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PRESENTACIÓN y CONTACTO 

 

CASTELLANO 

Notas de Paso inicia su andadura en 2014 como publicación periódica del Conservatorio 

Superior de Música “Joaquín Rodrigo” de Valencia. Se trata de una revista electrónica 

orientada a la divulgación de investigaciones vinculadas con el mundo de la música y 

actividades desarrolladas en el seno de la institución. A través de la palabra, el sonido y la 

imagen, esta plataforma se erige también como punto de intercambio de experiencias y 

conocimientos ligados al ámbito de la creación artística en general. 

La sección de Investigación incluye, desde un enfoque científico y actualizado, reflexiones 

sobre distintos temas de carácter musical. Le sigue una sección de Artículos, con 

aportaciones firmadas principalmente por miembros de la comunidad educativa. La sección 

Actualidad se hace eco, por otra parte, de los conciertos, conferencias, clases magistrales, 

representaciones operísticas, actos académicos y demás actividades realizadas a lo largo del 

curso.  

Desde sus inicios en 1879, el Conservatorio ha enriquecido el panorama artístico y cultural 

de Valencia, ciudad con una tradición musical emblemática. Notas de Paso afronta con ilusión 

un reto que inicia a esta institución decimonónica en una nueva era digital. Ahora aspira a 

convertirse en un punto de encuentro virtual de los amantes de la música, donde se 

promocionen nuestras inquietudes con rigor. El principal propósito de la publicación es 

compartir información y conocimiento para obtener así grandes logros al optimizar nuestros 

recursos. Esperamos que vuestro interés y colaboración nos permita seguir avanzando, 

colmando de este modo nuestras aspiraciones. 

Bienvenidos a la revista electrónica Notas de Paso. 

 

VALENCIÀ 

Notes de Pas inicia la seva marxa en 2014 com a publicació periòdica del Conservatori 

Superior de Música “Joaquín Rodrigo” de València. Es tracta d’una revista electrònica 

orientada a la divulgació de recerques vinculades amb el món de la música i activitats 

desenvolupades en el si de la institució. A través de la paraula, el so i la imatge, aquesta 

plataforma s’erigeix també com a punt d’intercanvi d’experiències i coneixements lligats a 

l’àmbit de la creació artística en general. 

La secció de Recerca inclou, des d’un enfocament científic i actualitzat, reflexions sobre 

diferents temes de caràcter musical. Li segueix una secció d’Articles, amb aportacions 



       
      
 

 5 

signades principalment per membres de la comunitat educativa. La secció Actuallitat es fa 

ressò, d’altra banda, dels concerts, conferències, classes magistrals, representacions 

operístiques, actes acadèmics i altres activitats realitzades al llarg del curs.  

Des dels seus inicis en 1879, el Conservatori ha enriquit el panorama artístic i cultural de 

València, ciutat amb una tradició musical emblemàtica. Notes de pas afronta amb il·lusió 

un repte que inicia a aquesta institució vuitcentista en una nova era digital. Ara aspira a 

convertir-se en un punt de trobada virtual dels amants de la música, on es promocionin les 

nostres inquietuds amb rigor. El principal propòsit de la publicació és compartir informació 

i coneixement per obtenir així grans assoliments en optimitzar els nostres recursos. Esperem 

que el vostre interès i col·laboració ens permeti seguir avançant, satisfent d’aquesta manera 

les nostres aspiracions. 

Benvinguts a la revista electrònica Notes de Pas. 

 

ENGLISH 

Notas de Paso began its activity in 2014 as a periodic publication of the Conservatorio 

Superior de Música “Joaquín Rodrigo” of Valencia. It’s an online magazine aimed at the 

dissemination of research linked with the world of music and any other activities at the 

heart of the institution. Through word, sound and image, this platform stands also as a point 

of exchange of experiences and knowledge related to the field of artistic creation in general. 

The Research section includes, from a scientific and up-to-date approach, reflections on 

issues of musical character. This is followed by a section of articles, with contributions 

mainly signed by members of the educational community. The News section echoes, on the 

other hand, concerts, master conferences and classes, opera performances, academic 

ceremonies and any other activity carried out throughout the academic course.  

Since its inception in 1879, the Conservatory has enriched the artistic and cultural panorama 

of Valencia, city with an emblematic musical tradition. Notas de Paso faces a challenge that 

this nineteenth-century institution starts with illusion into a new digital era. At present, it 

aspires to become a virtual meeting point of music lovers, where our concerns might be 

promoted with rigor. The primary purpose of this publication is to share information and 

knowledge to obtain great achievements by optimizing our resources. We hope that your 

interest and collaboration will let us move forward, thereby fullfilling our aspirations. 

Welcome to Notas de Paso online magazine. 
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CONTACTO 

 

Conservatorio Superior de Música “Joaquín Rodrigo” 

C/ Cineasta Ricardo Muñoz Suay · s/n 46013 · Valencia · España 

revista.digital@csmvalencia.es 
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LAS COMPOSITORAS-DOCENTES EN LA VALENCIA DE 

POSGUERRA 

 

Por Raquel Lacruz Martínez 

 

Resumen       

La omisión de las mujeres en la historia de la música es hoy un hecho probado y al mismo 

tiempo reprobado por las actuales generaciones. En este artículo queremos reflexionar y 

visibilizar la labor pedagógica y compositiva de las mujeres docentes valencianas de la 

posguerra española, ya que pensamos que, aunque realizaron sus funciones con la misma 

profesionalidad que sus colegas masculinos, no pudieron alcanzar el protagonismo o 

reconocimiento que ellos sí tuvieron. Ahora queremos rescatar, localizar y estudiar sus 

partituras para poder valorarlas equitativamente. Hablamos de Mª Teresa Oller, Ethelvina 

Raga, Mª Dolores Soriano… Todas ellas trabajaron en Valencia después de la Guerra Civil 

Española y, sin ninguna pretensión, contribuyeron a levantar los pilares de la 

profesionalización musical femenina. Nuestro objetivo es contribuir a saldar una deuda 

histórica con estas docentes-compositoras poco visibles, pero no inexistentes (como algunos 

nos han pretendido hacer creer a lo largo de la historia).  

 

Palabras clave:  Compositora, Valencia, música, docente, mujer. 
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Resum 

L'omissió de les dones en la història de la música és hui un fet provat i al mateix temps 

reprovat per les actuals generacions. En aquest article volem reflexionar i fer visible la labor 

pedagògica i compositiva de les dones docents valencianes de la postguerra espanyola, ja 

que pensem que, encara que aquestes dones van realitzar les seues funcions amb la mateixa 

professionalitat que els seus companys, no van tindre el mateix protagonisme ni el mateix 

reconeixement que aquests. Ara volem rescatar, localitzar i estudiar aquesta música per a 

poder valorar-la equitativament. Parlem de Mª Teresa Oller, Ethelvina Raga, Mª Dolores 

Soriano… Totes elles van treballar a València després de la Guerra Civil Espanyola i, sense 

cap pretensió, van contribuir a alçar els pilars de la professionalització musical femenina. El 

nostre objectiu és contribuir a saldar un deute històric amb aquestes docents-compositores 

poc visibles, però no inexistents (com alguns ens han pretès fer creure al llarg de la història).  

 

Paraules clau: Compositora, València, música, docent, dona. 
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Introducción   

La sociedad tradicional ha diferenciado las profesiones masculinas y femeninas. Esto ha 

impedido que muchas personas no pudieran desarrollarse laboralmente en campos 

diferentes a los asignados por su condición sexual. Históricamente, ambos sexos vivían una 

realidad diferente: los hombres se desarrollaban en el plano público y las mujeres en el plano 

más íntimo o familiar. Como consecuencia de esta dinámica costumbrista y patriarcal, las 

mujeres tenían muy complicado desarrollarse profesionalmente y, las primeras que lo 

consiguieron, fueron mal vistas, ignoradas e infravaloradas. 

 

Siempre, al iniciar un trabajo de esta índole, nos encontramos con un problema reiterado 

históricamente: el de la invisibilidad femenina. Las mujeres, tradicionalmente, debían 

acometer los deberes propios de su género (esposa, madre, hija, ama de casa…) y, si no 

querían seguir los cánones establecidos, tendrían que luchar fuertemente contra ellos. Estas 

mujeres eran tratadas como “bichos raros” si intentaban hacerse valer en las profesiones que 

habitualmente desempeñaban los hombres.  

 

Durante nuestra trayectoria profesional hemos sido conscientes y observadores de la 

infravaloración que han sufrido las mujeres en la vida, en la profesionalización  en general, 

en la música y, más concretamente, en el campo de la composición y dirección; por esta 

razón escribimos este artículo, para darles el lugar en la historia que se merecen, ya que, 

desde nuestro punto de vista, algunas composiciones de estas mujeres tienen un interés 

similar a otras obras compuestas por hombres, que sí se interpretan habitualmente.  

 

Los ejemplos de la discriminación histórica de la mujer todavía resuenan fuertemente hasta 

finales del siglo XX en la Europa desarrollada. En Suiza, el sufragio universal real de las 

mujeres llegó en 1971; en Austria, una de las orquestas más prestigiosas del mundo, La 

Filarmónica de Viena, sólo aceptó mujeres a partir de 1996; y preferimos no hablar de otros 

contextos y continentes (imaginamos como puede ser la vida profesional de las mujeres en 

diferentes países africanos, árabes, sudamericanos, etc.). 
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Somos conocedores de que las personas encargadas durante muchos siglos de relatar la 

historia han sido los escribientes de la Iglesia; ellos han estudiado, recopilado, archivado y 

catalogado. Todo este trabajo es muy meritorio y de agradecer, pero, por otro lado, sabemos 

que ellos forman parte del estamento más misógino que existe (con una visión totalmente 

androcéntrica del mundo), con lo cual, no podemos confiar enteramente de sus escritos, 

pues en casi todos ellos, llega a ser insultante la omisión que hacen de las mujeres. Por esta 

razón, son necesarios estudios que rescriban la historia, que coloquen a la mujer en el sitio 

que realmente se merece. 

 

A las mujeres sí se les ha permitido ser docentes de la música, pues no se ha puesto en duda 

su innata capacidad de enseñar (aunque sin ningún protagonismo), pero si hablamos de 

composición, ya no es así, puesto que la inventiva para la creación estaba prácticamente 

vetada para las féminas, ya que aquí se requiere una capacidad intelectual que, 

históricamente, muchos hombres consideraban que ellas no poseían. 

 

…el tratado escrito por fray Juan Bermudo a mediados del siglo XVI, y es que la 

masculinidad era el principio más sólido del ordenamiento social al que tenía que 

someterse por obligación la mujer. En todo momento se le concede prioridad al varón 

en el terreno de la creación artística… (Picó, 1980:44). 

 

Por lo expuesto hasta aquí, nos hacemos las siguientes preguntas: 

 

¿Han tenido las docentes de música valencianas el mismo reconocimiento que sus 

compañeros? Pensamos que no (ahora, metafóricamente se habla del techo de cristal, pero 

probablemente estas profesionales de mediados del siglo XX tendrían un techo de mármol, 

aún mucho más difícil de resquebrajar que el de cristal). 

 

¿Han sido valoradas en su vertiente compositiva? Muy poco y siempre por detrás de las 

composiciones de sus colegas hombres.  
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¿Han compuesto obras interesantes? Por supuesto que sí y, más adelante expondremos 

algunos ejemplos.  

 

¿Se interpretan sus obras? No, mayoritariamente están guardadas en archivos históricos y 

solamente los investigadores pueden dar con ellas; el problema es que si no salen de estos 

archivos no se podrán interpretar y la música que no se interpreta y no se graba, no existe. 

 

Mujeres compositoras 

Antes de comenzar cualquier acercamiento a las mujeres y la música, consideramos que hay 

un libro básico que es muy relevante y al mismo tiempo orientador. Se trata del ya 

descatalogado Las mujeres en la música, de Patricia Adkins. En el citado libro hay, además, 

un apéndice de compositoras españolas escrito por la vasca María Luisa Ozaita.   

Centrándonos concretamente en el tema de la composición femenina podemos encontrar en 

la actualidad bastantes listados y recopilaciones de mujeres compositoras. Basta con que 

escribamos en los buscadores de internet List of female composers y aparecen múltiples 

páginas en las que se hace una recopilación de ellas, tanto por fecha de nacimiento como 

por nombre o período musical. Algunas de estas fuentes son muy interesantes, como la 

organización IMSLP (International Music Score Library Project) que es, en la actualidad, la 

biblioteca virtual de partituras musicales más grande del mundo y, además, es de dominio 

público. Esta organización también ofrece un listado de compositoras ordenadas 

alfabéticamente y una pequeña reseña biográfica, pero lo más importante es que pone a 

disposición de los intérpretes o investigadores las partituras y muchas veces también las 

grabaciones de las obras. Otras páginas interesantes serán la gestionada por Oxford Music, 

que ofrece una relación de autoras por períodos musicales (Women composers by Time Period), 

y la francesa, La Mediathèque, que proporciona una relación de autoras recopiladas por 

períodos y nacionalidades (Femmes compositrices). Por su cercanía, al centrarse 

exclusivamente en compositoras iberoamericanas y españolas, la web de la Asociación 

Colombiana de Investigadores de la Música (ACIMUS) es una de las que más material aporta; 
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seguida por la web de la Asociación de Mujeres en la música que también nos ofrece un 

catálogo de obras de compositoras españolas. 

Otras posibilidades divulgadoras que ofrece internet, aunque parezcan menos 

profesionales, son las que vienen dadas a través de sus redes sociales. Hablamos de 

Donamusica, plataforma de Facebook creada para difundir y potenciar la música compuesta 

por las mujeres y que comparte interesantísimos archivos de vídeo; o Dones i bandes, que 

visibiliza todo el trabajo realizado por las primeras mujeres que formaron parte de las 

bandas de música valencianas y que ahora se han convertido en profesionales de la música 

en todos los ámbitos. Por supuesto, pretendemos realizar un trabajo más profundo, pero 

hemos de reconocer que esta nueva forma de socializarse e informarse también aporta datos 

muy interesantes para nuestro estudio. 

Tenemos también en la actualidad grandes diccionarios temáticos internacionales como la 

New Grove Dictionary of Women Composers, y enciclopedias como la New historical anthology 

of music by women, por ejemplo. Sin embargo, el propósito de nuestro trabajo es un poco más 

local y por esta razón los nombres de nuestras autoras en las búsquedas de estas páginas 

web prácticamente no aparecen.  Por lo tanto, nuestro trabajo se centrará en las principales 

bibliotecas y archivos valencianos. Buscaremos la información de nuestras docentes-

compositoras en los diccionarios monográficos y enciclopedias de estos archivos. 

 

Estudio de las compositoras valencianas 

Exceptuando a las compositoras Matilde Salvador i Segarra y Mª Ángeles López Artiga, no 

se habla en el campo compositivo valenciano del siglo XX de ninguna otra mujer. 

Tendremos que referirnos a las publicaciones de Miguel Ángel Picó Pascual para encontrar 

alguna otra alusión y estudio de compositoras y docentes valencianas o a los artículos de 

alguna revista especializada. 

Un hecho curioso que observamos al iniciar la investigación sobre nuestras autoras es que 

prácticamente todas ellas realizaron sus estudios en el Conservatorio de Valencia. Los 

listados de profesorado de este conservatorio están repletos de mujeres docentes. A través 

de las hojas de matrícula hemos podido observar que, principalmente, las alumnas del 
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conservatorio estudiaban canto y piano y que muchas de ellas acababan dedicándose luego 

a la docencia. Estas alumnas vieron más tarde cómo su aprendizaje musical era una puerta 

abierta hacia la profesionalización. Es por esta razón por la que pretendemos comprobar 

cuál era la presencia total de alumnas y profesoras en este centro. La revisión de su biblioteca 

y archivos históricos es necesaria para leer los libros de actas de los claustros de profesores, 

los censos de matrícula, los años de estancia de las profesoras, los programas de conciertos, 

etc. 

En los últimos años, la Comunidad Valenciana ha hecho un gran esfuerzo económico para 

que sus bibliotecas y archivos musicales sean más modernos y accesibles. Nuestras 

bibliotecas de referencia son la Hemeroteca de la Biblioteca Municipal Central de Valencia 

(dependiente del Ayuntamiento de la ciudad), con un gran archivo de compositores 

valencianos recopilados por el Padre Tena. Este párroco recogió todas las obras que pudo 

de compositores de la Comunidad Valenciana y las archivó en esta biblioteca. Gracias a esta 

labor hoy podemos hablar de las canciones de Mª Teresa Oller y Mª Dolores Soriano Raga. 

La mencionada biblioteca ha sido nuestro primer contacto con alguna de estas autoras. 

También la Biblioteca de San Miguel de los Reyes dispone de algunas obras de autoras 

valencianas y la Biblioteca española de Música y Teatro contemporáneo de la Fundación 

Juan March, el SGAE, la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos de Valencia, los 

archivos de las Banda y Orquesta de Valencia, etc. y, por supuesto, la biblioteca de MusicArts 

(antiguo Institut Valencià de la Música), dependiente de la Generalitat Valenciana.  

También encontramos alguna composición de mujeres valencianas en los catálogos de las 

principales editoriales de música española: Piles, Unión Musical Española, Rivera editores, etc.  

De igual modo, hemos buscado a nuestras autoras en artículos de revistas especializadas en 

música como Scherzo, Ritmo o Folklore, a las que también hay que sumar las nuevas revistas 

digitales. La que más nos puede ayudar por su contenido es la Revista Digital Notas de paso, 

del CSM de Valencia. En sus artículos se habla sobre Ethelvina Raga o Mª Teresa Oller y da 

un primer paso en el reconocimiento de estas dos autoras. Sobre Ethelvina, los pocos datos 

que son públicos en torno a su biografía, proceden principalmente del Diccionario de la 

Música Valenciana (2006:329) y también podemos ver sus composiciones en la Biblioteca de 

MusicArts.  
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Hemos revisado estos fondos para ver qué peso y qué relevancia ocupan las docentes-

compositoras en estos archivos y aunque en general hay poca cosa, la verdad es que cada 

día salen a la luz trabajos nuevos muy inspiradores. 

En la actualidad, se interpretan continuamente obras “menores” de grandes compositoras, 

pero con este trabajo pretendemos incidir en obras de compositoras a las que no se ha 

denominado ni tan siquiera “menores”. Hablamos de piezas como Cipreses, de Mª Teresa 

Oller; Cajita de música o Ave María, de Mª Dolores Soriano; El vals de la boda o Brisa de amor, 

de Ethelvina Raga, etc. Si tuviéramos ocasión de escuchar estas obras nos daríamos cuenta 

de su riqueza y de la injusticia que supone su no grabación ni audición en las salas de 

concierto.  

Por supuesto que estas mujeres fueron principalmente docentes, y así lo demuestran 

muchas de sus canciones infantiles y música denominada de salón, pero este hecho no tiene 

que hacer desdeñables su obra coral, sinfónica o religiosa más seria. 

Veamos a continuación una pequeña selección de algunas de estas obras: 
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Figura 1: Cipreses, de Mª Teresa Oller 

 

 

Esta poética obra para piano solo, de M ª Teresa Oller podríamos enmarcarla dentro de una 

estética impresionista. La pieza describe de una manera casi onírica los cipreses del campo. 

Esta obra junto con otras canciones como La pluja compuestas por Oller son joyitas que bien 

merecen nuestra atención. Podemos consultarlas en la Biblioteca del Conservatorio Superior 

de Música “Joaquín Rodrigo” de València 

Pero una autora de lo más prolífica y que, sin embargo, no viene mencionada en los 

diccionarios de música valencianos es Mª Dolores Soriano Raga (Lolita Soriano). Esta 

docente-compositora tiene mucha música escrita para banda, para voz, para piano y 

también tiene escrita música infantil (a modo de anécdota podremos decir que es la 

compositora que escribió el primer himno del Valencia Club de fútbol). De esta autora tenemos 

algunas partituras también en la biblioteca de compositores valencianos, pero, de su vida, 

sabemos muy poco, ya que no hemos podido recabar casi ninguna información. Solamente 
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hay una grabación reciente llevada a cabo por la Banda Sinfònica   de dones de FSMC: el 

pasodoble Llamas de arte.  

Mª Dolores Soriano Raga escribió un precioso Ave María originalmente para voz y órgano. 

Aquí muestro un pequeño fragmento con una adaptación instrumental para violín o voz 

con piano. El original de esta partitura está disponible en la Biblioteca de autores 

valencianos de Maguncia.  

 

Figura 2: Ave María, de Mª Dolores Soriano Raga 

 

La siguiente obra es una sencilla pieza en Re Mayor para piano solo, cualquier principiante 

la puede interpretar pues no tiene una gran dificultad, sin embargo, el resultado sonoro es 

encantador. El manuscrito original se puede leer en la Biblioteca de autores valencianos de 

Maguncia. 
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Figura 3: Cajita de música de Mª Dolores Soriano Raga 

 

Nuestras autoras fueron principalmente docentes por esta razón una gran parte de su obra 

la forman las canciones infantiles. Esta pieza para piano solo es un claro ejemplo de frescura, 

ligereza. La alegría que desprende su audición la hace ser muy pegadiza y es imposible no 

dejarse llevar por su ritmo El manuscrito original se puede encontrar en la Biblioteca de 

autores valencianos de Maguncia. 

