd en Darmstadt. Finalmente, ya que los dos buenos no
podian, le dieron el puesto al tercero... Qué le vamos a hacer...

iAh!, todo eso es verdad. Parece mentira.

El Clasicismo (segunda mitad del siglo XVIII)

| Anecdotario |

-En 1756, un sefor escribié un libro, tuvo un hijo y quién sabe si
planté un arbol. El sefior se llamaba Leopold Mozart, el libro fue uno de
los tratados mas importantes del clasicismo y de la literatura violinistica
en general (Grundliche Violinschule) y el hijo se llamd Wolfgang Amadeus
Mozart. jNo esta mal!

-Cuando W. A. Mozart tenia 14 afios, ya hacia de las suyas. El Coro
Papal cantaba, en Semana Santa, el Miserere de Allegri. Nadie podia
sacar la partitura de la Capilla Sixtina, so pena grave. Al parecer sélo
habia tres copias. Era para uso estricto del Coro. Pues bien, Mozart la
sacO. Pero sin hacer nada malo, porque la escribié de memoria, después
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de escucharla. jQué juventud! Ved que no es algo tan facil de hacer.

Disco 4, movimiento 8. Miserere, de Allegri.

Palestrina y Allegri/Choir of Westminster Abbey/Simon Preston/Archiv
415517

El periodo clasico, el de Mozart y Haydn, concentro su actividad en
Viena. Esa ciudad fue la capital musical del mundo. Ahi surge el primer
gran repertorio para cuarteto de cuerda (primer violin, segundo, viola y
violonchelo).

Para escuchar ejemplos musicales de estos autores, véase Tiempo y
sonido.

| Anecdotario |

Los compositores de otras regiones que querian llegar lejos, tenian
que pasar por Viena. Y eso tuvo que hacer el valenciano Vicent Martin i
Soler, con bastante fortuna. El uno de mayo de 1786, W. A. Mozart
presentd Le nozze di Figaro en Viena, con un éxito relativo. El 17 de
noviembre del mismo afio, V. Martin i Soler estren6é su 6pera Una Cosa
rara, con un gran éxito. El propio Mozart, mas adelante, incluyé un
fragmento de O quanto un si bel giubilo, de Una Cosa Rara, en Don
Giovanni e hizo gritar a Leporello: "Bravi! Cosa Rara!™

En esa época se inventd el "crescendo” de grandes dimensiones,
COMO recurso expresivo. Se empezaba muy suave, aumentando de
volumen gradualmente, hasta llegar al éxtasis. Eso produjo un gran
efecto. Pensemos que, en el periodo clasico, se consolida la orquesta de
cuerda, a la que se van incorporando paulatinamente los instrumentos de
viento (2 trompas, 2 fagotes, 2 oboes, 2 flautas, 2 trompetas, 2
clarinetes) y la percusion, que tenian intervenciones mas esporadicas en
el barroco.

| Anecdotario |

“Se dice que, cuando Jommelli hizo escuchar eso en Roma, por
primera vez, [un "crescendo™ espectacular, seguido de un "diminuendo” -
es decir, el efecto contrario-], el publico se fue levantando poco a poco de
sus asientos con el "crescendo" y no se atrevid a respirar de nuevo hasta
que lleg6 el "diminuendo”, momento en el que se dieron cuenta de que
estaban totalmente fuera de aliento. Yo mismo he podido comprobar este
efecto en Mannheim.”

J. F. Reichardt (1774).
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¢Os creiais que eso so6lo ocurria en los macrofestivales de rock?

Disco 14, movimiento 4. Obertura de las Bodas de Figaro, de W. A.

‘Mozart. Mozart/Overtures/Tafelmusik/Bruno Weil/Sony 46695

Se trata de una estructura:

0' oo" A

0' 55" B

1' 55" Enlace (o desarrollo en la minima expresion)
2' 10" A

2' 41" B’

342" Coda

En realidad es una "forma-sonata"” sin desarrollo, pero de momento
podemos pasar directamente a 3' 42" y escuchar solo esta coda.

En esta obertura, cuando la pieza ya queda "redonda”™ (A B A B'),
Mozart nos dice: -pues todavia hay mas. Y empieza el mejor "crescendo"
-0 uno de los mejores- de la historia de la musica (jah!, no malgastéis la
pieza hasta que podais hacerla sonar en un buen equipo, con volumen
real).