 

Figura 4: Rilarilarilarita Rilarilarilarón de Dolores Soriano Raga 
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A continuación, podemos ver un fragmento de un vals de Ethelvina Raga que acaba de ser 

editado en una adaptación para violín o violonchelo. En principio la compositora lo escribió 

en La Mayor pero después realizó una revisión dos tonos más bajo para poder ser 

interpretada por voces más graves, como vemos en la figura siguiente. En principio, la 

música de salón (de baile) ha sido la única música que se ha permitido componer a las 

mujeres ya que, antaño, las niñas de clases acomodadas amenizaban las veladas festivas con 

estas danzas. 

 

Figura 5: El Vals de la boda, de Ethelvina Raga 

 

Esta partitura que mostramos ahora es la misma canción anterior, pero con el manuscrito 

original de la autora en una versión en Do Mayor. Estas adaptaciones demuestran que 

nuestras autoras estaban constantemente revisando y escribiendo obras para que el 

alumnado de diferentes capacidades pudiera disfrutar de su interpretación. La partitura 

completa se puede conseguir en la editorial Tot per l’aire, pero si se quiere cotejar las 

versiones originales, están depositadas en la biblioteca de CulturArts.  



       
      
 

 20 

 

Figura 6: El vals de la boda, de Ethelvina Raga 

 

Por último, proponemos esta pieza de fuerza arrebatadora y ritmos aflamencados. Es 

original para voz y piano, pero aquí la presentamos en una edición más moderna (que he 

versionado) para que pueda ser interpretada por cualquier instrumento melódico en Do. 

Acaba de publicarla la editorial Tot per l’aire, pero su versión original se puede consultar en 

la Biblioteca de CulturArts. 

 

Figura 7: El vals de la boda de Ethelvina Raga 
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Conclusiones 

Con este artículo hemos pretendido aportar información relevante sobre equidad en un 

contexto en el cual pensamos que no existía. Se han seleccionado obras que consideramos 

interesantes para que en un futuro puedan ser interpretadas, y, de esta forma, evitar que 

estos materiales permanezcan inertes, olvidados, perdidos y cogiendo polvo en bibliotecas 

y archivos valencianos. Los pequeños fragmentos mostrados son un ejemplo de las piezas 

compuestas por nuestras docentes en tiempos de posguerra, unos tiempos que fueron muy 

oscuros para las mujeres y en los que, aun así, nuestras autoras pudieron mínimamente 

hacerse un hueco en el campo profesional de la música. 

 

De momento, es una lástima no poder disponer ni disfrutar de ninguna grabación de las 

piezas anteriormente mencionadas ya que prácticamente ninguna está registrada. Por lo 

tanto, no se pueden escuchar en los servidores web, no son accesibles y, si no realizamos 

una labor de recuperación, las perderemos para siempre y con ello olvidaremos también a 

un grupo de mujeres pioneras en la sociedad valenciana. Grabarlas será nuestro próximo 

empeño… 
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ANÁLISIS INTERPRETATIVO Y VOCAL DE LAS CANCIONES 

PARA SOPRANO DE COLORATURA DEL CICLO «BRENTANO 

LIEDER», OP. 68, DE RICHARD STRAUSS 

 
Por Rocío Crespo Celdrán 

 
 

Resumen 
 
El presente trabajo ofrece un análisis global de las canciones para soprano de coloratura del 

ciclo «Brentano Lieder», op. 68, de Richard Strauss, como herramienta básica para una 

interpretación históricamente informada. El estudio plantea inicialmente una breve 

panorámica para la comprensión del género liederístico; a continuación, se contextualiza la 

pieza straussiana y se procede a su análisis textual, musical y vocal, incidiendo 

especialmente en las dificultades a las que se enfrenta el intérprete.   

 

Por tanto, el análisis del ciclo se apoya en el estudio de la historia del Lied y de la de su 

interpretación, la aproximación a los universos creativos del compositor y el poeta, y la 

reflexión sobre las distintas versiones realizadas por músicos destacados en el género. Así, 

las decisiones performativas se sustentan sobre un conocimiento completo del género y un 

examen musical exhaustivo.  

 
Palabras clave: Lied; Strauss; Brentano; Op. 68; Interpretación; Voz; Piano; Romanticismo. 
 
 

Resum 
 
Aquest treball ofereix una anàlisi global de les cançons per a soprano de coloratura del cicle 

«Brentano Lieder», op. 68, de Richard Strauss, com a ferramenta bàsica per a una 

interpretació històricament informada. L’estudi planteja inicialment una breu panoràmica 

per a la comprensió del gènere liederístic; a continuació, es contextualitza la peça straussiana 

i es procedeix a la seua anàlisi textual, musical i vocal, incidint especialment en les dificultats 

que afronta l’intèrpret. 
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Per tant, l’anàlisi del cicle es recolza en l’estudi de la història del Lied i de la de la seua 

interpretació, l’aproximació als universos creatius del compositor i del poeta, i la reflexió 

sobre les distintes versions realitzades per músics destacats en el gènere. Així, les decisions 

performatives es sustenten sobre un coneixement complet del gènere i un examen musical 

exhaustiu. 

 
Paraules clau: Lied; Strauss, Brentano; Op. 68; Interpretació, Veu, Piano, Romanticisme. 
 
 

Abstract 
 
This work offers a global analysis of the songs for coloratura soprano of the «Brentano 

Lieder» cycle, op. 68, by Richard Strauss, as a basic tool for a historically informed 

interpretation. The study involves a brief general view for the understanding of the 

liederistic genre; subsequently, the straussian piece is contextualized and its textual, musical 

and vocal analysis is carried out, with special emphasis on the difficulties faced by the 

interpreter. 

 

Therefore, the analysis of the cycle is based on the study of the history of Lied and its 

interpretation, the approach to the creative universes of the composer and the poet, and the 

reflection on the different characteristics of the musicians featured in the genre. Thus, 

interpretative decisions are based on an extensive knowledge of the genre and exhaustive 

musical examination. 

 
Keywords: Lied; Strauss, Brentano; Op. 68; Performance; Voice; Piano, Romanticism. 
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Introducción 

El ciclo «Brentano Lieder», op. 68, de Richard Strauss es particularmente estimulante para 

las sopranos y supone todo un reto interpretativo; destaca por la peculiaridad de su 

escritura vocal, dado que engloba piezas que parecen estar escritas para voces muy 

diferentes. El estudio de dicha realidad es la ocasión perfecta para conocer qué es lo que 

realmente define un ciclo de canciones y si son concebidos en su origen para ser 

interpretados de manera íntegra. Por otro lado, el trabajo musical y técnico que exige 

constituye una excelente oportunidad para el desarrollo vocal y técnico de una estudiante 

de canto. Las piezas reclaman de la cantante una gran versatilidad y dominio del 

instrumento, pues cada una de ellas destaca por adecuarse mejor a un tipo de voz. 

 

Como recogen el Grove’s Dictionary of Music and Musicians1 y The Cambridge Companion to the 

Lied,2 el ciclo «Brentano Lieder» de Richard Strauss se sitúa en la cima de su producción 

liederística. Ambas fuentes subrayan las aportaciones del muniqués a la Historia de la 

Música y destacan su papel como compositor de Lied. La capacidad del compositor para 

musicalizar poemas se basa en la gran habilidad para recrear, mediante diversos recursos 

compositivos, el significado de los textos, así como los ambientes sugeridos y las acciones 

narradas.  

 

 
1 BLOM, Eric, STEVENS, Denis. Grove’s Dictionary of Music and Musicians. 5ª edición. Nueva York: MacMillan 
& Co, 1961 
2 PARSONS, James. The Cambridge Companion to the Lied. Nueva York: Cambridge University Press, 2004, pp. 
261-269. 

https://www.google.com/url?sa=i&url=https%3A%2F%2Fast.m.wikipedia.org%2Fwiki%2FFicheru%3AElisabeth_Schumann_%2526_Richard_Strauss.jpg&psig=AOvVaw3kegbfCirsrENelVfm0kYh&ust=1587490375433000&source=images&cd=vfe&ved=0CAIQjRxqFwoTCJj0vdLE9-gCFQAAAAAdAAAAABAD
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La Guide de la Mélodie et du Lied3 dedica un apartado a Richard Strauss, que comprende una 

pequeña contextualización histórica y la descripción de las características más notables de 

los Sechs Lieder, op. 68, con un tiempo estimado de ejecución de 28 minutos. 

 

En el libro Los Lieder de Richard Strauss,4 Fernando Pérez Cárceles contextualiza brevemente 

la obra y presenta los textos originales junto a la traducción correspondiente acompañados 

de una breve explicación de su origen. También hace referencia a la influencia que tuvo 

Elisabeth Schumann en la composición del ciclo. 

Anton Cardó ofrece una descripción general del ciclo en el capítulo dedicado a los períodos 

compositivos de Richard Strauss de su libro El Lied romántico alemán.5 Destaca la gran 

dificultad técnica de las canciones, sobre todo de Amor, la profunda emoción que expresan, 

su gran colorido orquestal, dominio de la ornamentación y la maestría en la musicalización 

de los poemas de Brentano.  

 

Por otra parte, Enrique Pérez Adrián alude a estas canciones y explica que se distinguen del 

resto de su producción del género, junto a los Vier letzte Lieder (Cuatro últimas canciones), 

por su belleza grandiosa, artificial e introvertida.6 También dedica un capítulo a la enumeración 

de parte de la discografía de sus canciones, donde el ciclo aparece en el disco realizado en 

1990 por Edita Gruberova y Friedrich Haider para Teldec.7  

 

Asimismo, en el dosier dedicado al compositor con motivo de su 150 aniversario 

perteneciente al número 298 de la revista Scherzo8, la historiadora y pianista Elisa Rapado 

Jambrina hace referencia a la existencia de unas grabaciones que muestran las grandes 

capacidades vocales de la soprano para la que fue escrito dicho ciclo, Elisabeth Schumann, 

y describe brevemente las características más notorias de cada canción. Propone además la 

 
3 FRANÇOIS-SAPPEY, Brigitte y CANTAGREL, Gilles. Guide de la Mélodie et du Lied. París: Fayard, 1994, pp. 
745-759. 
4 PÉREZ CÁRCELES, Fernando. Los Lieder de Richard Strauss. Madrid: Poesía Hiperión, 2016. 
5 CARDÓ, Anton. El Lied romántico alemán. Madrid: Alianza Editorial, 2017. 
6 PÉREZ ADRIÁN, Enrique. Richard Strauss: obra completa. Barcelona: Ediciones Península, 2000, p. 116 
7 STRAUSS, Richard. Richard Strauss: Lieder [registro sonoro]. Edita Gruberova, soprano; Friedrich Haider, 
piano. Hamburgo: Teldec, 1992. 
8 RAPADO JAMBRINA, Elisa. «Una vida en canciones». En: Revista Scherzo, 298 (2013), pp. 81-83. 
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cuestión planteada por numerosos intérpretes de si Strauss concibió el conjunto 

íntegramente para Schumann debido al dramatismo y la tesitura grave de Lied der Frauen. 

 

Pese a que el ciclo «Brentano Lieder», op. 68, aparece mencionado en las obras de referencia 

anteriormente citadas, no se desarrolla en ellas un estudio pormenorizado de cada pieza ni 

de su unidad como conjunto. Así pues, no se ahonda en el análisis de las características 

vocales requeridas por cada una de las canciones, así como en su interpretación a lo largo 

de la historia. 

 
 
 

Richard Strauss como compositor de Lied 
 
La obra liederística de Strauss es de gran importancia para la Historia de la Música. Su 

legado comprende más de 200 Lieder para voz y piano y alrededor de 40 con 

acompañamiento orquestal, de los que en torno a 25 provienen de canciones originales con 

piano. El género está presente casi en la totalidad de su producción, desde 1870 hasta 1949, 

exceptuando el tiempo comprendido entre 1906 y 1917.  

 

Algunas de las características más importantes de las canciones del alemán son la riqueza 

armónica y la inestabilidad tonal, el poder poético de las palabras, la naturalidad del canto, 

cuya línea melódica se muestra siempre al servicio del texto, y el virtuosismo del piano. La 

parte del acompañamiento crea la atmósfera del Lied que es desarrollada posteriormente 

por la voz. Al mismo tiempo, el significado y los matices de las palabras son remarcados 

mediante recursos vocales y pianísticos que requieren un gran dominio técnico de ambos 

instrumentos. Las canciones de Strauss destacan por su gran capacidad expresiva y emotiva.  

 

La obra liederística de Richard Strauss se divide en cuatro períodos compositivos.9  

 

En el primer período (1885-1888), de clara inspiración romántica, encontramos algunos de 

sus Lieder más conocidos. El compositor utilizó sobre todo textos de los poetas de la Escuela 

 
9 CARDÓ, Anton. El Lied romántico alemán. Madrid: Alianza Editorial, 2017, pp. 463-474. 
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de Múnich, los llamados de «fin de siglo», como Hermann von Gilm, el conde von Schack y 

Felix Dahn. A esta etapa pertenecen canciones como Zueignung (Dedicatoria), Nichts (Nada), 

Die Nacht, Allerseelen, números 1, 2, 3 y 8 respectivamente del op. 10, Acht Gedichte, y el ciclo 

Mädchenblumen (Doncellas en flor), op. 22. 

 

En el segundo período (1894-1901), el más fecundo, Strauss despliega sus habilidades 

técnicas y otorga una mayor importancia al acompañamiento pianístico. A muchas de las 

canciones de esta etapa se las ha denominado «óperas en miniatura», pues son un fiel reflejo 

del carácter lírico del género. Encontramos 81 Lieder, que van desde el op. 26 al 56, a los que 

pertenecen aquellos que compuso para su esposa Pauline de Ahna. Fue una temporada 

prolífica también en la creación de sus poemas sinfónicos y sus óperas. 

 

En su tercer período (1918-1921) escribió una treintena de Lieder, entre los que se encuentran 

los ciclos Krämerspiegel (Espejo de tenderos), op. 66, con poemas de Alfred Kerr, Drei Lieder 

der Opushelia (Tres canciones de Ofelia), op. 67, del Hamlet de Shakespeare, y «Brentano 

Lieder», caracterizados por su gran dificultad técnica. Pese a que, tras la Primera Guerra 

Mundial, artistas como Satie, Stravinsky y Cocteau introdujeron un espíritu neoclásico, 

Strauss no encontró un buen momento para el sentimentalismo romántico y su tono devino 

más acerbo y sarcástico, desapareciendo así la atmósfera posromántica de los períodos 

anteriores. Destacaron poetas románticos como Goethe, Shakespeare, Heine, Brentano y 

Achim von Arnim. 

 

El cuarto período (1942-1948) contiene tan solo 7 Lieder. Pese a la poca producción del género 

en esta etapa, destaca su gran calidad, pues nos encontramos ante la obra maestra de los 

Vier letzte Lieder, TrV 296 (Cuatro últimas canciones), escritos para soprano y orquesta entre 

1947 y 1948, un año antes de su muerte. Strauss abandona sus bellos momentos musicales 

sin contenido o el sarcasmo para volcarse en una profunda meditación sobre la juventud, la 

vejez y la muerte. Además, constituyen una auténtica despedida de Richard Strauss tanto a 

su producción liederística y a su vida como al ciclo de Lieder romántico y al Lied con orquesta 

posromántico. 
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Ciclo Bentano Lieder 

 

En el año 1917, tras finalizar la composición de la ópera Frau ohne Schatten, Strauss volvió a 

componer Lieder. En la Navidad de ese mismo año se vio inspirado por las obras de Achim 

von Arnim y Clemens Brentano10 y por la voz de Elizabeth Schumann (1888-1952). La gran 

imaginería del escritor proporcionó la base literaria para que Strauss creara una obra repleta 

de virtuosismo vocal, complejos acompañamientos pianísticos y enorme belleza. Cabe 

destacar, asimismo, que el compositor no acostumbraba a utilizar textos de un único autor 

y este ciclo es uno de los pocos en los que lo hace. El alemán escribió las seis canciones que 

conforman el ciclo sobre textos de Clemens Brentano, que fueron publicadas en 1919 por la 

editorial berlinesa Adolph Fürstner. 

 

Los Lieder de Brentano conforman uno de los ciclos más sobresalientes de la producción de 

Richard Strauss, quien despliega un gran dominio de la musicalización de textos, de la 

ornamentación y de la invención melódica. Su calidad musical, textual y la interrelación 

entre ambas, las habilidades técnicas demandadas por el piano y la voz, y su gran poder 

expresivo y narrativo sitúan a la obra en la cumbre de su producción liederística y la 

convierten en uno de los ciclos más representativos del género del Lied romántico. 

 

En el disco Silver Thread of Song,11 compuesto por una recopilación de Lieder de Schubert, 

Schumann, Brahms, Mozart, Haydn, Beethoven, Wolf y Strauss, se revelan las grandes 

capacidades vocales e interpretativas de Elizabeth Schumann. Se puede apreciar una voz 

ligera, de timbre claro, además de una gran capacidad expresiva, fraseo exquisito y dicción 

clara y precisa. Sin embargo, interpretó el ciclo tan solo en una ocasión, en el año 1922, algo 

 
10 Clemens Brentano nació el 9 de septiembre de 1778 en Ehrembreiststein y murió el 28 de julio de 1842 en 
Aschaffenburg. Formó parte del Romanticismo alemán y fue autor de poemas, novelas, cuentos, comedias, 
dramas y ensayos, además de destacar por sus grandes dotes improvisadoras. Sus escritos se caracterizan por 
poseer abundancia de imágenes fantásticas y por la búsqueda de la sorpresa del lector. Perteneció al círculo 
intelectual de Goethe, Herder, los hermanos Schlegel, Gottlieb Fichte y Ludwig Tieck y varios de sus textos 
fueron musicalizados en su época y tras su muerte por una gran cantidad de compositores. 
 
11 SCHUMANN, Elizabeth. Silver Thread of Songs [registro sonoro]. Elizabeth Schumann, soprano; varios 
pianistas y orquestas. Londres: EMI Classics, 1926-1949. 
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que demuestra que tal vez el conjunto completo de las canciones no se amoldaba 

perfectamente a su vocalidad, como defienden varios autores.12 

 

Son cuatro las canciones que se adecúan mejor a una voz ligera como la de la cantante: An 

die Nacht (n.1), Ich wollt ein Sträußlein binden (n.2), Saüsle, liebe Myrte (n.3) y Amor (n.5). Por 

el contrario, los Lieder Als mir dein Lied erklang (n.4) y, sobre todo, Lied der Frauen (n.6) 

requieren una voz más dramática, lo que lleva a pensar que el compositor tenía en mente a 

una cantante diferente a Schumann. Ambas requieren una gran capacidad para el legato y 

un gran fiato, además de una voz con gran cuerpo y densidad, características de una voz 

lírica o dramática y no de una ligera o lírico-ligera. Asimismo, el orden de las piezas genera 

una gran dificultad, pues Amor, el Lied con más coloratura, más agudo y ligero, se encuentra 

entre Dein Lied erklang y Lied der Frauen. 

 

Esta realidad ha llevado a que el ciclo no suela ser interpretado en su totalidad en un mismo 

recital y a que existan pocas grabaciones que contengan los seis Lieder, como se observa en 

el registro que aporta la página web Idagio.13 Son excepciones los registros realizados por 

Edda Moser y Erik Werba14 y el de Edita Gruberova y Friedrich Haider. 15 Ambas sopranos 

son ejemplos de voces poco comunes, que cuentan con un dominio técnico absoluto.  

 
En 1994, la Münchner Rundfunorchester dirigida por Roberto Abbado realizó un concierto16 

conmemorativo de Richard Strauss en el que se interpretó el ciclo en su totalidad. Las 

solistas fueron Hellen Kwon y Susan Anthony. La primera interpretó las cuatro canciones 

de vocalidad más ligera y la segunda, las más dramáticas. Este hecho sostiene la hipótesis 

de que el ciclo está compuesto para dos tipos de voces de soprano muy distintas. 

An die Nacht 

 
12 RAPADO JAMBRINA, Elisa. «Una vida en canciones». En: Revista Scherzo, 298 (2013), p. 83. 
PETERSON, Barbara A. Ton und Wort: die Lieder von Richard Strauss. Pfaffenhofen:  W. Ludwig Verlag, 1986, 
p. 49. 
Hyperion. Disponible online en: https://www.hyperion-records.co.uk/dw.asp?dc=W13830_67746 [Fecha de 
consulta: 17.01.2019]. 
13 Idagio. Disponible online en: https://app.idagio.com/de/works/10512285 [Fecha de consulta: 27.4.2019]. 
14 Lieder [registro sonoro]. Edda Moser, soprano; Erik Werba, piano.  Birmingham: His Master’s Voice, 1972. 
15 Lieder [registro sonoro]. Edita Gruberova, soprano; Friedrich Haider, piano. Hamburgo: Teldec, 1992. 
16 YouTube. Disponible online en: https://www.youtube.com/watch?v=lkNSJbaWzUg [Fecha de consulta: 
15.2.2019]. 

https://www.hyperion-records.co.uk/dw.asp?dc=W13830_67746
https://app.idagio.com/de/works/10512285
https://www.youtube.com/watch?v=lkNSJbaWzUg
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El Lied destaca por su contenido simbólico. La noche, todos los misterios que contiene, la 

lanza, la tierra y la sangre hacen referencia a la noche de bodas. Los dos primeros versos nos 

sitúan en dicho momento del día, que es descrito como sagrado, y cuyo cielo está repleto de 

estrellas. A continuación, aparece una alegoría de la unión de los amantes, quienes podrán 

encontrarse ahora que ya no hay luz (alles was das Licht geschieden ist verwunden). Se trata 

pues de una visión romántica del amor, donde los individuos se conectan en una unidad. 

En el siguiente verso aparece la imagen de las heridas que sangran dulcemente en relación 

metafórica al encuentro amoroso de los amados y la pérdida de la virginidad de la mujer. 

La siguiente estrofa se inicia con la alusión a la danza de Bjelborg, que posee connotaciones 

eróticas, pues penetra en la tierra. La última estrofa comienza con la repetición de la 

exclamación retórica del primer verso y, después, se dirige de forma directa a la novia. La 

imagen de la copa nupcial que se derrama representa la culminación del encuentro amoroso, 

el clímax masculino y todo aquello que ofrece a la mujer en su nueva vida de casada. 

 

El sentido del poema también es simbolizado por la propia música. En esta recreación de la 

historia, el piano, que posee un tratamiento orquestal, es de gran importancia. En primer 

lugar, el carácter mitológico del texto es subrayado por la solemnidad del Lied, que tiene 

cierta semejanza a un himno. Por otra parte, los cambios de tonalidad y de ritmo que se 

producen recrean el paso del día a la noche.  

 
Strauss introduce desde el principio el motivo que usará en varias ocasiones a lo largo de 

toda la canción tanto en la parte vocal como en la pianística (ejemplos 1, 2 y 3).  

 

Ejemplo 1 (compás 1) Ejemplo 2 (compás 6) Ejemplo 3 (compases 58 y 59) 
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An die Nacht se encuentra a medio camino entre las canciones del ciclo escritas para un 

instrumento vocal más ligero y las compuestas para uno con características más líricas. 

Podríamos adjudicar dicho Lied a una soprano lírico-ligera o lírica, pues requiere una calidez 

tímbrica notoria, un sonido redondo y envolvente, gran fiato, un registro grave y central 

suficientemente fuerte y capacidades expresivas. 

 

En cuanto a las decisiones interpretativas, la obra es una ovación a la noche; los intérpretes 

han de evocar su atmósfera, misterio, paz y sensualidad, además de sugerir el erotismo 

propio de la oscuridad y la luna de miel.  

 

La primera estrofa es contemplativa y la soprano debe recrear con un sonido aterciopelado, 

mórbido y suave la imagen del cielo estrellado. Para ello, la búsqueda de un timbre cálido 

es esencial. Strauss no exige un gran volumen, pues escribe la indicación de piano desde el 

comienzo, que pasará a un forte en el inicio de la segunda estrofa mediante el crescendo que 

se indica en la parte del piano en forma de nexo. Así, la interpretación de esta parte debe ser 

serena, para situar la historia en un paisaje concreto que destaca por su paz y plenitud.  

 

La segunda estrofa destaca por su fuerza y movimiento. La voz debe comenzar con un 

poderoso forte que represente la lanza del dios Bjelbog. A continuación, he considerado 

adecuado comenzar el compás 17 con un mezzoforte por dos motivos. Por un lado, con el 

objetivo de aportar una variación en la repetición del verso Bjelbogs Speer y, por otro, para 

realizar un crescendo y destacar en forte el punto cumbre de la frase, que se sitúa sobre la 

palabra Herz. Después, he optado por cerrar la línea musical con un decrescendo para recrear 

la sensación de retorno al estatismo y tranquilidad que aporta la imagen de la tierra. 

 

Ich wollt ein Sträußlein binden 
 

Ich wollt ein Sträußlein binden destaca por ser una alegoría del amor y de la vida y del 

sufrimiento que inevitablemente ambos producen. El narrador desea poder dar todo aquello 

que posee al ser amado, pero se da cuenta de que no tiene nada que ofrecerle, algo que se 

simboliza por la ausencia total de flores, cuyos ramos son dibujados melódica y 
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rítmicamente en forma de tresillos. Inesperadamente, emerge una flor en el jardín que 

representa la virginidad de la enamorada. Aquella suplica que no la arranque, pues no es el 

momento de morir. Mediante esta personificación, se pretende representar la voz interior 

de la muchacha, que siente que todavía es demasiado pronto para entregarse, pues podría 

causarle un gran sufrimiento. Finalmente, el amado no aparece, situación que el yo poético 

acepta progresivamente hasta aprender que la vida y el amor están unidos al sufrimiento. 

En el texto, aparece el concepto de virginidad, estrechamente relacionado con las estrictas 

convenciones sociales y represión sexual de la sociedad vienesa de la época.17 

 

En este Lied, Strauss utiliza dos motivos, que aparecen tanto en la parte vocal como en la 

pianística. El primero de ellos se introduce en la voz en el segundo compás y mediante dos 

grupos de tresillos de corcheas representa la palabra Sträußlein, que significa ramillete 

(ejemplo 4), y en el compás 10, Blümlein, florecilla.  

 

La pieza comienza sin preludio en Fa mayor, tonalidad que inspira un sentimiento de 

despreocupación y alegría. Sin embargo, en el compás 5 se produce una modulación a Fa 

menor, que está en sintonía con la llegada de la oscura noche descrita por el texto, da kam die 

dunkle Nacht. Más tarde, en el compás 9 reaparece el primer motivo en modo menor, 

reflejando así la decepción que siente el protagonista al no encontrar ninguna flor (ejemplo 

5). A lo largo del Lied, el sentimiento de tristeza aumenta progresivamente. 

 

El motivo del tresillo aparece por primera vez en la parte pianística en los compases 17 

(ejemplo 6) y 19. En el compás 23 (ejemplo 7) se encuentra en modo menor y refleja la 

ausencia de flores. En los compases 25 y 26 representa las lágrimas que van cayendo por las 

mejillas de la voz lírica, también dibujadas por la línea melódica descendente y el ritmo a 

contratiempo que, a su vez, sugiere el llanto entrecortado del sujeto (ejemplo 8). Esta imagen 

es continuada por el piano hasta que en el compás 29 se introduce un nuevo motivo (ejemplo 

9). El acorde de séptima de dominante sugiere una nueva esperanza, pues ha surgido una 

flor en el jardín. 

 
17 JARAMILLO VÉLEZ, Rubén. «La Viena de Freud, su contexto histórico, político y cultural». En: Revista 
Colombiana de Psicología, 1 (1992), pp. 70-82. 
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Ejemplo 4 (c. 2)  Ejemplo 5 (c. 9)  Ejemplo 6 (c. 17)  Ejemplo 7 (c. 23) 

 

Ejemplo 8 (compases 25 y 26) Ejemplo 9 (compás 29) 

 

Es un Lied durchkomponiert18 donde el protagonista recorre diversos estados anímicos 

mientras que se narra una serie de sucesos. Por ello, el intérprete debe ser capaz de recrear 

musical e interpretativamente la cantidad de emociones y sentimientos que Strauss plasma 

magistralmente en la obra, al igual que ya propuso Mozart en su breve canción Das Veilchen. 

Así pues, exige al solista una gran versatilidad vocal para pintar con una amplia paleta de 

colores la historia contenida en la pieza musical. Mientras que el primer y el tercer Lied del 

ciclo, que enmarcan a este, muestran una atmósfera más estática y contemplativa, el 

presente recorre una mayor cantidad de sentimientos contrastantes, además de la 

intervención del personaje de la flor. 

 

A lo largo de la canción, se desarrolla una oposición continua entre sentimientos positivos 

y negativos, que van acompañados por la armonía. Así pues, ciertos momentos deben 

mostrar un carácter alegre, despreocupado y feliz, mientras que otros, desesperado, triste y 

angustiado. Asimismo, el contenido es totalmente descriptivo, por lo que las decisiones 

interpretativas están al servicio del texto y de la música, que van de la mano. 

 

 
18 STEIN, Deborah y SPILLMAN, Robert. Poetry into song. Performance and Analysis of Lieder. Nueva York: 
Oxford, University Press, Inc., 1996, p. 203. El Lied desarrollado es aquel que presenta muy pocas repeticiones. 
Suelen describir un viaje emocional. 
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Saüsle, lieve Myrthe 
 

El poema original proviene de Das Märchen von dem Myrthenfräulein (El cuento de hadas de 

la mujercita de mirto),19 en el que un príncipe se enamora de un árbol de mirto que se 

transforma todas las noches en una bella joven que le canta mientras duerme. Encaprichado 

de ella, decide capturarla en su forma humana. Con este propósito, el muchacho se ofrece a 

cantarle una canción para que se entregue a él al emerger del árbol y así poder apresarla. 

La primera estrofa posee un carácter mágico y construye la atmósfera y el paisaje de la 

canción: en una tranquila noche llena estrellada, la joven canta una nana a su amado para 

que duerma y puedan encontrarse al amanecer. Se construye una alegoría mediante la unión 

de dos metáforas que relacionan la luna como pastora y las estrellas como las ovejas a las 

que guía.  

 

La segunda estrofa comienza con la repetición del primer verso, Saüsle, liebe Myrthe, y 

continúa pintando la imagen de la naturaleza durmiente. De nuevo surge la referencia al 

rebaño de ovejas, que esta vez son las nubes, dirigiéndose hacia el comienzo del día. 

Asimismo, aparecen dos onomatopeyas y dos representaciones musicales de ciertos 

sonidos: el sonido vibrante de la r en gyrrte imita el de la tórtola, el tresillo escrito sobre el 

verbo rauschen se relaciona con el sonido de las fuentes y la nota de adorno escrita en zirpt 

simula el sonido del salto del grillo. 

 

La tercera estrofa es la más larga. Repleta de misticismo, medita sobre el carácter sagrado 

de los sueños para ofrecer después un canto apasionado a la naturaleza y al amado 

durmiente. 

 

Como sucedía en los Lieder anteriores, comienza sin preludio. Su estructura, al igual que el 

texto, se divide en tres secciones. Son dos motivos los que aparecen: el que se encuentra por 

vez primera en el compás 1 (ejemplo 10) y el que se presenta en el compás 15 (ejemplo 11).  

 
19 SCHLÖTTERER, Reinhold. Die Texte der Lieder von Richrd Strauss. Pfaffenhofen:  W. Ludwig Verlag, 1988, p. 
82. 
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Ejemplo 10 (compás 1)   Ejemplo 11 (compás 15) 

 

Este Lied es el arrullo de una joven a su amante, por lo que su interpretación buscará 

asemejarse al canto de una nana. El carácter más ligero de la historia y de la música hacen 

que las decisiones interpretativas se relacionen más con los cambios de tempo y de dinámica. 

La cantante deberá recrear una atmósfera nocturna tranquila donde se pueden escuchar los 

diferentes sonidos de la naturaleza. 

 

Strauss escribió casi la totalidad de la pieza en piano y pianissimo para recrear esa sensación 

de canción de cuna. Las indicaciones de crescendo aparecen solo en los momentos de extrema 

emoción de la voz poética. Esto refleja que la obra, aunque pudiendo ser interpretada 

también por una soprano más lírica, es más adecuada para la voz de una ligera, pues la 

intención de susurro en las partes graves será algo natural, además de que será capaz de 

cantar las notas agudas con dicho matiz con mayor facilidad. Esto sucede, por ejemplo, en 

el compás 86, donde el compositor escribió un si4 con la indicación de pianissimo, o en el 89, 

donde se llega a un la4 con un diminuendo.  

 

Además, otra dificultad reside en mantener la línea melódica y los acentos prosódicos del 

texto, pese a los continuos saltos interválicos que aparecen. Por ende, la cantante deberá ser 

capaz de aligerar las sílabas átonas y destacar aquellas tónicas, como sucede en los versos 

reiterados Säusle, liebe Myrthe o en los imperativos que la enamorada dirige a su amante, 

schlaf y träum. Así pues, esto requiere de una gran habilidad técnica, pues en ocasiones serán 

las notas más agudas las que deberán ser cantadas con menos volumen. 
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Amor 

 
Al igual que sucedía con Ich wollt ein Sträuβlein binden, que recordaba al famoso Lied de 

Mozart Das Veilchen, podríamos decir que Amor presenta semejanzas con la canción del 

salzburgués Dans un bois solitaire. En ambas piezas aparece representado Cupido como un 

pequeño niño que insufla amor con sus flechas. Sin embargo, mientras que en la obra clásica 

el narrador es quien se ve afectado por la acción del niño, Strauss nos presenta una voz 

situada fuera de la historia, algo que influye directamente en la interpretación, pues buscará 

relatar los sucesos a la manera de un cuentacuentos. 

 

Barbara A. Petersen explica en su libro Ton und Wort que «Amor es el ejemplo de coloratura 

ornamental más elaborado y estilizado en todas las canciones dramáticas de Strauss».20 El 

compositor la escribe en forma de grupos de tresillos para representar las palabras Feuer, 

fuego, en el compás 1 (ejemplo 12), Flügeln, alas, en los compases 5 y 6 (ejemplo 13), y 18, 

fächelt, abanica, en los compases 7, 12 y 13 y 61, Flammen, llama, en los compases 8 y 9 

(ejemplo 14) y 47, lächelt, sonríe, en el compás 10, flügelschlagend, batiendo, en el compás 24, 

y schlauen, astuto, en los compases 55 y 56. 

 

Ejemplo 12 (compás 1 y su anacrusa)   Ejemplo 13 (compases 5 y 6)  

 
Ejemplo 14 (compases 8-9) 

 

 
20 Barbara A. Petersen, Ton und Wort, p.47 
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Asimismo, los trinos son también un recurso para representar el movimiento y el carácter 

juguetón del niño y de algunas palabras. Podemos encontrar este adorno en lächelt, ríe, en 

los compases 10 y 11 y 14 y 15, Flamme, llama, en el compás 48, y en lächle, sonriente, desde 

el compás 62 al 67 (ejemplo 15). Cabe destacar que la ejecución de trinos en notas tan agudas 

de la tesitura constituye una gran dificultad técnica.  

 
Ejemplo 15 (cc. 62-67)    

   
La composición contiene grandes desafíos técnicos tanto para la voz como para el piano. 

Presenta similitudes con el aria de Zerbinetta de Ariadna auf Naxos, estrenada en 1912. De 

hecho, su versión orquestal está dedicada a la soprano ligera Adele Kern, quien debutó en 

dicho papel en la Ópera de Viena. Al igual que ocurre con el rol, Amor exige un amplio 

registro, que abarca desde el do#2 hasta el re5, capacidad para la coloratura y un gran fiato. 

Además, la afinación es extremadamente comprometida.  

 

Una de las mayores dificultades técnicas son los trinos que aparecen en las notas agudas, 

como sucede en el compás 14, donde encontramos un do5, o en el compás 62, en el que 

Strauss escribió un si4 durante seis tiempos. Resulta complicado mantener la correcta 

posición en la realización de dicho adorno, además de que, al efectuarse en notas extremas 

de la tesitura, la presión de aire requerida es mayor, y cualquier desajuste técnico afecta de 

manera más directa y notoria a la calidad del sonido.  

 

Para trabajarlos, en primer lugar, canté dichas notas sin trino, para después comenzar el 

adorno lentamente hasta llegar a él. Este constituye uno de los recursos musicales más 

característicos de la canción, pues dibuja la imagen de las pequeñas alas de Cupido 

agitándose y, por ello, el intérprete debe jugar con su velocidad e intensidad para recrear la 

sensación del movimiento del aleteo. 
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Por otro lado, la inteligibilidad del texto debe guiar la interpretación de toda la pieza, labor 

harto complicada dadas las largas frases con agilidades. Esto exige la conciencia total tanto 

de los comienzos y finales de las frases musicales como de los diferentes versos y estrofas 

con sus correspondientes pausas y su entonación. 

 

 

Conclusiones 

 
La obra liederística de Richard Strauss constituye una de las más importantes del género. 

Sus canciones muestran una gran riqueza musical y son ejemplo de la inagotable capacidad 

inventiva del compositor y de su profundo conocimiento de la voz humana. Los «Brentano 

Lieder» conforman uno de los ciclos más sobresalientes de su producción, donde se aprecia 

el dominio en la musicalización de poemas, en la ornamentación y en la creación de 

melodías. Su calidad musical y textual y la relación entre ambas, las exigencias técnicas 

demandadas tanto en la parte pianística como en la vocal y su poder narrativo y expresivo 

hacen del conjunto uno de los ciclos cumbre de la producción del muniqués, además de uno 

de los más representativos del Lied romántico. 

 

Cada una de las piezas que conforman el ciclo presenta una escritura vocal diferente. An die 

Nacht parece estar escrita para una voz lírica, redonda y con peso, Ich wollt ein Sträuβlein y 

Säusle, liebe Myrthe son más adecuadas para una soprano lírico-ligera, con facilidad para el 

registro agudo pero con un color lo suficientemente cálido en el centro, Amor constituye la 

pieza más ligera de todas, que exige un gran dominio técnico de la coloratura, y, finalmente, 

Als mir dein Lied erklang y Lied der Frauen son las canciones más dramáticas del conjunto y 

demandan una voz con gran volumen y consistencia. En este sentido, la propia Elizabeth 

Schumann, para quien Strauss escribió originalmente el ciclo, no acostumbraba a 

interpretarlo completo en sus conciertos. Además, tanto en el siglo anterior como en el 

presente, las cantantes escogen solo algunas de las canciones para sus recitales según sus 

características vocales. Por tanto, estos hechos nos llevan a la conclusión de que los Lieder 

de Brentano no conforman un ciclo pensado para ser ejecutado por una misma soprano.  
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El conjunto podría ser interpretado de forma íntegra por una soprano dramática con 

coloratura o por una lírico-ligera con unos graves suficientemente consistentes para la obra. 

En ocasiones, nuestro deseo de encasillar y de etiquetar las diferentes tipologías vocales 

conduce a una restricción contraproducente que limita posibilidades interpretativas 

desconocidas a priori. La experiencia nos enseña que dicha clasificación, que resulta práctica 

en algunas ocasiones, como a nivel económico en los teatros, restringe la elección del 

repertorio. Por ello, considero que la ejecución del ciclo debe basarse en la reflexión propia 

del cantante, quien, siendo conocedor de sus capacidades, logrará una interpretación 

auténtica y personal. La voz es un instrumento lleno de posibilidades técnicas y expresivas 

que lo hacen único. 

 

Por otro lado, el conjunto de los Lieder presenta cierta unión temática. En An die Nacht y 

Amor aflora la mitología en las figuras del dios Bjelbog y de Cupido. El primero aparece 

representado con una música solemne, mientras que el pequeño niño alado es dibujado de 

manera pícara y juguetona. La fantasía forma parte de Ich wollt ein Sträuβlein binden y de 

Säusle, liebe Myrthe, donde Brentano hace uso de la personificación de una flor, que comienza 

a hablar, y de la historia mágica del árbol de mirto que se transformaba cada noche en mujer. 

Los seis Lieder comparten la temática amorosa. 

 

Als mir dein Lied erklang es una oda al amor y a la naturaleza donde la muerte también 

aparece, y Lied der Frauen, la pieza más realista, habla de la preocupación de las esposas ante 

la posibilidad de que los hombres con profesiones arriesgadas no retornen a casa y concluye 

con la idea de que lo importante es mantener la fe. Ambas canciones son las únicas que 

contienen una introducción pianística, algo que, junto al hecho de estar escritas para una 

voz dramática, de presentar el amor de modo menos inocente y de integrar el tema de la 

muerte, nos hace concluir que no fueron escritas para la misma voz que el resto de Lieder. 

 

Otra cualidad que comparten las canciones presentes es que se construyen sobre ideas 

musicales que reflejan el contenido esencial del poema y que Strauss desarrolla 

magistralmente. En su pensamiento musical, aparece la idea de Prima la música e poi le 
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parole,21 que fue la base de su ópera Capriccio. De este modo, los poemas de Brentano son el 

pretexto y la base para la creación, algo que se mantiene en toda su obra liederística. 

Asimismo es constante, tanto en estas piezas como en la totalidad de sus canciones, la 

búsqueda de la unión de la atmósfera que crea el piano y la interpretación vocal.  

 

Por otra parte, el estudio y la interpretación del ciclo proporcionan a una cantante una gran 

oportunidad para la realización de un profundo trabajo vocal y expresivo, pues el op. 68 

contiene algunas de las páginas más exigentes técnica e interpretativamente de la historia 

del género. 
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APROXIMACIÓN AL USO DEL FAGOT EN EL JAZZ 

Propuesta práctica Aeterna, quinteto de jazz con fagot 

 

Por Cristina Delgado Silla 

 

Resumen 
 

El fagot es un instrumento poco habitual en agrupaciones de jazz, aunque forme parte de la 

plantilla en algunas ocasiones puntuales. En este trabajo de investigación se pretende dar 

una muestra del empleo de dicho instrumento en este género tomando como propuesta 

Aeterna, pieza compuesta expresamente para quinteto integrado por fagot, trombón, piano, 

contrabajo y batería. Con esta composición se busca una aproximación a las posibilidades 

que puede ofrecer el uso del fagot en esta plantilla, además de investigar las facultades del 

instrumento en este tipo de estilo. Por otro lado poner en valor la importancia del trabajo 

directo con el compositor, que desempeña un papel fundamental por formar parte del 

proceso del trabajo de investigación como creador e intérprete.  

 
Palabras clave: fagot; jazz; inusual; Aeterna 

 
 

Resum 
 
El fagot és un instrument poc habitual en agrupacions de jazz, encara que forma part de la 

plantilla en algunes ocasions puntuals. En aquest treball de recerca es pretén donar una 

mostra de l'ús d'aquest instrument en aquest gènere prenent com a proposta Aeterna, peça 

composta expressament per a quintet integrat per fagot, trombó, piano, contrabaix i bateria. 