Hacia finales del siglo XVII, los instrumentos de teclado mas
importantes eran el 6rgano y el clavicémbalo. El piano no existia. Fue a
comienzos del siglo XVIII cuando Bartolomeo Cristofori presentd un
invento algo disparatado -en aquel momento, practicamente ningun
compositor importante le hizo caso-. Se llamaba algo parecido a
"clavicembalo col' piano e forte". Y con ese nombre no se podia ir muy
lejos. Se lo pusieron porgue era un clavicémbalo modificado -hoy, quiza lo
Ilamariamos "turbo”-. Las teclas, en lugar de mover puas que pellizcaban
las cuerdas, como en el clavicémbalo, accionaban pequefios martillos que
las golpeaban. La diferencia fundamental no era el "timbre", o tipo de
sonido del instrumento -aunque también era distinto-, sino que podia
tocar suave ("piano™) y fuerte. Esto no era posible lograrlo con el
clavicémbalo, porque, independientemente de la fuerza que se hiciera en
el teclado, las puas siempre pellizcaban igual.

Ahora, con el nuevo "pianoforte” o "fortepiano"” -en seguida
empezaron a reducirle el nombre-, si se pulsaba con mayor contundencia,
los macillos golpeaban mas fuerte y el sonido era mas potente, claro.
Pero hasta 1750, con la llegada del clasicismo, el nuevo instrumento no
se abrié camino. Cuando la dinamica (la diferencia de volumen sonoro)
consiguié entrar con fuerza, el clavicémbalo, la flauta dulce -el mejor
instrumento de viento en cuanto a riqueza de articulacion, pero muy
limitado en la dinamica-, la viola da gamba y otros fueron
desapareciendo.
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El clarinete -uno de los instrumentos de viento menos dotados para
la articulacion y mejores en la dindmica- siguié un proceso similar al del
piano. La primera noticia que tenemos de ¢él es de 1710 -
aproximadamente como el invento de Cristofori-. Durante el barroco
convencio a pocos compositores (Vivaldi, Handel, Telemann...), pero
durante el clasicismo entr6 con fuerza en todos los terrenos.

El Romanticismo (siglo XIX)

Durante el Romanticismo, la linea germanica, que habia sido tan
importante durante el clasicismo vienés, continta. El primer cuarto del
siglo XIX vio la muerte de Beethoven (1827), Schubert (1828) y Weber
(1826). El segundo cuarto fue para Mendelssohn y Schumann. Y la
segunda mitad del siglo vio las figuras de Brahms y Wagner, pero
también la entrada de los nacionalismos (Dvorak en Chequia, Grieg en
Noruega, el ciudadano del mundo Liszt en Hungria...). La muadsica mas
popular tuvo en los valses de Strauss un gran esplendor.

Francia volvio a la escena internacional con Berlioz y Chopin (polaco
y mallorquin-francés de adopcién). E Italia siguié con la Opera. Los
nombres de Rossini y Verdi, entre otros, son justamente reconocidos.

Para seguir ejemplos musicales de estos autores, véase Tiempo y
sonido.

| Anecdotario |

Veamos a Rossini (atrib.) dando consejos a un joven colega:

“(Si tienes que componer la obertura de una 6pera) espera hasta la
tarde anterior a la noche del estreno. No hay nada mejor para la
inspiracion que la necesidad, ya sea en la forma de un copista esperando
tu trabajo, ya sea bajo la coaccién de un empresario histérico tirandose
del pelo ante ti. En mi época todos los empresarios de Opera de Italia
estaban totalmente calvos a los treinta.

Escribi la obertura de Otello en una pequefia habitacion del Palacio
Barbaja, en la que el méas calvo y feroz de esos empresarios me habia
encerrado por la fuerza, dejandome sélo un plato de macarrones y la
amenaza de que no saldria vivo de la habitacion hasta que hubiera
terminado la ultima nota. Escribi la obertura de la Gazza Ladra el dia del
estreno, en el mismo teatro, donde permanecia encerrado a cal y canto
por el director, y vigilado por cuatro mozos del teatro que tenian
instrucciones precisas de ir echando por la ventana, pagina a pagina, mis
manuscritos para pasarlos a los copistas y hacer las partes
instrumentales. En el caso de no tener mas hojas que ir tirando, debian
tirarme a mi por la ventana.

Con el Barbero de Sevilla lo hice ain mejor. No compuse ninguna
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obertura, simplemente utilicé una que estaba destinada a una Opera
semiseria titulada Elisabetta. El publico queddé encantado.

La obertura para el Conte Ory la escribi pescando, con los pies en el
agua y en compafia del sefior Aguado, que estaba hablandome de las
finanzas espafolas. La de Guillermo Tell fue hecha bajo circunstancias
semejantes, mas o menos. Y en cuanto a Mosé, simplemente no escribi
ninguna obertura.