Amb aquesta composició es busca una aproximació a les possibilitats que pot oferir l'ús del 

fagot en aquesta plantilla, a més d'investigar les facultats de l’instrument en aquest tipus 

d'estil. D'altra banda posar en valor la importància del treball directe amb el compositor, 

que exerceix un paper fonamental per formar part del procés del treball de recerca com a 

creador i intèrpret.  
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Paraules clau: fagot; jazz; inusual; Aeterna 

Abstract  
 
The bassoon is an unusual instrument in jazz ensemble, although it is part of the group on 

some exceptional occasions. In this research work I hope to show the use of this instrument 

in this genre taking as sample Aeterna, piece composed expressly for jazz quintet made up 

of bassoon, trombone, piano, double bass and drums. With this composition I try to show 

approximately the possibility by the use of a bassoon in this musical group, as well as I try 

to demonstrate the instrument faculty in this type of music. On the other hand, I hope to 

value the importance of cooperation with the composer, who execute an essential role by be 

made up of the process of the research work as creator and performer.  

 
Keywords: bassoon; jazz; unusual; Aeterna 
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Introducción 

 

Esta investigación nace principalmente de mi interés por conocer la música de jazz, e 

investigar respecto al uso poco habitual del fagot dentro de dicho género. En relación a la 

música y al modelo de agrupaciones que caractericen cada campo estilístico se cuenta 

habitualmente con unos instrumentos u otros, y concretamente en el caso del jazz no es 

usual la presencia del fagot. Este proyecto me ha permitido investigar acerca del panorama 

del instrumento en el ámbito jazzístico, y contactar con profesionales de la materia 

realizando unas entrevistas y consultas que ofrecen conocer diferentes puntos de vista 

acerca de la temática tratada. 

 

Un motivo por el cual me decanté por este tema fue poder acercarme a este género mediante 

la praxis interpretativa de una composición creada para valorar cuestiones técnicas, 

interpretativas y sonoras dentro de una formación jazzística, concretamente un quinteto. 

Por consiguiente, y teniendo en cuenta que la especialidad de jazz se imparte en el 

Conservatorio Superior de Música «Joaquín Rodrigo» de Valencia, consideré oportuno 

realizar este trabajo acerca del uso del fagot en las agrupaciones jazzísticas. Además, podría 

tener la oportunidad de ampliar conocimientos técnicos y conceptuales mediante la 

participación activa en el quinteto.   

 

Aeterna, obra de nueva creación, servirá como modelo para la investigación al poner en valor 

el uso del fagot dentro de un combo de jazz, por lo que respecta a diferentes parámetros 

dentro del estilo. Por otra parte, se cuenta con la participación del autor en dos posturas, 

como compositor y como intérprete. Esta participación y colaboración directa del artista ha 

permitido abordar el trabajo de investigación desde la perspectiva del creador, y llevar a 

cabo cambios necesarios en la composición para adecuarlos a las particularidades tímbricas 

del instrumento.   

 

Con lo que respecta a otros trabajos de campo destinados a reflejar la representación del 

fagot en el ámbito jazzístico y la problemática que consigo conlleva el uso de este 

instrumento en las agrupaciones del estilo, existen algunas referencias de tesis que tratan 
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acerca de esta temática. Una de ellas es Elements of jazz in bassoon solo repertoire (Jared, 2010), 

donde se analizan cinco obras del repertorio del fagot clásico en las cuales se encuentran 

elementos propios de la música de jazz con la finalidad de facilitar al intérprete su correcta 

ejecución.  

 

En un trabajo de fin de máster, en relación a este asunto, denominado Shaping a Low 

Woodwind: Representations of the Bassoon in Orchestration and Jazz Arranging Books with 

Adjacent Composition Portfolio (Pipe, 2013), se afirma que el fagot es un instrumento asociado 

al repertorio y agrupaciones clásicas y que su intervención en el jazz es escasa. La autora 

enfoca principalmente el problema en la carencia de fagotistas interesados por el jazz, y en 

los compositores y arreglistas que no favorecen el uso del fagot fuera del lenguaje clásico.  

 

Finalmente he consultado, The Electroacoustic Bassoon: An Exploration of a Modern Use for the 

Traditional Instrument (Behr, 2014), una tesis doctoral que trata acerca del uso de elementos 

electrónicos en las actuaciones del fagot, contando con la colaboración de fagotistas expertos 

en la materia como Paul Hanson, entre otros.  

 

En referencia a artículos que tengan relación con esta temática existe The bassoon in the High 

School Jazz Band (Norris, 2013), que trata acerca de las oportunidades que tienen los 

estudiantes de institutos de tocar el fagot y sobre todo de ser partícipes en agrupaciones de 

jazz con este instrumento.  

 

Para conocer más a fondo la representación del fagot como instrumento en el ámbito 

jazzístico, para la investigación se ha contado con la ayuda de tres profesionales de dicha 

área que han ayudado a solucionar, mediante consultas y unas entrevistas propuestas, 

diferentes cuestiones y problemas a los que este instrumento se enfrenta cuando aborda la 

interpretación de este estilo.  

 

Asimismo, tras la realización de las entrevistas a fagotistas especializados en esta estética 

musical, he podido estar al corriente del estado actual del instrumento dentro de las 

agrupaciones que interpretan dicho estilo y dentro de la música, además de conocer la 
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bibliografía que hay escrita en relación al uso del fagot en la música de jazz. Los fagotistas 

partícipes en este proyecto han sido Javier Abad Corral, quien actualmente es fagot 

principal de la Orquesta Sinfónica Nacional de Paraguay y profesor de fagot y 

musicalización de películas en la Universidad Nacional de Asunción. Estudió en Berklee 

College of Music materias como la improvisación jazz con el fagot. Por otra parte Michael 

Rabinowitz, fagotista de jazz que actualmente se encuentra activo participando en 

diferentes agrupaciones y festivales. Además ha sido miembro y fundador de ensembles de 

jazz como The Charles Mingus Orchestra. Finalmente, ha ayudado con su experiencia y 

conocimiento el fagotista y saxofonista de jazz Paul Hanson, quien colabora habitualmente 

con algunos grupos e imparte clases magistrales en relación a la improvisación con el fagot. 

También tiene publicado un libro denominado Technique Studies for Jazz Bassoon Improvisation22 

cuya descripción en el sitio web Anobii comenta lo siguiente: This is a music technique book designed for 

bassoon players wishing to improve their facility and musicality. It is directed at all levels of bassoon 

players; special attention is given to techniques designed to increase facility for jazz improvisation 

(2011).23  

 

Además, en 2010 David Atkinson publicó un libro dedicado al fagot en el ámbito del jazz 

que se titula A history and discography of the bassoon in jazz24, acerca del cual no he logrado 

conseguir información explícita.  

 

Por otro lado, Alexandre Silvério tiene un método denominado The Blues Scales-a guide to 

practice and improvise for bassoon25, donde facilita ejercicios y ejemplos que pueden servir a 

fagotistas para improvisar. Para la creación de este libro se basó en el trabajo que realizó en 

el área de la improvisación durante sus años de formación (2018). 

 

Por último, habría que dar importancia a compositores que incluyeron al fagot en la plantilla 

de la big band. Destacable el caso de Charles Mingus en su preciada composición Epitaph. 

 
22Traducción: Estudios de técnica para la improvisación del fagot en el jazz.  
23Traducción: Es un libro de técnicas musicales enfocado a fagotistas que quieran mejorar sus habilidades y su 
musicalidad. Está dirigido a fagotistas de todos los niveles; se presta especial atención a las técnicas propuestas 
para aumentar la facilidad de improvisar en el jazz.    
24Traducción: Historia y discografía del fagot en el jazz. 
25Traducción: Las escalas de blues: una guía para practicar e improvisar para el fagot 
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Fagotistas influyentes en la música de jazz 

 

En el jazz los grupos instrumentales que habitualmente actúan son diversos, tríos, cuartetos, 

quintetos, big band, etc. Además las combinaciones de los instrumentos que los componen 

también suelen ser variadas, aunque siempre hay algunos que resultan más predominantes 

que otros. Históricamente estas formaciones cuentan de forma habitual con contrabajo, 

batería y piano como sección rítmica y armónica; y para los instrumentos que realizan las 

melodías se utilizan frecuentemente el saxofón, la trompeta, el trombón, e incluso a veces la 

guitarra o el clarinete. Así lo asegura Michael Verity en un artículo escrito para la revista 

ThoughtCo alegando que: Jazz can be performed in groups made up of virtually any combination 

of instruments. Traditionally, however, both big bands and small ensembles draw from a small 

group of wind and brass instruments, along with drums, bass and sometimes guitar (2018).26 

 

Aunque con menos frecuencia en relación a otros instrumentos, el fagot ha sido partícipe en 

el jazz, e incluso hay fagotistas que han conseguido dar visibilidad y relevancia a este 

instrumento en dicho estilo (Attarian, 2015). Para esta investigación se ha contado con la 

ayuda, mediante la realización de entrevistas, de tres profesionales del fagot jazz: Javier 

Abad, Michael Rabinowitz y Paul Hanson. Dichas entrevistas se pueden encontrar como 

anexo al final del artículo.  

 

Además de ellos, hay otros fagotistas que también han realizado actuaciones y grabaciones 

dentro de este género, y cuyo instrumento principal ha sido o es el fagot. Incluso algunos 

interpretan de forma simultánea música clásica y jazz. Un ejemplo de ello sería Daniel 

Smith, fagotista clásico y de jazz fallecido en 2015. Él mismo en una entrevista aseguró que 

se consideraba singular por abarcar ambos géneros manifestando lo siguiente: Damit stehe 

ich ziemlich einzigartig da, auβer mir macht das niemand (2007).27 Además, un artículo en la 

revista Jazziz afirma que: He was one of the few bassoonists recording and performing in both 

 
26Traducción: El jazz puede ser tocado por grupos compuestos por prácticamente cualquier combinación de 
instrumentos. Sin embargo, tradicionalmente, tanto la Big Band como las agrupaciones más pequeñas están 
basadas en un pequeño grupo de instrumentos de viento, junto con la batería, el bajo y a veces la guitarra.  
27Traducción: soy bastante único con eso, porque nadie más lo hace.  
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Jazz and Classical music (Crowley, 2016).28 Daniel Smith, en lo que a la música clásica 

respecta, tiene cinco discos con las grabaciones de treinta y siete conciertos de Vivaldi. No 

obstante, también tiene otros interpretando obras de jazz para fagot como por ejemplo la 

pieza Jazz Suite for Bassoon. Tiene cuatro discos de jazz denominados Bebop Bassoon, The 

Swingin’Bassoon, Blue Bassoon y Bassoon Goes Latin Jazz. Además tiene dos álbumes 

considerados música crossover29 denominados Bassoon Bon Bons y Bravo Bassoon. Finalmente, 

cabe destacar que tuvo su propio cuarteto de jazz denominado Bassoon and beyond.30 

 

Otro ejemplo sería el italiano Salvatore Arena que, pese a que comenzó estudiando otros 

instrumentos, focalizó finalmente su carrera en el fagot. Este instrumento lo ha hecho sonar 

tanto orientado a la música clásica —trabajando con diversas orquestas— como a la música 

improvisada. En referencia al jazz, tiene un disco grabado denominado New Friday Morning, 

con su cuarteto Salvatore Arena Bassoon Jazz Quartet.31 

 

Eric Van der Veer Varner, es otro fagotista que tocó jazz a la vez que trabajaba en una 

orquesta. Su intervención en este estilo se ve reflejada en la grabación de una obra 

compuesta por Ken Cooper denominada Jazz Suite for Bassoon, en la cual él es el fagotista. 

Actualmente ejerce como docente en la Universidad de Lynn (Florida).32 

 

Alexandre Silvério también es un fagotista que se desenvuelve en ambos estilos. 

Actualmente es el fagot principal de la São Paulo Symphony Orchestra. Estudió jazz cuando 

tenía veinte años. Tiene un cuarteto de jazz llamado Alexandre Silvério Quartet, y además 

un libro publicado para ayudar a los fagotistas a desenvolverse en la improvisación -The 

Blues Scales-a guide to practice and improvise for Bassoon-. Cabe señalar que tiene un álbum 

 
28Traducción «fue uno de los pocos fagotistas que tocaron y grabaron tanto jazz como música clásica».  
29Es un anglicismo utilizado para definir aquella música que es considerada la fusión de diversos géneros.  
30Daniel Smith. Disponible online en: http://www.danielsmithbassoon.com/biography.html [Fecha de consulta: 
21.04.2019].  
31Jazzitalia. Disponible online en: http://www.jazzitalia.net/Artisti/salvatorearena.asp#.XL1aSOgzbIV [Fecha de 
consulta: 22.04.2019].  
32Lynn University. Disponible online en: https://www.lynn.edu/campus-directory/eric-van-der-veer-varner [Fecha 
de consulta: 22.04.2019]. 

http://www.danielsmithbassoon.com/biography.html
http://www.jazzitalia.net/Artisti/salvatorearena.asp#.XL1aSOgzbIV
https://www.lynn.edu/campus-directory/eric-van-der-veer-varner
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llamado Alexandre Silvério live concerts donde muestra grabaciones de sus actuaciones de 

jazz en directo.33  

 

También Arseniy Shkaptsov es otro fagotista que alterna el estilo clásico y el jazz. Además 

de tener una interesante formación y carrera musical como fagotista clásico, debido a los 

centros donde ha estudiado y festivales en los que ha participado, se mantiene activo en 

otros estilos musicales como es el jazz. En 2018 publicó un disco llamado Bassoonova en el 

cual interpreta con el fagot canciones del estilo de bossa nova. Así mismo, es componente 

de grupos como The Sharp Shock, Romano Jazz Quartet y Yellow Shoes.34 

 
Karen Borca fue una mujer fagotista que se dedicó al jazz. Realizó actuaciones con un trío y 

un cuarteto. En relación a este último, existe en la plataforma YouTube una grabación de un 

tema llamado 45 hours. También tuvo sus propias agrupaciones con las cuales participó en 

festivales y conciertos.35 

 

Y Stuart McKay fue un fagotista de jazz. Tiene un disco grabado con el fagot que se 

denomina Reap the Wild Winds.36 

 

Otros instrumentistas también han dedicado parte de su carrera a trabajar con el fagot 

mientras lo han compaginado con otros instrumentos. Por ejemplo Ray Pizzi, quien además 

de fagotista es clarinetista, saxofonista y flautista de jazz. Tiene una grabación de una pieza 

compuesta por Henry Mancini especialmente para él denominada Piece forJazz Bassoon and 

 
33Cdbaby. Disponible online en: https://store.cdbaby.com/cd/alexandresilverio2 [Fecha de consulta: 23.04.2019].  
Alexandre Silvério Bassoonist. Disponible online en: https://www.alexandresilverio.com/alex [Fecha de consulta: 
23.04.2019]. 
34United Soloists. Disponible online en: https://www.unitedsoloists.com/arseniyshkaptsov/ [Fecha de consulta: 
23.04.2019].  
35Karen Borca-Bassoonist/Composer. Disponible online en: http://www.karenborca.com/# [Fecha de consulta: 
23.04.2019]. 
AllMusic. Disponible online en: https://www.allmusic.com/artist/karen-borca-mn0001337260 [Fecha de consulta: 
23.04.2019]. 
36The Bassoon Brothers. Disponible online en: https://bassoonbrothers.com/inside-oondom/jazz-bassoonists/ 
[Fecha de consulta: 05.06.2019].  

https://store.cdbaby.com/cd/alexandresilverio2
https://www.alexandresilverio.com/alex
https://www.unitedsoloists.com/arseniyshkaptsov/
http://www.karenborca.com/
https://www.allmusic.com/artist/karen-borca-mn0001337260
https://bassoonbrothers.com/inside-oondom/jazz-bassoonists/
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Orchestra.37 También tiene algunas obras de jazz grabadas con un cuarteto de fagots como 

por ejemplo Four Brothers, entre otras.38 

 

En esta sección también encontramos a Garvin Bushell, quien además del fagot tocaba otros 

instrumentos como el clarinete o el oboe. Tuvo un grupo junto a James P. Johnson al piano, 

Jabbo Smith a la corneta y Fat Waller al órgano. En esta agrupación, Garvin tocaba el saxo y 

el clarinete pero realizó solos de jazz con el fagot. También  fue fagotista clásico —de hecho 

fue miembro de la Chicago Civic Orchestra—39 aunque resultó más conocido en el jazz por 

trabajar con grandes referentes del estilo como John Coltrane o Miles Davis entre otros.40 

 

Otro ejemplo de multinstrumentista sería Makanda Ken McIntyre. Él dominaba diversos 

instrumentos como la flauta, el oboe o el fagot, pero destacaba principalmente en el saxofón. 

Entre su discografía encontramos un álbum denominado Home en el cual en el tema Amy 

emplea el fagot. También tiene otros discos como Hindsight en los cuales también lo utiliza, 

por ejemplo en Lush Life. Y en su álbum Open Horizon, en el tema Don’t I hace uso también 

del fagot. De la misma manera lo hace en otros discos como Introducing the vibrations, Chasing 

the sun, In the wind y A new beginning.41  

 

Illinois Jacquet fue un saxofonista que a lo largo de su trayectoria se decantó por el fagot y 

realizó grabaciones con este. Lo utiliza en algunos de sus discos como líder42, y también en 

otros donde guarda la posición de sideman43. Por ejemplo, el disco The Blues, That’s Me es 

uno en los cuales emplea el fagot en uno de los temas llamado Round Midnight.44 

 
37Traducción: Pieza para fagot jazz y orquesta 
38Ray Pizzi. Disponible online en: http://www.raypizzi.com/ [Fecha de consulta: 21.04.2019].  
39Orquesta Sinfónica de Chicago, fundada entre 1919 y 1920.  
Chicago Simphony Orchestra. Disponible online en: https://cso.org/institute/civic-orchestra-of-chicago/ [Fecha 
de consulta: 21.04.2019].  
40AllMusic. Disponible online en: https://www.allmusic.com/artist/garvin-bushell-
mn0000151032/biography [Fecha de consulta: 21.04.2019]. 
41MAKANDA KEN McINTYRE. Disponible online en: https://www.mkmjazz.com/bio.php [Fecha de consulta: 
22.04.2019].  
42El líder, o leader, es aquella persona que maneja la agrupación y la encargada de orientar a los músicos acerca 
de la interpretación que se debe realizar. Este también formará parte de la plantilla como intérprete. 
43Se denomina así a todos aquellos miembros de la banda que no desempeñen la condición de líder. 
44Illinois Jacquet Foundation. Disponible online en: https://illinoisjacquetfoundation.org/ijf_biography/ [Fecha de 
consulta: 21.04.2019].  

http://www.raypizzi.com/
https://cso.org/institute/civic-orchestra-of-chicago/
https://www.allmusic.com/artist/garvin-bushell-mn0000151032/biography
https://www.allmusic.com/artist/garvin-bushell-mn0000151032/biography
https://www.mkmjazz.com/bio.php
https://illinoisjacquetfoundation.org/ijf_biography/
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Otra aportación al fagot jazz sería la de Frank Tiberi, quien fue profesor en Berklee College 

of Music de Javier Abad, uno de los fagotistas que han contribuido en esta investigación. 

Tiberi es clarinetista, saxofonista, flautista y fagotista. Principalmente destaca por su trabajo 

con el saxo, pero utiliza el fagot en diversas grabaciones. De hecho colaboró con este en un 

disco de Woody Herman denominado Children of Lima, concretamente en el tema Where is 

the love45. El libro The Oxford Companion to Jazz, afirma que: Frank Tiberi, who performed with 

Woody Herman, distinguished himself as an exceptional jazz bassoonist (Kirchner, 2000: 665).46 

 

También dio visibilidad al fagot Yusef Lateef, que además tocaba el saxo, el oboe, la flauta 

e incluso utilizó diversos instrumentos tradicionales de otras culturas como la flauta de 

bambú o la flauta japonesa, entre otras. Como fagotista podemos escucharlo en temas como 

India, del álbum Jazz ‘Round The World. El inconveniente es que precisamente este tema no 

se encuentra dentro del género jazz, puesto que Yusef en sus últimos años de vida quiso 

desvincularse de este estilo, aunque sí que empleó el fagot en sus composiciones. Sin 

embargo, en el tema Apathy del álbum The Centaur and the Phoenix se puede corroborar que 

sí que utilizó el fagot para la música improvisada (Rudolph, 2012).47 

 

Frankie Trumbauer fue un saxofonista americano de principios del siglo XX destacado en el 

jazz. Empleó otros instrumentos como el clarinete y el fagot. En 1938 formó su propia big 

band con la cual no obtuvo éxito suficiente, y a los pocos años dejó en segundo plano su 

 
Discogs. Disponible online en: https://www.discogs.com/Illinois-Jacquet-The-Blues-Thats-Me/release/5081365 
[Fecha de consulta: 21.04.2019]. 
45Frank Tiberi.com. Disponible online en: http://www.franktiberi.com/bio.html [Fecha de consulta: 22.04.2019]. 
AllMusic. Disponible online en: https://www.allmusic.com/artist/frank-tiberi-mn0001741615/biography [Fecha de 
consulta: 22.04.2019]. 
46Traducción: Frank Tiberi, que actuó con Woody Herman, se distinguió como un fagotista de jazz 
extraordinario. 
47AllMusic. Disponible online en: https://www.allmusic.com/artist/yusef-lateef-mn0000596922/biography [Fecha 
de consulta: 23.04.2019].  
Flute Journal. Disponible online en: http://flutejournal.com/yusef-lateef-the-documentary/ [Fecha de consulta: 
23.04.2019]. 
Discogs. Disponible online en: https://www.discogs.com/Yusef-Lateef-Jazz-Round-The-World/release/1007022 
[Fecha de consulta: 23.04.2019]. 

https://www.discogs.com/Illinois-Jacquet-The-Blues-Thats-Me/release/5081365
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https://www.allmusic.com/artist/frank-tiberi-mn0001741615/biography
https://www.allmusic.com/artist/yusef-lateef-mn0000596922/biography
http://flutejournal.com/yusef-lateef-the-documentary/
https://www.discogs.com/Yusef-Lateef-Jazz-Round-The-World/release/1007022
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carrera musical. Con el fagot lo podemos escuchar en la grabación de un tema del violinista 

Joe Venuti’s llamado Runnin’ Ragged.48 

 

También utilizó James Jackson el fagot, además de otros instrumentos. Fue partícipe de una 

agrupación denominada Sun Ra Arkestra como flautista, oboísta, fagotista y percusionista. 

Así pues, con dicha agrupación, grabó álbumes como Sleeping Beauty colaborando con los 

instrumentos que dominaba.49 

Actualmente se mantiene activo en el fagot jazz Ben Wendel, quien a su vez es saxofonista. 

En 2018 lanzó un nuevo disco llamado The Seasons donde emplea ambos instrumentos, 

otorga mayor relevancia al saxo y el fagot se encuentra en segundo plano realizando 

acompañamientos o duplicando voces. También dispone de otros álbumes en los cuales 

utiliza los dos instrumentos, por ejemplo What We Bring, Frame o Simple Song.50  

 

Finalmente, Gil Evans, en su disco Gil Evans & Ten, le ofrece lugar al fagot contando con 

Dave Kurtzer como instrumentista (D’gama, 2009).51 

 

Praxis interpretativa de Aeterna 

 

Para llevar a la práctica y mostrar los hechos que supone el uso de este instrumento en un 

combo de jazz se toma como modelo Aeterna, una pieza compuesta por Toni Belenguer en 

septiembre de 2018 expresamente para un quinteto de jazz integrado por fagot, trombón, 

piano, contrabajo y batería. La principal finalidad de ésta es incluir, en una agrupación 

jazzística, un instrumento poco habitual dentro del estilo. 

 

 
48AllMusic. Disponible online en: https://www.allmusic.com/artist/frankie-trumbauer-mn0000168402/biography 
[Fecha de consulta: 24.04.2019].  
49The Sun Ra Arkestra. Disponible online en: http://www.sunraarkestra.com/2-main.html [Fecha de consulta: 
23.04.2019]. 
Discogs. Disponible online en: https://www.discogs.com/es/Sun-Ra-And-His-Arkestra-Sleeping-
Beauty/release/1638567 [Fecha de consulta: 23.04.2019]. 
50Ben Wendel. Disponible online en: https://www.benwendel.com/biography [Fecha de consulta: 24.04.2019].   
51AllMusic. Disponible online en: https://www.allmusic.com/album/gil-evans-ten-mw0000199988 [Fecha de 
consulta: 24.04.2019].  

https://www.allmusic.com/artist/frankie-trumbauer-mn0000168402/biography
http://www.sunraarkestra.com/2-main.html
https://www.discogs.com/es/Sun-Ra-And-His-Arkestra-Sleeping-Beauty/release/1638567
https://www.discogs.com/es/Sun-Ra-And-His-Arkestra-Sleeping-Beauty/release/1638567
https://www.benwendel.com/biography
https://www.allmusic.com/album/gil-evans-ten-mw0000199988
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El trombón y el fagot son instrumentos que se encuentran en el mismo registro, lo que ha 

facilitado el empaste tímbrico. Pero a su vez, son muy diferentes en fisionomía, articulación, 

técnica, etc. lo que ha supuesto ciertas dificultades que han sido trabajadas específicamente 

en el proceso de montaje de Aeterna. Para solventarlo, en los ensayos, se ha tratado 

rigurosamente este asunto de forma que se llegara a conciliar una interpretación lo más 

semejante posible entre ambos, lo cual queda plasmado en la grabación de la pieza. 

 

Utilizar el fagot en una agrupación de estas características ha acarreado tanto beneficios 

como dificultades en aspectos técnicos y sonoros dentro del conjunto. Hacer partícipe a este 

instrumento en un combo de jazz ha sido interesante y lucrativo para todos los miembros 

del quinteto, ha permitido conocer qué sucede y cómo hay que hacer frente a situaciones 

como esta o similares. El autor ha tenido la oportunidad de entender cómo ha de estar escrita 

la música para poder realizar una correcta interpretación empleando esta combinación de 

instrumentos. El piano, el contrabajo y la batería han trabajado los procedimientos a tener 

en cuenta a la hora de hacer frente a agrupaciones similares, puesto que van a necesitar 

adaptarse al contexto sonoro. Y yo como fagotista, he adquirido conocimiento en relación a 

elementos técnicos y sonoros que demandaban las características de la agrupación y el estilo. 

Realizar todo el proceso con la participación del compositor en la agrupación me ha 

permitido poner en práctica todas las aportaciones del mismo, y aplicarlas para la correcta 

interpretación del estilo adaptándome a las necesidades técnicas como han sido la 

articulación, la acentuación, el ritmo o la sonoridad.  

 

 

Conclusión y análisis acerca del cumplimiento de los objetivos  
 
Gracias a la realización de esta investigación he logrado tener información acerca de algunos 

fagotistas que introdujeron el fagot en el ámbito de la improvisación, y más concretamente 

en el jazz. Por otra parte, he podido conocer agrupaciones, compositores y obras del género 

que cuentan con este instrumento.  

 

Del mismo modo, tras la realización de las entrevistas a fagotistas especializados en esta 

estética musical, he podido estar al corriente del estado actual del instrumento dentro de las 
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agrupaciones que interpretan dicho estilo, y dentro del jazz en general. Además he conocido 

la bibliografía que hay escrita y enfocada al uso del fagot en esta música.  

 

Por otro lado, mediante el estudio e interpretación de Aeterna, me he acercado a un estilo 

musical nuevo para mí. Esto me ha permitido aprender a adaptarme a las demandas técni-

cas, interpretativas y sonoras que el género y la agrupación requieren. También, he tenido 

la oportunidad de interpretar una obra expresamente compuesta para el trabajo, que cuenta 

con el fagot en la plantilla y que servirá de ejemplo del uso de este instrumento.  

 

Relevancia del proyecto 
 

Confío en que esta investigación sirva para favorecer la vinculación del fagot a otros estilos 

musicales y sobre todo a la música improvisada. También espero que sirva como incentivo 

a otros fagotistas para seguir investigando acerca de esta temática, y para acercarse a otros 

géneros promoviendo así la presencia de dicho instrumento en el jazz, u otros estilos 

musicales ajenos a la música clásica. Por otra parte, animo a que este proyecto motive a 

compositores y arreglistas a incorporar en sus composiciones este instrumento, impulsando 

así la puesta en práctica de las dificultades detalladas y resueltas mediante la praxis de 

Aeterna en este trabajo de campo. 
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ANEXO: ENTREVISTAS A FAGOTISTAS DE JAZZ 
 

Entrevista a Javier Abad Corral 

 

Teniendo en cuenta que el fagot no es un instrumento habitual en el jazz, me gustaría 

saber cómo y por qué has decidido dedicarte a esta música. ¿Cuál fue el principal 

estímulo que te incitó a tal decisión? ¿Tocabas algún otro instrumento antes?  

De pequeño, mi vivencia familiar estuvo rodeada de música; posteriormente mis amigos 

tocaban en la banda de Tudela y yo quería entrar también. Quise comenzar con el saxo tenor 

pero cosas de la vida la banda recién había adquirido un fagot nuevo y no había nadie que 

lo tocara. Me preguntaron si yo querría probarlo, y me emocioné mucho, muchísimo al ir a 

verlo. Al abrir la caja salió ese olor a barniz de instrumento nuevo que… en fin, 

indescriptible sensación. Con el tiempo siempre quise poder improvisar porque me 

encantaba el jazz, sobre todo Charlie Parker, Coleman Hawkins y así. También el flamenco. 

Una vez que ya fui profesional —Orquesta Filharmonia de Galicia— comencé  a estudiar 

jazz e improvisación allí con Suso Atanes, y fui eliminando capas de miedos, inseguridades, 

etc. Tenía claro que debía saber improvisar, no sé, algo interno me decía que un músico ha 

de tratar este asunto de la improvisación con dedicación. Siempre me sorprendió la técnica 

de los músicos de jazz, su seguridad al tocar, su casi ausencia de fallos técnicos. En el clásico 

sentía a la gente más cohibida a la hora de expresar su musicalidad con honestidad y 

sinceridad; y más limitada técnicamente, con el tiempo entendí el porqué. Luego en Berklee 

estudié con Dino Govoni, Frank Tiberi, y traté de captar su forma de entender el 

performance. Traté... 

 

Para interpretar jazz, ¿qué técnicas de estudio utilizaste y cuáles recomendarías? Y en 

referencia al material que se utiliza para este aprendizaje, ¿de qué instrumento 

predominante en el jazz dirías que proviene principalmente?  

Yo uso el método de Suso Atanes, de Scola de Música de Santiago de Compostela. Está 

basado en un método que usan en Nueva York, centrado en patrones en todos los tonos, 
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ejercicios poderosos de técnica, repertorio de standards y blues. Muy completo. Espectacular 

para desarrollar la técnica de emisión y dominar todas las tonalidades. 

 

Respecto al discurso sonoro me gustaría conocer ciertas cuestiones propias en relación a 

la técnica del instrumento. ¿En qué registro te mueves habitualmente cuando improvisas? 

¿Qué técnicas instrumentales utilizas? ¿Qué tipo de articulación es la predominante?  

Bueno, trato de seguir los pasos de los saxofonistas que me emocionan como Charlie Parker, 

Coleman Hawkins y Dexter Gordon. Sobre todo Cannonball Adderley. Su musicalidad, 

articulaciones, sinceridad. Últimamente quiero indagar más en Paul Hanson. En Berklee, 

Voro García me arrebató con su facilidad, maestría y amor honesto por su arte. 

 

¿Has realizado composiciones? ¿Para qué tipo de formación? ¿Conoces compositores que 

escriban música para fagot o para formaciones que cuenten con este? A la hora de 

interpretar, ¿de quién suele ser habitualmente la música que tocas?   

Sí, en Berklee hice el Dual Degree en Composición y Film Scoring. Compongo pero nada de 

jazz por ahora. Interpreto jazz pero nada especialmente novedoso, sigo tratando de mejorar 

en el aspecto de la improvisación y flamenco. Toco los clásicos standars de Duke, Charlie 

Parker, etc.  

 

En relación a las agrupaciones, ¿con qué instrumentos y formaciones te encuentras más 

cómodo tocando debido a una mayor facilidad de empaste con el resto de instrumentos?  

No tengo problemas. El empaste lo hace la sensibilidad del músico, más que el instrumento. 

Habitualmente toco, como te digo, orquesta y quinteto de viento de forma continuada. 

 

Para interpretar en público la obra que forma parte del trabajo de investigación necesitaré 

un micrófono. ¿Has utilizado en alguna ocasión? ¿Cuándo? Me gustaría conocer, en el 

caso de que utilizaras: qué tipo de micrófono sería aconsejable, cuántos y cuál sería la 

posición ideal de ese o estos respecto al instrumento.  

Todo dependerá si has de moverte o no. Si te mueves necesitarás un «pick-up», de estos que 

están pegados al tudel. Tengo un amigo que lo usa y puede recomendarte. O dos micrófonos 

de pinza, uno para la campana y otro para la parte de la culata, justo sobre el orificio de la 

nota sol grave. Si es con micro de pie, lo mismo, esas dos zonas. Un micro solamente en la 
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campana saldrá un sonido excesivamente nasal, y uno solamente en la zona del sol grave se 

perderá el registro desde fa# hasta sib. 

 

Para finalizar me gustaría saber qué bibliografía y discografía sería interesante consultar 

tanto para el trabajo de investigación cómo por interés como fagotista. 

Todo lo que caiga en tus manos. Mignone, brasileiro, es brutal. Tiene unas piezas para fagot 

y soprano… maravillosas. No sé, todo lo que encuentres y te guste a ti. Pero sobre todo te 

recomiendo el desarrollo de tu faceta interior, tu mundo interno: mente sana y limpia, 

emociones sanas y limpias, cuerpo sano y limpio. Tu desarrollo espiritual. Eso hará de tu 

autoconocimiento, el vehículo de tu arte, de un verdadero y profundo arte propio. Te hará 

caminar por la vida y desarrollándote a la velocidad y profundidad que tú desees.  

 

 

Entrevista a Michael Rabinowitz 

 
Teniendo en cuenta que el fagot no es un instrumento habitual en el jazz, me gustaría 

saber cómo y por qué has decidido dedicarte a esta música. ¿Cuál fue el principal 

estímulo que te incitó a tal decisión? ¿Tocabas algún otro instrumento antes?  

Me enamoré del Jazz cuando era adolescente, antes de tocar el fagot. Cuando era pequeño 

usaba el piano para improvisar. Tocaba el clarinete antes que el fagot. 

 

Para interpretar jazz, ¿qué técnicas de estudio utilizaste y cuáles recomendarías? Y en 

referencia al material que se utiliza para este aprendizaje, ¿de qué instrumento 

predominante en el jazz dirías que proviene principalmente?  

Te recomiendo el libro Omnibook de Charlie Parker el cual son transcripciones de sus solos. 

Puedes usar cualquier método para saxofón o trombón. La mayoría de los ejercicios he 

tenido que desarrollarlos por mi cuenta. También animo a los estudiantes a escribir sus 

propios solos sobre las melodías de los temas, las cuales después se convierten en 

composiciones. Los valses, los blues y los temas modales son estupendos para el fagot. 

También la música brasileña –las sambas de Jobim– queda bien con la tonalidad del 

instrumento. 
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Respecto al discurso sonoro me gustaría conocer ciertas cuestiones propias en relación a 

la técnica del instrumento. ¿En qué registro te mueves habitualmente cuando improvisas? 

¿Qué técnicas instrumentales utilizas? ¿Qué tipo de articulación es la predominante?  

A causa de la doble lengüeta y a la dificultad de tocar con un sonido airoso, como las 

lengüetas simples o los instrumentos de metal, se necesita tiempo para conseguir realizar 

una articulación legato suave para las corcheas. Utilizo todo el registro del instrumento. Me 

gusta tocar con diferentes tipos de articulaciones porque el fagot de forma natural tiene un 

buen staccato. Generalmente intento aprovechar las particularidades del instrumento tal 

como lo haría un compositor clásico. El lirismo del registro agudo y la profundidad del 

grave. Para el swing practico escalas y arpegios realizando con la lengua la articulación 

larga. 

 

¿Has realizado composiciones? ¿Para qué tipo de formación? ¿Conoces compositores que 

escriban música para fagot o para formaciones que cuenten con este? A la hora de 

interpretar, ¿de quién suele ser habitualmente la música que tocas?   

Sí, compongo. He escrito unos treinta o cuarenta temas principalmente para cuarteto y 

quinteto. Sí, los arreglos de Sy Johnson sobre la música de Charles Mingus incorporan el 

fagot. Gil Evans también escribió para fagot. Cada vez hay más compositores que utilizan 

el fagot en el jazz y en la música improvisada. Toco muchos standards de jazz, y me encanta 

la música de Parker, Monk, Bill Evans, Miles, etc. 

 

En relación a las agrupaciones, ¿con qué instrumentos y formaciones te encuentras más 

cómodo tocando debido a una mayor facilidad de empaste con el resto de instrumentos?  

He comprobado que la flauta, la trompeta, el trombón, la guitarra, el oboe, el piano y el 

clarinete empastan bien con el fagot. Debo señalar que, cuando toco con la agrupación típica 

de cuarteto  –bajo, batería, piano, guitarra–  necesito que el bajista toque en acústico y que 

la batería use las escobillas para que el fagot no tenga que tocar de forma excesiva. Externo 

al instrumento uso un micrófono fabricado por AMT, y en el tudel un “pick up” que se llama 

Little Jake. El “pick up” te permite usar pedales y efectos, pero desde hace poco he optado 

por el AMT y un sonido más natural porque es lo que provoca que el fagot sea diferente al 
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resto de instrumentos. Me he dado cuenta que cuando se amplía demasiado se pueden 

perder los armónicos del instrumento. 

 

Para interpretar en público la obra que forma parte del trabajo de investigación necesitaré 

un micrófono. ¿Has utilizado en alguna ocasión? ¿Cuándo? Me gustaría conocer, en el 

caso de que utilizaras: qué tipo de micrófono sería aconsejable, cuántos y cuál sería la 

posición ideal de ese o estos respecto al instrumento.  

Como he mencionado antes, AMT fabrica un micrófono muy sensible que tiene un soporte 

que abarca desde la campana hasta la mitad de la culata. Últimamente he estado usando el 

micrófono superior obteniendo buenos resultados. Pero es importante tener un buen 

sistema de sonido a ser posible con un técnico o un amplificador que capte los graves. 

 

Para finalizar me gustaría saber qué bibliografía y discografía sería interesante consultar 

tanto para el trabajo de investigación cómo por interés como fagotista. 

Australian Jazz Quartet graba desde los años 50 con Errol Buddle como fagotista. Temas 

donde toque el fagotista Illinois Jacquet –Round Midnight–. Y cualquier grabación de Paul 

Hanson o Alexandre Silvério. 

 

 

Entrevista a Paul Hanson 

 
Teniendo en cuenta que el fagot no es un instrumento habitual en el jazz, me gustaría 

saber cómo y por qué has decidido dedicarte a esta música. ¿Cuál fue el principal 

estímulo que te incitó a tal decisión? ¿Tocabas algún otro instrumento antes?  

Empecé a tocar el clarinete a los nueve años, y el saxo a los once en sexto curso. Siempre 

improvisé con el instrumento porque pensaba que todos lo hacían. Toqué jazz con el saxo 

en la banda de jazz del colegio, y toqué fagot clásico en la orquesta. Después de estar un par 

de años sin ir a la universidad, fui en el otoño del año 1981 al conservatorio NEC (Boston) 

donde profundicé con el fagot porque realmente era lo que quería aprender. 

Improvisé un poco en Boston con diferentes personas, y después volví a la Bahía de San 

Francisco para seguir con el resto de los estudios en el conservatorio de allí. En esta época 
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improvisé mucho porque trabajaba por las noches como saxofonista en grupos de Rock y 

R&B, y por el día tocaba música clásica con el fagot. Esto me inspiró a hacer algo diferente 

con este instrumento tan bonito, y fue interesante porque no había escuchado a nadie fuera 

de clase que realmente lo hubiera hecho. Esto provocó que me llamara mucho la atención. 

Me hubiera gustado conocer otros fagotistas que improvisaran a principios de los años 80. 

Tenía ganas de saber qué podía hacer con dicho instrumento. 

 

Para interpretar jazz, ¿qué técnicas de estudio utilizaste y cuáles recomendarías? Y en 

referencia al material que se utiliza para este aprendizaje, ¿de qué instrumento 

predominante en el jazz dirías que proviene principalmente?  

Apliqué gran parte de mi conocimiento de jazz con el saxofón al fagot, pero primero aprendí 

mucho acerca del jazz al transcribir solos escuchando a otras personas, yendo a las jam-

sessions donde había músicos tocando que eran mejores que yo. También aprendiendo miles 

de standards de diferentes estilos de jazz, como el blues, salsa o bossa novas. Cada estilo de 

música conlleva un ritmo diferente que favorecerá tu formación musical. Aunque existen 

muchas formas de aprender, y cada vez más. La única forma de hacerlo es tocar todo lo que 

puedas con otras personas. Hay muchos métodos, como la aplicación “iRealPro” en el móvil 

para aprender como tocar e improvisar sobre diferentes acordes, pero aunque esos métodos 

son buenos y necesarios lo que necesitas es hacerlo con otras personas. 

 

Respecto al discurso sonoro me gustaría conocer ciertas cuestiones propias en relación a 

la técnica del instrumento. ¿En qué registro te mueves habitualmente cuando improvisas? 

¿Qué técnicas instrumentales utilizas? ¿Qué tipo de articulación es la predominante?  

Utilizo todo el registro cuando toco música improvisada, jazz o fusión. Toco bastante agudo, 

por encima de sol sobreagudo. Generalmente llego hasta el re. Una cosa a tener en cuenta 

como fagotista: primero toca música modal. Sus acordes no cambian cada dos tiempos, 

como en el bebop.  Esto te permitirá ver la situación para cuando realmente tengas más 

tiempo para desarrollar tus ideas sobre un acorde, por el contrario puedes tener más de ocho 

acordes en cuatro compases, como es el caso del bebop. Aunque el uso del bebop es muy 

bueno para la técnica, no es mi música favorita para improvisar con el fagot. Tocar standards 
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es fantástico, igual que tocar jazz modal y funk como el So What de Miles Davis, o el Maiden 

Voyage de Herbie Hancock. 

 

¿Has realizado composiciones? ¿Para qué tipo de formación? ¿Conoces compositores que 

escriban música para fagot o para formaciones que cuenten con este? A la hora de 

interpretar, ¿de quién suele ser habitualmente la música que tocas?   

Sí, compongo para diferentes agrupaciones en las que yo toco el fagot. 