Gioacchino Rossini

El siglo XX

El siglo XX ha sido un periodo de grandes cambios. Las ideas de
Newton, que habian explicado el mundo durante siglos, fueron superadas
por las de Einstein. Toda una serie de pintores (Kandinsky con el arte
abstracto, Picasso con el cubismo) dejaron a un lado la perspectiva
conica, que habia formado parte de los cuadros desde el Renacimiento.

Es en este contexto donde debemos situar a los grandes autores y
sus hallazgos extraordinariamente innovadores: Schdnberg (siguiendo la
linea germénica), Stravinsky (siguiendo la linea del nacionalismo ruso a
través de Rimsky y la francesa), Bartok (nacionalista). En un campo no
tan innovador tendriamos a Puccini (Opera italiana), por ejemplo. Todos
ellos habian tenido unos predecesores muy importantes en Debussy,
Ravel (linea francesa), Mahler (linea germanica), etc. y unos sucesores en
L. Berio, G. Ligeti, etc.

Para seguir a Stravinsky o Debussy, véase Chistes musicales
célebres de todas las épocas.

Disco 24, movimiento 6. Hungarian Rock, de Gyoérgy Ligeti (hacido en

1923). Gyorgy Ligeti/Wergo 60100-50

Con el Cakewalk recomendado en el itinerario de chistes, Debussy
inicié "la importacion™ en Europa de la musica negro-americana. Después
le siguieron Ravel (blues), Stravinsky, Hindemith (ragtime), Martinu
(charlestén). Ligeti compuso un rock magnifico, para clavicémbalo. Es un
buen ejemplo de obstinado (véase Tiempo y sonido).

| Anecdotario |

-El gran fisico Einstein tocaba el violin como aficionado e hizo una
especie de pacto con el compositor nacionalista Martinu: -Si td compones
unas piezas lo bastante faciles para que las pueda tocar con mi violin, yo
te explicaré la teoria de la relatividad de una manera comprensible.

Las piezas existen y Einstein las pudo tocar, pero Martinu nunca
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pudo entender la teoria de Einstein, explicada por un gran cientifico
aficionado a la pedagogia... y al violin.

Las piezas son las Five Madrigal Stanzas. Las podéis encontrar en el
disco Hyperion 66133.

-Puccini escuchdé a Schonberg. Y dijo: "/Quién puede decir que
Schénberg no serd un punto de partida hacia un gran logro en un futuro
lejano? Pero de momento, o no entiendo nada de nada, o estamos tan
lejos de una realizacion artistica concreta como Marte lo esta de la
Tierra." jCaramba! Si escuchais a Puccini (disco 21) veréis que su gusto -
exquisito- no podia entrar en la musica -extraordinaria- de Schonberg.
Pero nosotros podemos disfrutar de las dos.
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3/ Chistes musicales célebres de todas las épocas

Nota: encontraréis chistes musicales al final de cada capitulo de Tiempo

y sonido, el itinerario basico para aprender audicion. Los que hay aqui
ya son para dar un paso adelante.

Si desarrollamos el sentido del humor musical de los chicos y
chicas, veremos que tendremos algunos ases en la manga para cuando
necesitemos volver a captar su atencion. Pero ésta no es la razén basica
de este itinerario.

En realidad, una de las pruebas fehacientes de que conocemos a
fondo un idioma, es poder captar todas las sutilezas de su sentido del
humor. Con el lenguaje musical ocurre mas o menos lo mismo. Por eso
hemos incluido, en todas y cada una de las fichas de Tiempo y sonido, al
menos una de las innumerables bromas con que nos han obsequiado los
grandes compositores de todas las épocas: es el apartado que
denominamos Scherzo. Ni que decir tiene que el autor mas citado en ese
apartado es Joseph Haydn, probablemente el musico méas picaro de toda
la historia; pero no nos faltaran los pequefios chistes de personajes como:
Henry Purcell, Wolfgang Amadeus Mozart, Ludwig van Beethoven, Johann
Strauss, Claude Debussy o lIgor Stravinsky. Y eso que sélo ofreceremos
una pequefisima muestra, para abrir el apetito. Hay muchisimos mas
para descubrir por nosotros mismos. Pero tampoco es ésta la cuestidon
fundamental.