 

En relación a las agrupaciones, ¿con qué instrumentos y formaciones te encuentras más 

cómodo tocando debido a una mayor facilidad de empaste con el resto de instrumentos?  

Para tocar el fagot prefiero grupos más pequeños para facilitar que se le escuche con 

claridad. Dúos, tríos, cuartetos, quintetos. Pero tengo algunas obras para fagot y orquesta, 

también para big band. 
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LA PRESENCIA MUSICAL EN EL CUBISMO SINTÉTICO DE 

JUAN GRIS 

 
Por Anna Mollà Aliaga 

 
 
Resum 
 
En aquest article científic, es pretén analitzar la relació existent entre Juan Gris pintor cubista 

de la primera meitat del segle XX– i la música. S’observen els instruments musicals que 

apareixen en una selecció prèviament realitzada dels seus quadres i s’estudia l’evolució 

cronològica de les partitures que l’autor plasma a les seves obres. Prèviament, es 

contextualitza l’autor en un període històric de grans canvis, en un moviment artístic amb 

una estètica determinada –el cubisme– i en una ciutat en plena efervescència: París. El 

cubisme constitueix un canvi dràstic en la forma de concebre l’art i Juan Gris n’és partícep, 

unint més si és possible la música amb l’art plàstic. Moltes de les seves obres contenen 

elements musicals, que poder ser semblants –unes vegades més i altres menys– als objectes 

del món sensible que representen.  

 

Paraules clau: art plàstic; cubisme; cubisme sintètic; Juan Gris; música; elements musicals; 

instruments; partitures. 

 
 

Resumen 
 
En este artículo científico, se pretende analizar la relación existente entre Juan Gris –pintor 

cubista de la primera mitad del siglo XX– y la música. Se observan los instrumentos 

musicales que aparecen en una selección previamente realizada de sus cuadros y se estudia 

la evolución cronológica de las partituras que el autor plasma en sus obras. Previamente, se 

contextualiza al autor en un período histórico de grandes cambios, en un movimiento 

artístico con una estética determinada –el cubismo– y en una ciudad en plena efervescencia: 

París. El cubismo constituye un cambio drástico en la forma de concebir el arte y Juan Gris 
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es partícipe de él, uniendo aún más si cabe la música con el arte plástico. Muchas de sus 

obras contienen elementos musicales, que pueden parecerse –unas veces más y otras 

menos– a los objetos del mundo sensible que representan.  

 

Palabras clave: arte plástico; cubismo; cubismo sintético; Juan Gris; música; elementos 

musicales; instrumentos; partituras. 

 

 

Abstract 

 
This scientific article aims to analyze the relationship between Juan Gris -a cubist painter 

from the first half of the 20th century- and music. We observe the musical instruments that 

appear in a previously made selection of his paintings and we study the chronological 

evolution of the scores that the author captures in his works. Previously, the author is 

contextualized in a historical period of great changes, in an artistic movement with a certain 

aesthetic –Cubism– and in a city in full effervescence: Paris. Cubism constitutes a drastic 

change in the way of conceiving art and Juan Gris is a participant in it, uniting music and 

plastic art even more. Many of his works contain musical elements, which may resemble -

sometimes more and sometimes less- the objects of the sensitive world they represent.  

 

Key words: plastic art; cubism; synthetic cubism; Juan Gris; music; musical presence; 

instruments; scores. 
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Marco histórico. Finales del siglo XIX y comienzos del siglo XX en Europa52 
 

Juan Gris –pintor cubista español– vivió en la Europa de finales del siglo XIX y principios 

del siglo XX, período histórico intenso, complejo y convulso de revoluciones y conflictos 

bélicos muy relevantes que fueron especialmente decisivos en el ulterior desarrollo 

científico, tecnológico, social, político, filosófico y artístico.  

 

«La visión inestable y fragmentada del mundo occidental provocó en los artistas plásticos 

la necesidad de proponer proyectos que suponían una ruptura radical respecto a los 

movimientos del arte precedentes» (Arias-Cassio, Cantera- Montenegro, Olaguer-Feliú y 

Sánchez-Noriega, 2009: 404). Como implica el término vanguardia, todos los movimientos 

vanguardistas se caracterizaron por ser rompedores y originales en su tiempo. Las 

vanguardias históricas se desarrollaron desde la primera década del sigo XX hasta el año 

1939, año en que comenzó la Segunda Guerra Mundial. Presentan la denominación de 

históricas para poder diferenciarse así de los movimientos artísticos innovadores que 

aparecieron durante la segunda mitad del siglo XX. El conjunto de todas ellas incluye: el 

fauvismo, el expresionismo, el cubismo, el purismo, el orfismo, el futurismo, el vorticismo, 

el dadaísmo, el surrealismo y el constructivismo. 

 

Breve introducción al cubismo 
 
El cubismo nació como el tercer movimiento artístico de vanguardia. A pesar de haber 

tenido una corta vida, representó una de las más grandes revoluciones en el mundo del arte 

plástico, pues rompió absolutamente con lo establecido preocupándose por aspectos que 

nunca antes habían sido realmente importantes.  

 

 
52 A excepción de la cita textual que aparece al final de este apartado, la información requerida para 
contextualizar históricamente a Juan Gris ha sido extraída de la Gran Enciclopedia Larousse (a partir de ahora 
expresada como GEL) en 32 volúmenes editada por el grupo Planeta en 1991, que incluye un atlas y un atlas 
histórico.  
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La primera obra que presenta rasgos cubistas es Les Demoiselles d’Avignon (1907) de P. 

Picasso.  

 

Sin la influencia de Gauguin, por ejemplo, nunca hubiera podido existir una pintura como ésta. En 

las formas angulares y alargadas y en la dura y blanca iluminación hay un reflejo del interés de 

Picasso por El Greco. Hay también elementos sacados de la pintura de los vasos griegos, de la 

escultura arcaica y del arte egipcio. Cabe apreciar además una referencia directa a las convenciones 

faciales de la escultura ibérica en las cabezas de las dos figuras centrales. […] el prototipo más 

cercano de este tipo de composición con mujeres desnudas y parcialmente cubiertas por paños se 

encuentra en la obra de Cézanne. […] Todavía más importante es el hecho de que, mientras estaba 

trabajando en les Demoiselles, entrara en contacto con la escultura africana (Stangos, 1989: 45-47).  

 

La originalidad del cubismo radicó en el abandono del luminismo y de la perspectiva aérea, 

el incremento en el valor del volumen y el contorno de los sólidos y la reducción en la 

importancia del color.  

 

En la descripción del objeto, se establecía una especie de clasificación de sus propiedades, según que 

se las estimase esenciales o accidentales. […] Lo que se consideraba primordial era la forma 

(contorno y volumen) del objeto, vista como cualidad permanente. […] Estas preocupaciones 

explican la elección de los temas del cubismo. […] Convenía pues atenerse, para empezar, a cuerpos 

muy simples: casas cúbicas, árboles, vasos, tazones […] poco después instrumentos de música 

(Kahnweiler, 1995: 229).  

 
 

Vida y personalidad 
 
No sería justo incluir a José Victoriano González –23 de marzo de 1887– en la bohemia de la 

que acostumbraban a formar parte los artistas habituales del Montmartre de principios del 

siglo XX, barrio más excéntrico del París de la época y cuna de muchas de las vanguardias 

que aparecieron justo antes del estallido de la Primera Guerra Mundial. Nunca tuvo especial 

interés por la extravagancia y tampoco su vida se caracterizó por los excesos. Era una 

persona metódica, ordenada y limpia que, sin embargo, fue capaz de vivir quince años de 

su vida en un taller sucio, caótico y abarrotado de papeles y colillas por todas partes.  
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Desde su entrada en el colegio, los márgenes de sus cuadernos no sirvieron más que para dibujar a 

sus maestros, a sus compañeros y todo lo que veía, lo cual no le permitía casi progresar en sus 

estudios y le valió repetidas reprimendas por parte de sus profesores y de su familia (Kahnweiler, 

1995: 26).  

 

José Victoriano González estuvo trabajando en Madrid como dibujante para revistas como 

Blanco y Negro y Madrid Cómico. No fue hasta poco tiempo antes de llegar a la capital francesa 

que usó por primera vez el pseudónimo de Juan Gris, diferenciando así sus trabajos como 

dibujante de sus creaciones como artista plástico.  

 

En 1906 marchó a París. Allí visitó museos y estudió rigurosamente la obra de los antiguos 

maestros hasta conseguir un estilo ligado a la estética cubista. 

 

Su taller estaba situado en el número 13 de la calle Revignan, cerca del taller de Picasso, 

pintor por el que sentía una especial admiración. Cerca de su casa, en el número 28 de la 

calle Vignon, Daniel-Henry Kahnweiler –recién llegado de Londres– abrió una galería de 

arte. Durante el invierno de 1912, Kahnweiler compró toda la producción artística de Gris, 

convirtiéndose así en su mecenas. 

 

A partir de 1913, Juan Gris viajó –temporalmente y en varias ocasiones– a Ceret, ciudad en 

la que vivía su amigo Manolo Martínez Hugué53. De esta época datan los primeros cuadros 

con guitarras y violines como elementos principales de una naturaleza muerta. Es también 

Kahnweiler quien nos cuenta en su libro que recibió una carta de Gris –durante una de estas 

estancias– en la que decía:  

 

Le anuncio al mismo tiempo el envío de cinco lienzos que he terminado: un Torero, un Banquero, 

¡¡¡una Guitarra!!!, un Paisaje, ¡¡¡un violín con guitarra!!! Dígame lo que piensa, sobre todo de los dos 

últimos, Violín y Paisaje. En éste, sobre todo, he trabajado mucho y no sé juzgarlo. El violín es el que 

más me agrada» (1995: 33).  

 

 
53 Escultor catalán. Amigo común de P. Picasso y J. Gris (Everipedia, sub voce: Manolo Martínez Hugué). 
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El 22 de diciembre de 1919, Gris comenzó a encontrarse mal. Padecía de una pleuresía54. Después de 

estar casi diez meses en el hospital, Gris escribió a Kahnweiler diciendo: «Como empiezo a sentirme 

más fuerte, voy a empezar a pintar. […] No sé lo que va a dar la pintura, y siento curiosidad por 

empezar» (Kahnweiler, 1995: 58). «Él se da cuenta, se nota, de que su pintura será distinta de la que 

hacía antes de su enfermedad» (Kahnweiler, 1995: 58).  

 

De la posterior época de recuperación fueron las primeras litografías55 de Gris y su primer encargo 

en la realización de un ballet: «Diaghilev56 me ha pedido que dibujase los retratos de la primera 

bailarina, y del primer bailarín para el programa de la temporada…» (Kahnweiler, 1995: 68). 

 

Hasta el mes de abril de 1922 –aparentemente recuperado por completo– no volvió a París 

para quedarse. La mujer de Kahnweiler encontró, al lado de la casa en la que vivían ellos, 

en Boulogne sur le Seine, un apartamento para que se mudaran allí Gris y su pareja llamada 

Josette. Y así lo hicieron. De esta época, Kahnweiler escribió:  

 

Nos veíamos todos los días, salíamos juntos a la ciudad o a los cines del barrio. A menudo, Josette y 

él pasaban la velada con nosotros. [...] Bailábamos al son del fonógrafo que él traía, en la antecámara 

durante el invierno, en el jardín en verano. [...] Después de cenar hablábamos, jugábamos, 

cantábamos (1995: 80). 

 

La jornada de Gris no comenzaba muy temprano, pues, por la noche, cuando no salía, dibujaba o 

leía hasta muy tarde. Se levantaba entre las nueve y las diez, tomaba una taza de café y se ponía 

encima de su camisón un pantalón viejo completamente raído de color y una chaqueta vieja. Se 

calzaba, sin calcetines, unas extrañas pantuflas […] después subía a su taller y comenzaba a trabajar, 

fumando muchos cigarrillos. Después de comer rápidamente, volvía a ponerse a trabajar (1995: 82-

84).  

 

 
54 Enfermedad que consiste en la inflamación de la pleura parietal [...] por lo general como consecuencia de 
una pulmonía (Everipedia, sub voce: pleuresía). 
55 Técnica de impresión que consiste en dibujar previamente aquello de lo que se quiere tener reproducciones 
en una piedra caliza o una plancha metálica (Everipedia, sub voce: litografía). 
56 Empresario ruso y fundador de los Ballets Rusos, compañía de la que saltaron a la fama muchos bailarines 
y coreógrafos y que realizó varias colaboraciones con Stravinsky (Everipedia, sub voce: Serguei Diaguilev). 
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Durante el otoño de 1922, Gris se mantuvo ocupado creando el vestuario de un ballet 

conocido como Les Tentations de la Bergère ou l’Amour57 y los decorados para una ópera de 

Gounod titulada La Colombe58. En este entorno conoció a compositores como Poulenc y se 

reencontró con viejos amigos como Satie.  

 

A lo largo de los últimos años de su vida, Juan Gris obtuvo –por parte de la crítica– el gran 

reconocimiento que siempre había deseado tener.  

El año 1927, Gris comenzó a tener unas crisis asmáticas cada vez más fuertes, más duraderas y más 

frecuentes. Dejó de hacer todo lo que solía. Ahora bien, lo que nunca cesó de hacer fue escribir a su 

amigo Kahnweiler: «En fin, llevo una vida estúpida y lo más gracioso es que ya no me molesta» 

(1995: 110). 

 

El 11 de mayo de 1927, tras haber sufrido tres grandes crisis: «Apenas nos habíamos sentado a la 

mesa cuando llegó Jorge –su hijo recién llegado de España–pálido y temblando, a decirnos: «Creo 

que Juan ha muerto». Fuimos corriendo, eran alrededor de las ocho y media. Juan Gris había 

muerto» (Kahnweiler, 1995: 116).  

 

Fue enterrado el día 13 de mayo de 1927 por la mañana. Y es curioso que, siendo el 

decimotercer hijo de sus padres y un gran supersticioso –temeroso siempre del número 

trece– llegó a parar al mismo número de la calle Ravignon y fue enterrado ese mismo día.  

 

«Así es como murió el hombre más puro, el amigo más fiel y el más tierno que he conocido, y uno 

de los artistas más nobles que haya dado la tierra» (Kahnweiler, 1995: 117).  

 

Contexto de creación 
 
Las diferentes vanguardias artísticas históricas de la primera mitad del siglo XX tuvieron en 

común su nacimiento en las ciudades más grandes e importantes de Europa –la mayoría de 

ellas capitales estatales– en las que comenzaron a relacionarse por primera vez las distintas 

disciplinas artísticas: poesía, música y pintura. Una de estas urbes fue París.  

 
57 Ballet de un acto estrenado el 3 de enero de 1924 en el Teatro de Montecarlo.  
58 Ópera cómica en francés de dos actos con música de Charles Gounod y libreto de  Jules Barbier y Michel Carré 

(Everipedia, sub voce: La Colombe). 

https://es.wikipedia.org/wiki/Jules_Barbier
https://es.wikipedia.org/wiki/Michel_Carr%C3%A9
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París 1900, es el centro del mundo. [...] Los franceses se hipnotizan con el arte oriental, con el arte 

africano, con el ragtime y el primer jazz que llega de Estados Unidos, con el tango etc. […] Un 

torbellino de diferentes corrientes artísticas que confluyen en el despertar del nuevo siglo. [...] Una 

revolución que entre los últimos años del 1800 y los primeros treinta del 1900 tuvo a esa ciudad como 

centro neurálgico del mundo. El derrumbe de valores morales, las crisis religiosas y políticas… se 

traducían en una suerte de desenfreno artístico; en un caldo de cultivo fenomenal para los ensayos 

de laboratorio, y sobre todo en la idea de que la experimentación era buena en sí misma (García 

Marco, 2011: 30-31). 

 

En este contexto nació el cubismo y Juan Gris comenzó a desarrollar sus capacidades 

creativas. 

 

Estética de su cubismo sintético 
 
El pintor es un hombre que siente la necesidad imperiosa de plasmar su emoción sobre una 

superficie plana, por medio de líneas y de figuras de uno o de varios colores. Digo bien, su emoción 

y no un objeto fuera de ella (Kahnweiler, 1995: 122). 

 

Hacia 1908, Georges Braque introducía la representación de instrumentos de música en su pintura. 

[…] El pintor estaba interesado en representar el volumen dentro del dominio de la naturaleza 

muerta, el espacio táctil, y el instrumento musical en cuanto objeto. En los lienzos de Braque se 

pretendía también una evocación de la música a través de Bach. […] Tanto Braque como Juan Gris 

señalaron la perfecta compenetración de volúmenes, espacios y líneas en el cuadro y el elemento 

rítmico ligado a lo constructivo (Christoforis y Piquer Sanclemente, 2011: 3). 

 

Hasta 1914, el cubismo venía siendo un arte de índole empírica que recopilaba muchos datos de un 

mismo objeto para plasmarlos sobre un único lienzo. Con el paso de los años, Gris abandonó por 

completo esta técnica. «Nació entonces una pintura verdaderamente conceptual59» (Kahnweiler, 

1995: 272). 

 

 
59 Se consideran obras conceptuales aquellas obras en las que es más importante la conceptualización de la 
obra que el objeto o su representación tangible. Las ideas acerca de la obra prevalecen sobre sus aspectos 
formales o sensibles (Everipedia, sub voce: arte conceptual). 
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Lo que autoriza ahora a hablar de pintura conceptual es que no son las formas reunidas en la 

memoria visual del pintor las que resurgen en el cuadro, sino más bien unas formas nuevas, 

diferentes de las formas de los objetos «reales» encontrados en el mundo sensible (Kahnweiler, 1995: 

274-278). 

 

Fueron constantemente usadas por Juan Gris la técnica conocida como solidificación60 y la 

técnica conocida como papel pegado61. En la obra de Gris unos fragmentos de espejo significan un 

espejo, una página de libro un libro, y el papel de periódico un periódico (Kahnweiler, 1995: 263-

266).  

 

 

Análisis de los instrumentos musicales en las obras del cubismo sintético 
de Juan Gris 
 
Dirigido al análisis de algunas de las obras especialmente representativas de Juan Gris que 

presentan elementos musicales. No se trata de analizar de forma exhaustiva los cuadros en 

su totalidad, únicamente se pretende mostrar las diferentes maneras que tiene el autor de 

plasmar una misma parte de un instrumento musical. Solo se ha tenido en cuenta una 

selección de obras realizada a partir de la retrospectiva organizada por el Museo Nacional 

Centro de Arte Reina Sofía de Madrid, durante el año 2005 y bajo el nombre Juan Gris. 

Pinturas y dibujos 1910-1927. Todas las imágenes de los cuadros han sido tomadas del 

catálogo en dos volúmenes que se confeccionó con motivo de la exposición, que comparte 

nombre con la misma, cuya directora es Paloma Esteban Leal y que además fue editado por 

el Ministerio de Cultura.  

 

 

La guitarra 
 

Es el instrumento musical más representado por los pintores cubistas y también por Juan 

Gris. No siempre vienen plasmados todos sus elementos en la obra y si lo hacen, en unas 

 
60 Técnica plástica que consiste en mezclar la pintura utilizada con arena o cenizas con el fin de crear 
rugosidades en el color (Kahnweiler, 1995: 268). 
61 Tipo de collage y técnica de collage en la que el papel se adhiere a una montura plana (Everipedia, sub voce: 
papel pegado). 
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ocasiones aparecen de manera más verosímil que en otras. En algunos casos, la misma parte 

de un instrumento puede aparecer en el cuadro vista desde más de una perspectiva distinta. 

Aquí vamos a mostrar algunos ejemplos que pueden asemejarse más o menos a la parte real 

del instrumento a la que representan.  

 

 
Figura 1. Clavijas y clavijero62. 

 

 
 
 
 

 

Figura 2. Trastes63. 

 
 

 
62 De arriba a bajo, detalles de: Guitarra y clarinete (1920) y La ventana abierta (1921) y La guitarra sobre la mesa 

(1913). 
63 De izquierda a derecha y de arriba a bajo, detalles de: Naturaleza muerta con flores (1912), Guitarra sobre una 
mesa (1916) y La guitarra ante el mar (1925). 
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Figura 3. Número de cuerdas64. 

 
 

 
 
 

 

Figura 4. Boca65. 

 

 
 

Figura 5. Roseta66. 

 
 

 
64 De izquierda a derecha y de arriba a bajo, detalles de: La guitarra sobre la mesa (1913), La ventana del pintor 
(1925) y Guitarra y clarinete (1920). 
65 De izquierda a derecha y de arriba a bajo, detalles de: Naturaleza muerta con flores (1912), Guitarra sobre una 
mesa (1916), Guitarra y clarinete (1920) y La guitarra ante el mar (1925).  
66 De izquierda a derecha y de arriba a bajo, detalles de: Guitarra sobra la mesa (1916), La guitarra ante el mar 
(1925) y Guitarra y clarinete (1920). 
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Figura 6. Tapa armónica67. 

 

El violín 
 

Es el segundo instrumento más representado por Gris. La primera vez que éste decide 

plasmarlo en una de sus obras se encuentra de viaje a Céret, pueblo del Rosellón francés en 

el que entra en contacto con gran cantidad de artistas contemporáneos como Manolo Hugué, 

escultor y diseñador de joyas catalán. De la misma manera que sucede con la guitarra, en 

los violines plasmados por el pintor pueden o no aparecer todas sus partes y si lo hacen, no 

acostumbran a coincidir exactamente con la realidad del mundo sensible a la que 

representan. Además, es también frecuente que un mismo tramo del instrumento se muestre 

desde más de un punto de vista al mismo tiempo. 