Lo que realmente se pretende es ayudar a desarrollar la capacidad
de saber escuchar musica, ya desde la primera audicién. Gracias al
sentido del humor -un chiste "funciona"™ la primera vez-, podremos
introducir a los chicos y chicas en la riqueza del concierto, como acto
especial y Unico. Si nuestros oyentes adquieren el gusto por la musica en
directo, por las nuevas obras, por versiones personales de piezas ya
conocidas, tendran un mundo repleto de oportunidades para enriquecerse
y disfrutar. Y eso si que es importante.

En la muasica encontramos a menudo piezas con "buen humor". Pero
a veces, el compositor da un paso mas: el humor, el chiste. Como en
cualquier otro lenguaje, los hay de muchos tipos. Veamos algunos.

El ingenio

W. A. Mozart, en una de sus danzas alemanas, nos coloca sobre un
trineo cuando nada lo hacia suponer (véase Scherzo de la audicion 6 de
Tiempo y sonido). En esta otra danza nos sitia en un contexto
deliciosamente popular, con la viella de rueda. Fijaos en que siempre es
después de habernos dado expectativas de "normalidad".
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Disco 15, movimiento 4. Danzas Alemanas K 602 de W. A. Mozart.
Pongamos la que empieza a los 3 minutos y 28 segundos.

Mozart/Danzas Alemanas y Marchas/Academy of St. Martin in the
Fields/Neville Marriner/Philips 416 484

3' 28" A A(3 39" B (350" A(@4 01 12 DANZA
4' 11" C C(4'22") D(4'33") D (444" TRIO

4' 55" A B(('05") A (516" 12DANZA
Reirse de...

Parece que Beethoven, en el Allegretto scherzando de la Octava
Sinfonia, quiso reirse de Maelzel, el inventor del metronomo (entonces se
Ilamaba crondmetro). Fijaos en los instrumentos de viento, que van muy
"a tiempo"..., siguiendo la marca de M.M. = 88 (es decir, Metrébnomo
Maelzel a la pulsacién de 88).

Si disponéis de uno (antiguo, de aquéllos que hacen tictac),
llevadlo. ElI gran musicologo y pianista William Kinderman ha colocado
esta anécdota en el saco de las historias inventadas a posteriori. Pero,
puede continuar siendo util.

Disco 16, movimiento 6. Allegretto scherzando de la Octava Sinfonia de
Beethoven.

Beethoven/Orchestre Révolutionnaire et Romantique/Gardiner/Archiv
447063

Haydn, en el Scherzo de la audicién 1 de Tiempo y sonido, parece
reirse de aquellos elementos del publico que tienen prisa por demostrar
que son siempre los primeros en aplaudir.

El absurdo
La reducciéon al absurdo de alguno de los pardmetros musicales, es

otro motivo de broma. Cuando Rossini hace que el "tempo" vaya casi mas
rapido de lo que es realmente posible pronunciar...

Disco 21, movimiento 3. Largo al factotum de Il Barbiere di Siviglia, de

Rossini.
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A partir de 4' 13".

Y no es la Unica vez que lo hace en esta célebre 6pera buffa...

Purcell, en el Scherzo de la audicién 5 de Tiempo y sonido, reduce al
absurdo la figura del obstinado, con un obstinado de una sola nota.

Rossini también lo hace en sus Pecados de vejez. La cantante se
pasa toda la obra cantando una sola nota (Adieux a la vie!). Podéis
encontrarlo en el disco Opus 111 30-70.

La Incongruencia
En el Scherzo de la audicién 4 de Tiempo y sonido (Sinfonia 93 de

Haydn), comprobaréis lo que es una coloquial "salida de tono"™ en musica:
la incongruencia del fagot después de toda la divertida preparacion.

Disco 14, movimiento 2. Obertura de Die Entfuhrung aus dem Serail (El

Rapto del Serrallo), de Mozart.
Mozart/Ouvertures/Tafelmusik/Bruno Weil/Sony 46695

Si ponéis el volumen suficientemente alto, veréis porqué la gente se
asustd de veras cuando entraron los instrumentos de percusion (7%)
(véase Herramientas para hacer musica). Es facil saber quién conocia la
pieza y quién no. El que dé un salto desde la silla no la conocia, diga lo
que diga.

Podeéis completarlo con la célebre Sinfonia La Sorpresa de Haydn.

Y ahora un par més para expertos consumados:

La parodia

Cuando Igor Stravinsky convirti6 en suya una obra tan conocida
como el Happy Birthday, decidié hacerlo desde una perspectiva bastante
divertida. Comparadla, por ejemplo, con la respetuosa version que hizo
del himno norteamericano, The Star-Spangled Banner.

Disco 23, movimientos 1 y 2. Greeting Prelude y The Star-Spangled

Banner, adaptadas por Stravinsky.
American Stravinsky/Robert Craft/MusicMasters 67113

Si hay algun alumno que cumpla afios...
Richard Wagner escribio el Tristan e Isolda, una 6pera maravillosa,
ya desde el comienzo, con el motivo que conduce al célebre “Acorde del

48




Tristan”. Debussy decidié parodiar ese motivo en un contexto no del todo
adecuado: un cake-walk (danza de los negros americanos con ritmos
proximos al ragtime).

Disco 22, movimiento 12. Golliwogg's Cake-walk de Debussy.

Claude Debussy/lImages y Children's Corner/Michelangeli/Deutsche
Grammophon 415372

La parodia del comienzo del Tristan (las cuatro primeras notas)
aparece en:
1' 14"
121"
1' 32"
etc.
Sé6lo para cuando hayan oido el comienzo de la 6pera varias veces.
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Epilogo

La mayoria de los que rondamos -0 sobrepasamos- los cuarenta
hemos recibido una formacion musical que, desgraciadamente, se explica
en pocos segundos: nada de nada. La escuela no nos ofrecidé ni una sola
migaja de este campo tan privilegiado para la cultura roméantica europea.
Se sobreentendia que la musica era exclusivamente para los que podian
pagarsela como lujo suplementario. Los que, a pesar de todo, tenemos
oido y querencia por el arte de los sonidos, podiamos optar por cursar
estudios musicales de conservatorio o formarnos a trancas y barrancas
con una docena de discos y apenas un par de librotes. Pero al
conservatorio, desde luego, sélo podian ir los que aspiraban a hacer
carrera como musicos profesionales. Y los que queriamos ser cualquier
otra cosa y, sin embargo, aspirdAbamos a una aproximacion mas o menos
remota de instruccion musical, no teniamos mas camino que ir a salto de
mata. Por suerte, ya coincidimos con la era del disco microsurco de
treinta y tres revoluciones, que pronto puso a nhuestro alcance un
considerable volumen de mdusica. Pudimos convertirnos, al menos, en
escuchadores de musica, en viciosos del disco y de la sala de conciertos.
Pero aun asi, éramos todavia unos oyentes improvisados, que habiamos
crecido como los arboles de la rambla. En mi caso, debo confesar que no
supe empezar a enderezar mis habitos de escuchador musical hasta que
di con el libro del compositor norteamericano Aaron Copland, Cémo
escuchar la musica, que todavia hoy me parece una buena fuente de
inspiracion para los oyentes autodidactas.

No es que las generaciones mas jovenes lo hayan tenido mejor que
nosotros, pero desde entonces ha habido algunos cambios positivos: la
vida concertistica del pais se ha enriquecido notablemente, el mercado
discografico se ha universalizado y ha multiplicado la oferta hasta cubrir
practicamente todo el abanico de la historia de la mduasica y, al mismo
tiempo, una cierta conciencia social de la necesidad de una formacion
musical minima ha permitido el crecimiento de escuelas de musica,
métodos de ensefianza, corales infantiles, corales adultas, ciclos de
conferencias musicales, etc.

Por desgracia, las multiples reformas de la ensefianza que se han
sucedido en el pais en los ultimos treinta afios, no han mejorado
extraordinariamente la oferta de formacion musical en la ensefianza
obligatoria. El trabajo que habia que hacer era tan enorme que todos los
parches que se han ido colocando, a menudo con la mejor fe del mundo,
no han desembocado en una educaciéon musical comparable, ni mucho
menos, a la de otros paises europeos mas afortunados. Se necesitaban
muchisimos mas recursos, que probablemente el pais no estaba
preparado para facilitar, y de nuevo la educacion musical ha acabado
quedando, en buena medida, en manos de la buena fe de los maestros,
que no reciben, ni mucho menos, todo lo que necesitarian para poder
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desempenar esa labor en buenas condiciones.

Es en este contexto donde cobra sentido el libro que tenéis en las
manos. En la hibrida situacién actual, en la que los programas escolares
incluyen, si, la masica, pero los recursos para hacer efectiva la educaciéon
musical son, todavia, proporcionalmente muy limitados, el libro de Carles
Riera debe ser una ayuda inestimable para los maestros, que pueden
encontrar en él un equivalente escolar del ya clasico libro de Copland. A la
bienvenida claridad de exposicion del autor, experimentado en la
ensefianza musical, se suma el sinfin de propuestas practicas graduadas,
que estoy convencido de que, para muchos maestros, seran una primera
solucién y, sobre todo, un estimulo para continuar por su cuenta.

Miquel Desclot
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