 

 
 
 

 

Figura 7. Voluta y clavijero68. 

 

 
67 De arriba a bajo, detalles de: Guitarra sobre la mesa (1913), Guitarra sobre una mesa (1916) y Guitarra y clarinete 
(1920). 
 
68 De izquierda a derecha y de arriba a bajo, detalles de: Violín y guitarra (1913), El violín (1916) y Violín y copa 
(1918). 
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Figura 8. Número de cuerdas69. 

 
 
 

 
 

 

 

 

 

Figura 9. Efes70. 

 
 

 
69 De arriba a abajo, detalles de: El violín (1916) y Violín y copa (1918). 
70 De izquierda a derecha, detalles de: El violín (1916) y Violín y copa (1918). 
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Figura 10. Tapa armónica71. 

 
 

 
 

 

 

 

 

 

 

Figura 11. Puente72. 

 
 

 
 

 

Figura 12. Cordal73. 

 
71 De izquierda a derecha y de arriba a bajo, detalles de: Violín y guitarra (1913), La ventana de las colinas (1923), 
Violín y copa (1918) y El violín (1916). 
72 Detalle de: Violín y guitarra (1913). 
73 De arriba a bajo, detalles de: El violín (1916) y Violín y copa (1918). 
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Instrumentos de viento madera 
 

Los instrumentos de viento madera no constituyen un elemento especialmente recurrente 

en la obra de J.Gris. En ocasiones, la estructura de los mismos es tan sencilla que resulta 

imposible distinguir de qué instrumento se trata. Si bien es cierto, en alguno de sus cuadros 

es el mismo autor el que indica mediante el nombre de la obra cuál es el instrumento de 

viento madera plasmado en ella. Las partes distintivas de estos instrumentos musicales no 

suelen aparecer en su representación pictórica. 

 

 
 

 

 

 

Figura 13. Delimitación de partes mediante el color74. 
 
 

 
 

 
 
 

 
 

 

 
74 De arriba a abajo, detalles de: Guitarra y clarinete (1920) y Pierrot (1921). 
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Figura 14. Agujeros75. 

 
 

 

 

Figura 15. Campana76. 

 

 
Evolución cronológica de la partitura 
 
Con el fin de conocer si las partituras pintadas por Gris sufrieron una evolución constante 

y reglada a lo largo de los años o no, se procede a ordenar cronológicamente algunas de las 

obras plásticas del pintor más significativas en lo que a este elemento musical respecta. De 

la misma forma que en el capítulo anterior, los cuadros que aparecerán a continuación 

también han sido seleccionados de entre la totalidad de obras que formaron parte de la 

exposición organizada por el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía de Madrid, 

durante el año 2005 y bajo el nombre Juan Gris. Pinturas y dibujos 1910-1927. Por lo tanto, las 

imágenes de las pinturas también han sido tomadas del catálogo en dos volúmenes que se 

creó con motivo de la exposición y que responde al mismo nombre que ésta. 

 

Conclusiones 
 
Así pues –tras hacer una selección de algunos de los cuadros de la exposición conocida como 

Juan Gris. Pinturas y dibujos 1910-1927 y analizarlos después – la música es– de la misma 

 
75 De arriba a abajo, detalles de: Guitarra y clarinete (1920), La nube (1921) y Pierrot (1921). 
76 De arriba a abajo, detalles de: Guitarra y clarinete (1920) y Pierrot (1921). 
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forma que en las obras de P. Picasso y G. Braque– una temática recurrente en las obras de 

Juan Gris. De los 155 cuadros que se exhibieron en la exposición, 54 de ellos presentan algún 

elemento musical. Entre estos elementos musicales encontramos 41 guitarras, 22 partituras, 

11 violines, 3 instrumentos de viento madera de los cuales solamente uno conocemos con 

exactitud que es un clarinete, una lira y un piano, instrumentos que por su inexistente 

recurrencia no he analizado.  

 

 

 

 

Figura 17. Porcentajes de cuadros con algún elemento musical y de cuadros sin ningún elemento musical. 

 

Algunas de estas obras pictóricas no solamente presentan un elemento musical; es decir que, 

en ocasiones, son dos e incluso tres los elementos musicales que aparecen en ellas. 29 son 

los cuadros en los que únicamente se observa un elemento musical, que suele ser con 

frecuencia un instrumento, preferentemente la guitarra. Por otra parte, 25 obras presentan 

más de un elemento musical, cuya composición habitual es la de un instrumento y una 

partitura. Estas 25 obras son posteriores al año 1918, pues anteriormente Gris no solía pintar 

partituras y por lo tanto, la combinación por excelencia de elementos musicales en sus 

pinturas –instrumento-partitura– no existía. De la totalidad de obras que presentan 

elementos propios de la música como disciplina artística, el 53,7% contiene solamente un 

elemento musical. Así, el 46,3% de estas pinturas contiene más de una figura de este tipo. 

 

 

 

 

 

 

Figura 18. Porcentajes de cuadros con un elemento musical y porcentajes de cuadros con más de un elemento musical. 

Cuadros sin 
elementos 
musicales

65%

Cuadros con 
elementos musicales

35%

Cuadros con un elemento musical Cuadros con más de un elemento musical
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A continuación, expresamos en porcentajes y mediante un gráfico circular la cantidad de 

obras que contienen guitarras, violines, instrumentos de viento madera, pianos, liras y 

partituras, considerando como 100% las 54 pinturas que contienen dichos elementos.  

 

 

Figura 19. Porcentajes de cada elemento musical que aparecen en la totalidad de obras de la exposición que presentan elementos 

musicales. 

 

Juan Gris representaba un instrumento musical cuando lo que quería representar era 

exactamente eso, aunque por ser un arte totalmente conceptual, lo más importante no era el 

objeto del mundo sensible que se estaba representando. Lo verdaderamente importante era 

la obra de arte en sí. No sabemos hasta qué punto el artista conocía la estructura y el 

funcionamiento de los instrumentos y partituras que pintó, hecho que nos conduce a la 

segunda conclusión.  

 

Después de estudiar la información biográfica recogida sobre Juan Gris, no se ha encontrado 

ningún dato que ponga de manifiesto algún tipo de unión especial entre el pintor y la 

música. A pesar de haber coincidido con gran cantidad de músicos en los ambientes más 

bohemios de París, nada parece indicar que el artista tuviera conocimientos musicales. Por 

lo tanto, deducimos que el hecho de que haya tantos elementos musicales plasmados en su 

producción artística es una herencia de lo que Picasso y Braque –padres del cubismo– ya 

estaban reproduciendo cuando Gris llegó a París por primera vez.  

 

 

 

Guitarras Violines Lira Piano Instrumentos de viento madera Partituras

1,85%

75,9% 

38,9% 

20,37% 
5,55% 
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LA MÚSICA DEL OLIVAR 

Un estudio etnomusicológico en la comarca del Condado (Jaén) 

 

Por Abigail Bravo Cuadrado 

 

Resumen 
 
El presente artículo expone un estudio analítico de tres canciones de tradición oral 

provenientes del Condado, una comarca en la provincia de Jaén. Esta investigación se 

desarrolla desde la perspectiva etnomusicológica, la cual estudia tanto la música como el 

contexto cultural y social que la rodea para poder comprenderla en profundidad. Las piezas 

han sido grabadas, transcritas y posteriormente analizadas en tres aspectos: el textual, el 

interpretativo-musical y el social. Para esta última parte hemos atendido a diferentes 

métodos que nos ayudarán a entender el papel que llevan a cabo estas piezas en sus 

respectivas sociedades. 

 
Palabras clave: música de tradición oral; el Condado; trabajo de campo; transcripción 

musical; análisis musical; usos y funciones, semiótica 

 
 

Resum 
 
Aquest article exposa un estudi analític de tres cançons de tradició oral que provenen d’El 

Condado, una comarca de la província de Jaén. La investigació es desenvolupa des de la 

perspectiva etnomusicològica, per això estudia tant la música com el context cultural i social 

que l’envolta per poder comprendre-la en profunditat. Les peces han estat enregistrades, 

transcrites i posteriorment analitzades tenint en compte tres aspectes: el textual, 

l’interpretatiu musical i el social. Per a aquesta última part hem utilitzat mètodes diferents 

que ens ajudaran a entendre el paper que duen a terme aquestes cançons en les seues 

societats respectives. 

 
Paraules clau: música de tradició oral; el Condado; treball de camp; transcripció musical; 

anàlisi musical; utilitats i funcions, semiótica 
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Abstract 
 
This article presents an analytical study of three songs of oral tradition from the Condado 

area of Jaén province. This investigation is developed from an ethnomusicological 

perspective, which studies both the music and its social and cultural context in order to be 

able to completely understand it. The pieces have been recorder, transcribed and analized 

in three aspects. These being textual, performative-musical and social aspects. For this last 

part we have used different methods that will help us understand the role that these songs 

play in their respective societies. 

 
Key Words: oral tradition music; the Condado; fieldwork; musical transcription; musical 

analysis; uses and functions; semiotics 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Imagen 1: campanilleros de Vilches interpretando 
un aguilando. Créditos: Lola Cuadrado 
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Introducción 
 
La Etnomusicología es una disciplina que considera el estudio no sólo del material sonoro, 

sino de toda la información y comportamientos que acompañan la interpretación musical: 

la construcción de instrumentos, la actitud de los participantes, los sentimientos que 

provoca la música en los oyentes, etc. Cada uno de estos factores complementa el análisis 

musical y arroja información valiosa sobre el resultado sonoro. Además, para el 

etnomusicólogo todas las músicas merecen ser estudiadas, en especial aquellas que no han 

recibido la debida atención durante el auge de la tradición musical culta occidental: las 

músicas de tradición oral. 

 

Este trabajo consiste en un análisis de tres piezas de música de tradición oral: Lo mismo que 

en Israel, Himno a San Antón y Dicen que las... Las muestras provienen de los pueblos 

condatenses de Vilches, Arquillos y Santisteban del Puerto. Las dos primeras continúan 

siendo interpretadas por el pueblo, mientas que la última no se interpreta actualmente en 

su contexto de origen. Hemos elegido estas piezas para tener variedad a la hora de observar 

las funciones sociales que puede cumplir una canción. 

 

El principal objetivo del artículo es dar a conocer las características, el significado y la 

utilidad social de la música tradicional de la zona por medio del estudio de los cantos. Otro 

objetivo relacionado es comprender la interacción social que se lleva a cabo a través de estas 

manifestaciones musicales. Para obtener resultados utilizaré diferentes métodos analíticos, 

como el análisis textual, el análisis de los parámetros musicales, la teoría de los usos y 

funciones de Alan Merriam y el estudio de la semiótica de Charles Peirce. 

 

 

Metodología 
 
La metodología sobre la que se articula este estudio es un trabajo de campo que hemos 

realizado en el Condado, una comarca jiennense. Aparte de las grabaciones musicales, 

realizadas a informantes, también hemos podido entrevistarnos con tres de ellos sobre 
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aspectos como los contextos sociales de las piezas, los rituales en los que se interpretan y 

demás datos relevantes para el análisis.77 Debido a nuestra relación familiar con la comarca, 

las perspectivas emic y etic78 no han estado tan diferenciadas en el trabajo como suele pasar al 

tratarse de un investigador ajeno a la cultura estudiada, por lo que contábamos con algunos 

conocimientos previos a la investigación, mayoritariamente sobre el contexto social. 

 

En 1964, Alan Merriam publicó un trabajo que pronto se convertiría en referencia dentro de 

la etnomusicología: The Anthropology of Music. En él incluyó un capítulo en el que explicaba 

la definición y diferencia entre los usos de la música y las funciones que ésta cumple, además 

de una lista de ambas (MERRIAM, 1964: 209-227). Según Merriam, los usos son las formas 

en la que se utiliza la música dentro de una sociedad, mientras que las funciones son el papel 

que desempeña la música en ésta. Los primeros pueden verse desde una observación emic 

del ritual social y las segundas necesitan de la perspectiva etic, aquella que analiza los 

sucesos que se han observado en los usos. Este doble análisis permite conocer con mayor 

profundidad el papel de la música en una determinada cultura, por lo que nos hemos 

servido de él para obtener información sobre el contexto social de las canciones. 

 

Charles Peirce, filósofo estadounidense, llevó a cabo a finales del siglo XIX una serie de 

teorías sobre semiótica que han tenido gran impacto en investigadores de otras disciplinas 

como la sociología de la música. Estas teorías tienen en cuenta la existencia de signos, que 

son cualquier elemento que represente un tercer objeto a un observador (PEIRCE, 1955: 

99).79 En estas canciones veremos cómo la música actúa como un tipo de signo llamado 

índice, ya que representa a un objeto por medio de la experimentación simultánea del signo 

y el objeto (TURINO, 2008: 8).  

 

 

 
77 Tanto las grabaciones como el audio de las entrevistas están disponibles en CD en el Trabajo de Fin de 
Título del mismo nombre que el presente artículo. Éste se encuentra depositado en la Biblioteca del 
Conservatorio Superior de Música de València. 
78 Abreviaturas de phonemic y phonetic, indican el punto de vista de un comportamiento social, 
respectivamente, de una persona perteneciente a una cultura y otra que se dedica a estudiarla. Ambas 
perspectivas son importantes a la hora de entender el objeto de estudio. 
79 En el original encontramos una enigmática definición: something that stands for something else to someone in 
some way (PEIRCE, 1955: 99). 
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Contexto de la Comarca del Condado 
 
El Condado es una de las diez comarcas que conforman la provincia de Jaén y se sitúa en la 

zona norte de dicha provincia. Limita al norte con la provincia de Ciudad Real –en Castilla-

La Mancha–, al sur con las comarcas de la Loma y las Villas, al este con la comarca de Sierra 

Morena y al oeste con la Sierra de Cazorla. La suma de su territorio es de 1.548,41 km2. En 

la práctica está conformada por ocho municipios y sus pedanías: Arquillos, Castellar, 

Chiclana de Segura, Montizón, Navas de San Juan, Santisteban del Puerto –la capital del 

Condado–, Sorihuela del Guadalimar y Vilches. La relación entre estos municipios se 

remonta a 1473, cuando el rey Enrique IV de Castilla firmó el favor que otorgó el señorío de 

Santisteban del Puerto –que incluía Castellar, Navas de San Juan y el propio Santisteban– a 

Día Sánchez de Benavides en calidad de condado (MERCADO, 1973: 116). 

 

Esta zona es de las más deshabitadas y de mayor índice de ruralidad de la provincia. En 

2015 contaba con 23.465 personas de las 654.470 del total provincial (ASODECO, 2015: 5), 

cifra que supone el 3,58% de la población. Según esta misma fuente, en la última década 

habrían emigrado unas 3.000 personas, siendo este el tamaño medio de un pueblo completo 

de la zona. Hasta finales del siglo XX, la población se encontraba diseminada por toda su 

extensión a causa de la presencia de cortijos, fincas rústicas que, en algunos casos, podían 

llegar a albergar varias familias en torno a la propiedad de una familia más adinerada que 

los empleaba. Fue a finales del siglo pasado cuando los habitantes de los cortijos 

comenzaron a mudarse a los pueblos y aldeas debido a una mejora de la situación 

económica y la búsqueda de facilidades en la obtención de servicios como la educación o la 

sanidad. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 Imagen 2: mapa del Condado 

Créditos: ASODECO 
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En lo relativo al trabajo, el sector primario tiene un gran peso en la sociedad. La mayor parte 

del territorio del Condado se utiliza actualmente para el cultivo del olivar, que se ha 

convertido en un monocultivo. Ya sea por tener un campo en propiedad o por trabajar como 

jornalero o en una cooperativa, la aceituna80 involucra a una gran parte del pueblo, lo que 

origina vínculos sociales entre los habitantes de unos municipios que, de por sí, son poco 

poblados. Durante la época de la aceituna, la zona aumenta considerablemente su población 

gracias al flujo migrante procedente de países subsaharianos como Mali y Senegal. 

 

 

 

 

También cabe mencionar ciertas características religiosas que nos serán útiles conocer para 

el presente trabajo. La religión tradicional, el Cristianismo Católico Romano, se encuentra 

profundamente arraigada tanto en el sistema de creencias como en las costumbres sociales 

y celebraciones. En contraste con esta tradición católica también es posible encontrar 

congregaciones de la rama Cristiana Evangélica en varias de las poblaciones, así como 

mezquitas musulmanas. 

 

«Lo mismo que en Israel» 
 
La primera pieza que estudiaremos fue grabada el 21 de diciembre de 2018 en el pueblo de 

Vilches y pertenece al corpus denominado como aguilandos81 de Vilches. Un aguilando de 

 
80 Así es como se denomina en Andalucía tanto a la campaña de recogida de este fruto como a la época en la 
que esta tiene lugar. Ambos significados se encuentran recogidos en el diccionario de la RAE (2014). 
81 Según la RAE (2014), «aguilando» es un término anterior a «aguinaldo», cuya posible raíz sea el latín «hoc 
in anno». Actualmente se encuentra recogido en el diccionario como término dialectal. 

Imagen 3: paisaje típico del Condado 
Créditos: Lola Cuadrado 
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Vilches es un tipo de canción navideña típica de este pueblo que se canta desde finales de 

noviembre y durante todo el mes de diciembre. Tradicionalmente, los aguilandos son 

interpretados por los campanilleros de Vilches o aguilanderos, una rondalla especial de unos 

veinte hombres que realiza pasacalles nocturnos por el pueblo durante ese tiempo tocando 

el repertorio. El aguilando tiene acompañamiento instrumental, estructura responsorial y 

textura heterofónica. Los instrumentos interpretados son cordófonos e idiófonos. Una 

característica llamativa es que todos los aguilandos comparten la misma melodía y 

acompañamiento, lo que varía entre ellos es la letra. La interpretación del aguilando en 

pasacalles constituye un ritual del que participa todo el pueblo y es muy apreciado por los 

vilcheños. 

 

La agrupación de los campanilleros comparte instrumentación de cuerda con las rondallas 

tradicionales y es en la percusión donde encontramos más variedad y distinción. El número 

de instrumentos depende de los campanilleros que pueden asistir al evento esa noche. Los 

instrumentos que intervienen son bandurrias, laúdes, guitarras españolas, collares de 

campanillos, una reja de arado, un almirez, un cántaro con alpargata, un triángulo y unos 

platillos. También se distingue entre el cantaor82 solista –quien interpreta la primera estrofa– 

y el resto de campanilleros, que se unen en coro en el estribillo. A continuación veremos la 

transcripción textual junto a un fragmento de la transcripción musical:83 

 

Entre campos y olivares 
lo mismo que en Israel 
bien pudo el niño Jesús 
haber nacido en Jaén. 

 
En Belén en un pobre pesebre 
envuelto entre paja 
el niño ha nacido. 
Y adoremos a Dios soberano 
el que por nosotros 
al mundo ha venido. 

 
82 Término utilizado por los propios campanilleros, recogido en la RAE como «cantante de flamenco», 
utilizado, en este caso, por la pronunciación del habla andaluza, la cual suprime la letra «d» intervocálica. 
83 Las transcripciones completas se encuentran en el Trabajo de Fin de Título mencionado en la nota al pie 1. 
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Análisis textual 
 
El aguilando lo conforman dos estrofas. La primera es una cuarteta de estructura 8-, 8a, 8-, 

8a. La segunda estrofa presenta la forma 10-, 6-, 6b, 10-, 6-, 6b, por lo que consideramos que 

se trata de una sextilla. La estructura de los versos es importante ya que define qué texto es 

un aguilando y qué no lo es. Este hecho queda de manifiesto cuando se descubre una nueva 

letra: al no tener anotada la música –no hay necesidad ya que siempre es la misma– se 

Figura 1: fragmento de la transcripción de  
Lo mismo que en Israel. Elaboración propia 
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corrobora que es una de estas piezas por esta forma de cuarteta más sextilla. El tema de este 

texto es la Natividad. En la estrofa hay un marcado sentido geográfico con términos como 

«campos», «olivares», «Israel» o «Jaén». Aunque muchos aguilandos tienen connotaciones 

navideñas, no pocos de ellos tienen letras marianas, sobre las ánimas o incluso picantes. 

 

Análisis interpretativo-musical 
 
La voz es proyectada con una gran potencia por todos los cantores. La interpretación del 

solista destaca por ajustarse al tempo de la rondalla, sin fluctuaciones. Estas características 

se encuentran recogidas por Léothaud y Lortat-Jacob en su trabajo sobre la vocalidad 

mediterránea (2000: 11). Otros detalles del canto son la presencia de vibrato, la naturalidad 

del timbre de la voz y el registro agudo en la parte solista, lo que es un símbolo de virilidad 

para ambos investigadores (2000: 11-12). El sonido es, además, abierto y de afinación no 

temperada, como es característico de la música tradicional mediterránea (REIG, 2011: 95). 

 

Lo mismo que en Israel es un canto con acompañamiento instrumental y de textura 

heterofónica, ya que todos interpretan la misma melodía simultáneamente pero con 

variaciones. También la estructura es influida por esta heterofonía: el cierre de la canción 

ocurre solo cuando un laudista comienza el motivo cadencial.84 El acompañamiento está 

conformado por tres elementos: el melódico, con las bandurrias y laúdes doblando la 

melodía del canto; el armónico, en el que las guitarras rasguean los acordes; y el rítmico, 

interpretado por todo el conjunto de la percusión. El ámbito de la voz es, en la estrofa, re3-

la3 y en el estribillo, mi2-re3. A pesar de ciertas ambigüedades tonales y modales podemos 

considerar que esta pieza se encuentra en La menor armónica por las resoluciones V-I en los 

primeros compases, la modulación existente a Sol mayor y la cadencia final. 

 

La estructura de la pieza sería la siguiente: introducción, estrofa, estribillo 1, estribillo 2, 

puente, estribillo 2 y coda, de los cuales la introducción, el puente y la coda son 

instrumentales. El ritmo binario es constante durante toda la pieza. El pulso es lento y 

 
84 Por tanto, se deja al criterio del laudista. Si  no interpreta este motivo, se enlaza el final de un aguilando 
con el comienzo de otro. 
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marcado debido a que todos los instrumentos de percusión subrayan el tiempo fuerte del 

compás. La armonía es funcional y sencilla y las funciones tonales más presentes son la de 

tónica y dominante. Aparte de semicadencias y cadencias perfectas, encontramos también 

cadencias andaluzas, que se corresponden con la sucesión I-VII-VI-V (FERNÁNDEZ, 2004: 

81).85  

 

Análisis del contexto social 
 
Los aguilandos son un tipo de canción navideña que se interpreta para pedir algún tipo de 

donativo por parte de los oyentes. La descripción que realiza Jordi Reig en su trabajo pone 

de manifiesto que la rondalla con instrumentos caseros es la agrupación típica para 

interpretar estos cantos (2011: 364). Tradicionalmente, en Vilches los campanilleros salían a 

cantar por el pueblo para pedir una especie de diezmo tras la cosecha y en otros momentos 

del año, a lo que la gente respondía abriendo sus casas y compartiendo sus manjares. En la 

actualidad, la rondalla sale a cantar cuando se acerca la Navidad, y los vilcheños sacan a las 

puertas de sus casas mesas con todo tipo de alimentos y bebidas. 

 

La carga sentimental que rodea este ritual es muy significativa. Para los habitantes, se trata 

de una seña de identidad del pueblo. Sumado a este sentimiento de propiedad colectiva, el 

hecho de que los aguilandos estén ligados a la Navidad genera relaciones semánticas entre 

estos cantos y la familia –debido a que las celebraciones de este tiempo son de carácter 

familiar– y, más concretamente, con aquellos familiares que han fallecido. Teniendo en 

cuenta algunas conversaciones que pudimos mantener con vecinos, así como el min. 22:38 

de la entrevista con Francisco, presidente de la Asociación Campanilleros de Vilches, 

deducimos que este sentimiento es especialmente profundo para el pueblo. Por todo esto, 

vemos que los aguilandos suponen un índice de numerosos objetos: la Navidad, el pueblo, 

la familia y los familiares que ya no están. Además, la participación colectiva supone un 

valor añadido a la tradición. 

 

 
85 Las cadencias se encuentran en los cc. 13-15 y 69-71. Aparecen incompletas, ya que falta el I grado. 
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Tras repasar la relación semiótica entre los aguilandos y ciertos objetos, veremos la extensa 

lista de funciones que desempeñan. De la enumeración de funciones que realiza Merriam 

(1964: 223-227), en primer lugar encontramos la función de goce estético, ya que los vecinos 

disfrutan escuchando los aguilandos y ofrecen comida a los aguilanderos, entre otras cosas, 

para escuchar el canto completo.86 Una segunda función es el entretenimiento del pueblo, al 

que se le ofrece música a cambio de una respuesta física –tercera función–: el ofrecimiento 

de viandas. En tanto que los aguilandos destacan por su temática religiosa, refuerzan los 

ritos de la religión católica en el pueblo. También contribuyen a la estabilidad de la cultura 

vilcheña, donde la celebración cumple el papel de anunciar la Navidad. 

 

No se sabe con exactitud cuándo surgieron estas canciones. Al inicio de la entrevista con 

Francisco, éste comenta que tienen ocho siglos de antigüedad. En fuentes periodísticas hay 

referencias a cierto «Código de Tisuf» del siglo XIV (GARCÍA-MÁRQUEZ, 2012) donde 

presuntamente se mencionan estos aguilandos. Tras descubrir que no existe ningún 

documento con ese nombre, hemos supuesto que puede hacer alusión a algún códice 

encargado por el sultán Yusuf I, gobernante del Reino Nazarí de Granada entre 1333 y 1354 

(VIDAL, 2018). 

 

Para los campanilleros, mantener la tradición es muy importante. La globalización cultural 

se sitúa como un agente de cambio para estos rituales propios de sociedades concretas o, 

como indica Max Baumann, «desplaza los conceptos de identidad cultural a una posición 

incierta» (2000: 122). Es el caso de este tipo de manifestaciones festivas, en el que los 

participantes son conscientes del riesgo de perder sus costumbres, por lo que se esfuerzan 

por llevarlas a cabo año tras año. 

 

«Himno a San Antón» 
 
La siguiente pieza es un himno hagiográfico recogido en Arquillos el 28 de diciembre de 

2018. Se canta en la iglesia de la Inmaculada Concepción el día 18 de enero, coincidiendo 

 
86 Sobre esto, al final de la grabación de Lo mismo que en Israel se puede escuchar a una mujer exclamar que 
han cantado muy bien el aguilando (min. 4:12), que podría ser una alusión directa a su disfrute personal con 
la interpretación. 
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con las fiestas del patrón, San Antonio Abad. Es un canto de textura monofónica que 

interpreta la congregación a cappella. La informante es Mari Luz García, una vecina natural 

de Arquillos que nos ha facilitado el canto. Adjuntamos parte de la transcripción musical y 

la transcripción textual: 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
Glorioso san Antón, sol de la Iglesia 
de límpido fulgor 
que fuiste desde niño presentido 
y electo del Señor; 

y luego de Mateo el Evangelista 
la voz dulce escuchar 
quisiste en la desértica llanura 

tu espíritu templar. 

Allí las zarpas de Satán guerrero 
quisieron enlodarte en el placer 
pero, haciendo la cruz lanza y rodela 
el nombre de Jesús te hizo vencer. 

Hosanna al Santo, 
patrón querido 
vergel florido 

Figura 2: fragmento de la transcripción del Himno a 
San Antón. Elaboración propia 
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de caridad 

alcemos todos 
nuestras canciones 
en oraciones 
al santo abad. 

¡Viva san Antón bendito! 

Análisis textual 
 
El texto puede dividirse en cinco estrofas. Dado que las dos primeras tienen estructura de 

11-, 7a, 11-, 7a, 11-, 7b, 11-, 7b, podríamos considerarlas como dos silvas, en la que se alternan 

versos endecasílabos con heptasílabos. La siguiente sección contiene cuatro versos 

endecasílabos y podría tratarse de un serventesio. Las dos últimas estrofas serían dos 

redondillas, es decir, versos pentasílabos con rima consonante. 

 

El tema es hagiográfico, ya que trata sobre San Antonio Abad. Narra la vida del santo y hace 

especial énfasis en el periodo de conversión –«y luego de Mateo el Evangelista la voz dulce 

escuchar…»– y de tentación o prueba que caracteriza las vidas de los santos,87 en el cual se 

destaca el carácter bélico de este –«lanza», «rodela», «vencer»–. El vocabulario empleado 

revela un posible origen no tradicional del himno, ya que incluye términos más cultos de 

los que suele utilizar el imaginario popular. 

 

 

Análisis interpretativo-musical 
 
La proyección de la voz de Mari Luz coincide con las características de la voz mediterránea 

que mencionan Léothaud y Lortat-Jacob en su trabajo (2000: 9-14). La emisión de la voz es 

natural y se mantiene plana, sin vibrato y en un matiz intenso durante toda la grabación. No 

encontramos ornamentación del canto, como suele suceder en aquellas piezas donde prima 

el resultado conjunto por encima de la voz individual. Tampoco hay grandes muestras de 

nasalidad en el timbre. 

 

 
87 Este hecho puede verse en los textos de otros himnos pertenecientes a la tradición popular, como en los Himnos 
presentes en el trabajo de Germán Tejerizo sobre la provincia de Granada (2007). 
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Como ya hemos mencionado, este himno es de textura monódica y se interpreta sin 

acompañamiento instrumental. El texto mantiene una relación silábica con la melodía. El 

ámbito de la canción es re2-fa3, aunque el canto se desarrolla mayoritariamente en un registro 

grave similar al tono del habla de la informante. En cuanto a la tonalidad, hemos 

considerado que se trata de Mi menor melódica por la sensibilización de re#, aunque hay 

modulaciones a Sol mayor y Mi mayor, tonalidad en la que termina el himno. La estructura 

fraseológica sería AA’BCDEFF’, y llama la atención la repetición melódica tanto de la 

primera frase como de la última. En el movimiento melódico que encontramos predomina 

la línea recta88 y la conducción por grados conjuntos. El ritmo es uno de los elementos más 

interesantes de la pieza. La subdivisión es siempre ternaria, pero vemos alternancia entre 

compases de división binaria y ternaria.  Esto se debe a la acentuación del texto: las notas 

largas se corresponden con las sílabas tónicas de cada palabra. Asimismo, el tempo de la 

interpretación es pausado. 

 

 

Análisis del contexto social 
 

Los himnos hagiográficos son un tipo de canción tradicional que podemos hallar por todo 

el territorio peninsular. Se encuentran en el límite entre lo culto y lo tradicional, lo que puede 

verse, en este caso, en su uso en la liturgia del día de San Antón y en el carácter popular de 

la interpretación. Según la informante, en Arquillos todo el mundo participa del canto del 

himno porque todos se lo saben (entrevista con Mari Luz, 1:41). La informante añade que la 

mayoría de participantes son de edad avanzada. También destaca el hecho de que, aun 

interpretándose en el día en el que se realiza la procesión del santo, esta pieza se interpreta 

cuando los asistentes se encuentran dentro del edificio. Esto es una muestra de la fuerte 

relación entre el himno y la institución eclesial, por lo que se podría afirmar que este Himno 

a San Antón es un índice de la Iglesia Católica para los habitantes del pueblo. 

 

Parece que la función del himno es, en primer lugar, reforzar el rito religioso del día de 

patrón y la institución de la Iglesia Católica Romana en el pueblo (MERRIAM, 2001: 292). 

 
88 Término acuñado por Ernst Toch para referirse a la repetición constante de la misma nota (1997: 26). 
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Otra función sería la de continuar con las tradiciones de la cultura del lugar. La letra de la 

música informa y recuerda a los participantes cuál es el patrón de su pueblo y las 

características que lo distinguen de otros santos. Además, al repetir anualmente el himno, 

los habitantes pueden generar un sentimiento de estabilidad social, en tanto que se siguen 

realizando las costumbres establecidas, lo cual rebaja la sensación de cambio en la sociedad. 

 

No hemos podido saber desde cuándo se canta este himno. La propia informante ha 

respondido que se canta «de toda la vida» (entrevista con Mari Luz, 03:03). Al parecer existe 

devoción hacia San Antón en la zona desde el siglo XIV, antes de la fundación del pueblo. 

Sin embargo, el himno tiene que ser relativamente reciente –seguramente de principios o 

mediados de siglo XX– ya que la melodía es bastante similar a las de los himnos bélicos de 

la época de la Guerra Civil. 

 

 

«Dicen que las…» 
 

Esta pieza fue grabada en Santisteban del Puerto el 1 de enero de 2018. El informante es 

Manuel Padilla, nacido en un cortijo del municipio a finales de los años cuarenta. Dicen que 

las… es una canción de trabajo agrícola y la podemos clasificar como tal. Si bien su letra no 

alude directamente a ninguna faena, por el contexto podemos afirmar que se trata de una 

aceitunera, como veremos más adelante. 
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Dicen que las Abis son 
dulces como el caramelo 
y yo como soy tan goloso 
por una chica me muero 

 

 

Análisis textual 
 
El texto es breve, de cuatro versos y corresponde a una cuarteta –la estructura es 8-, 8a, 9-, 

8a–. Una peculiaridad textual es la transmutación del sujeto principal de la oración. El cantor 

decide qué sustantivo utilizar dependiendo de a quién va dirigida la canción. Es común 

añadir adjetivos sustantivados como «rubia», nombres propios –como en este caso– u otros 

términos que caractericen a la persona aludida, que suele ser una mujer. 

 

En referencia a la semántica de la copla, encontramos varias palabras que hacen referencia 

al dulzor, como son «dulce», «caramelo» y «goloso». El tema principal del texto es el cortejo 

de un hombre a una mujer. Esto refleja, a su vez, la intención del texto: llamar la atención 

de la oyente en cuestión sobre el cantor, hacer que se fije en él y le corresponda en su interés, 

a la vez que revelar al resto de oyentes sus intenciones y sentimientos hacia esa persona. 

 

 

Figura 3: transcripción de Dicen que las… 
Elaboración propia 
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Análisis interpretativo-musical 
 
En la grabación musical, la voz del informante es de una gran proyección y no varía durante 

el transcurso de la melodía. Hay cierto grado de nasalidad en la entonación y la intensidad 

del canto da sensación de grito, sobre todo debido al registro agudo y la tensión que se 

genera en la garganta. La técnica de vibrato está presente. Esto puede explicarse como una 

posible influencia de los cantantes de copla que se escuchaban en la radio en torno a la 

década de los sesenta. Según cuenta Pepita en su entrevista, las radios a pilas tuvieron 

mucho éxito durante aquel tiempo en los cortijos de la zona (min 8:41). 

 

Sobre la pieza, podemos decir que es de textura monódica y se canta a cappella. La relación 

música-texto es, primeramente, silábica, pero también melismática en las sílabas tónicas de 

las últimas palabras de los versos. Los movimientos interválicos predominantes son el 

unísono y la segunda diatónica que, como señala Bruno Nettl, es el tipo de intervalo más 

presente en la música tradicional europea (1985: 48). La melodía comienza téticamente y 

termina en final oxítono. El punto culminante es re3 y se encuentra en el último verso. El 

registro, como hemos mencionado antes, es agudo. 

 

Hemos considerado que esta pieza se encuentra en La menor armónica por la tendencia a 

concluir el movimiento melódico en la, además de la aparición de la sensible en movimiento 

descendente. Según la tendencia natural de la melodía a cadencias descendentes, considero 

que la nota final del canto debería haber sido la. No obstante, el informante ha decidido 

terminar la copla en do, lo que puede interpretarse como un deseo de obtener una sonoridad 

«mayor» en la cadencia. La canción se puede fragmentar en cuatro secciones que 

corresponden a los cuatro versos de la copla. La estructura sería ABA’B’ ya que está marcada 

claramente por dos modelos melódicos, A y B. Si bien observando la figuración podríamos 

interpretar que nos encontramos ante un compás binario, no hemos añadido ningún compás 

a la transcripción porque consideramos que el ritmo se encuentra supeditado al texto, en 

especial a la acentuación de las palabras. Las figuras de subdivisión son binarias porque 

entendemos que se trata de una realidad en la melodía. 
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Análisis del contexto social 
 
El canto del que nos ocupamos pertenece a la tipología de las canciones de trabajo, en 

concreto a un periodo del trabajo agrícola: la aceituna. En el libro Entre los olivos de Jaén, Juan 

Balvín documenta cómo se realizaban los trabajos de recogida de la aceituna en la zona 

centro-oeste de la provincia hacia los años cuarenta (BALVÍN y ZAVALA, 1996: 86-109). 

Señala que no sólo era costumbre cantar durante el trabajo, sino que los manijeros preferían 

escuchar el canto que la conversación (1996: 96). Tras esto, anota varias canciones que él 

mismo denomina aceituneras. No encontramos una definición del término, pero, por las 

piezas que se encuentran en el libro, se pueden definir como un tipo de canción breve 

monódica, individual y a cappella con texto monostrófico de cuarteta. El tema suele ser 

amoroso, y es por esto que consideramos que Dicen que las… es una aceitunera. Por lo tanto, 

dicho canto era utilizado, seguramente, por los vareadores para cortejar a las soleras en los 

descansos del trabajo o durante el vareo. 

 

Teniendo en cuenta el párrafo anterior nos encontraremos con un número significativo de 

funciones. En primer lugar, la función de entretenimiento señala que las personas cantan 

durante el trabajo para combatir el aburrimiento y el cansancio propio y de los demás. En 

segunda instancia, sirve para comunicar a la mujer en cuestión el interés que se profesa por 

ella, por lo que considero la función de comunicación. Por último, la función de refuerzo de 

la conformidad a las normas sociales, donde se están perpetuando las normas de parentesco: 

el cortejo lleva al noviazgo entre un hombre y una mujer, para posteriormente establecer un 

matrimonio, tener descendencia y, así, continuar el linaje familiar. Esta es una de las 

funciones más importantes de la música según Merriam (1964: 224). Para Manuel, la canción 

es un índice de esta última función ya que, en una breve definición, resaltó el papel que 

Dicen que las… tenía a la hora de hacer la corte a una moza. 

 

Hoy en día esta canción ya no se interpreta en el contexto de trabajo en el que solía 

escucharse. A aquellas canciones que han dejado de interpretarse Alan Marett las denomina 

«canciones desaparecidas» –vanishing songs– (2010: 249) ya que han perdido su presencia en 

la sociedad. En la actualidad, gran parte del corpus de música tradicional se ha convertido 

en canciones desaparecidas, sobre todo debido a las transformaciones sociales de las últimas 
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décadas –migración a las ciudades, industrialización del sector primario, globalización de 

la industria musical, etc.– que han ocasionado cambios en algunos comportamientos que, 

hasta entonces, incluían canciones tradicionales. 

 

 

Conclusiones 
 
 A lo largo de este artículo se han podido ver las características de Lo mismo que en Israel, 

Himno a San Antón y Dicen que las… a nivel textual, interpretativo y musical. Además, han 

quedado esclarecidos los significados que se relacionan con ellas mediante la semiótica, así 

como la función que realizan en la sociedad. En las características interpretativas se ha 

observado que, generalmente, se cumplen los elementos mencionados por Léothaud y 

Lortat-Jacob como elementos comunes del canto mediterráneo. Entre las características 

musicales destaca la monodia como textura y la utilización de la tonalidad, sobre todo el 

modo menor. También cabe resaltar los ritmos marcados, preferentemente binarios o los 

dependientes del texto. 

 

En relación a la semiótica, se ha podido comprobar que hay gran carga de significado dentro 

de la sociedad a la que pertenecen estas canciones y que dichos significados suelen 

relacionarse con la Iglesia Católica. Sobre las funciones, el refuerzo de las instituciones 

sociales y la contribución a la continuidad de una cultura caracterizan aquellas piezas que 

se siguen interpretando en su contexto social. Por otro lado, las principales funciones de la 

canción desaparecida son, más bien, el entretenimiento y la expresión emocional. 

 

En conclusión, creo que no cabe duda del interés que posee el estudio de las músicas de 

tradición oral de las diferentes sociedades, no sólo porque arroja información sobre su 

configuración a nivel musical, sino porque así podremos comprender mejor algunos de los 

comportamientos que se llevan a cabo en las sociedades de las que formamos parte.  
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UN GÉNERO ENTRE ÁMBITOS 

Cor de ferro, un ejemplo del poder comunicativo del esquet valenciano 

 

Por Noelia Bojó Molina 

 

Resumen 

 
Durante las primeras décadas del siglo XX se desencadenaron en Valencia una serie de 

acontecimientos sociales y políticos que irrumpieron significativamente en el ámbito 

cultural y artístico de la ciudad. Concretamente en el ámbito músico-teatral dichos 

acontecimientos fueron la causa del nacimiento de un nuevo género, el esquet valenciano, 

el cual llegó a convertirse en una importante herramienta para la transmisión de los ideales 

blasquistas y regionalistas a las masas. Desde sus inicios este fue un género poco 

convencional para ser interpretado dentro del ámbito «culto» de la música ya que, debido a 

la necesidad comunicativa del esquet valenciano, la participación activa del público en el 

desarrollo de estas obras se hizo indispensable. En el presente ensayo se analizará el esquet 

valenciano Cor de ferro, escrito por Ricardo Rodríguez y Ricardo de Santamaría Gorriz y con 

música de Luis Sánchez Fernández (1907-1957), con el propósito de volver a dar luz a este 

género ubicado en el limbo que existe entre el ámbito culto y popular de la música, posición 

que pudo ser la causa de su olvido por parte de la historiografía musical. 

 
Palabras clave: Esquet valenciano; culto-popular; Cor de ferro; blasquismo; regionalismo. 
 

Resum 

 

Drant les primeres dècades del segle XX es van desencadenar a València una sèrie 

d’esdeveniments socials i polítics que van irrompre significativament en l’àmbit cultura i 

artístic de la ciutat. Concretament en l’àmbit músic-teatral aquests esdeveniments van ser la 

causa del naixement d’un gènere nou, l’esquet valencià, el qual es va convertir en una eina 

força important per a la transmissió dels ideals blasquistes i regionalistes a les masses. Des 
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dels seus inicis aquest va ser un gènere poc convencional per a ser interpretat dins de l’àmbit 

«culte» de la música ja que, per la necessitat comunicativa de l’esquet valencià, la 

participació activa del públic en el desenvolupament d’aquestes obres es va fer 

indispensable. En aquest assaig s’analitzarà l’esquet valencià Cor de ferro, escrit per Ricardo 

Rodríguez i Ricardo de Santamaría Gorriz i amb música de Luis Sánchez Fernández (1907-

1957), amb el propòsit de tornar a donar llum a aquest gènere situat entre l’àmbit culte i 

popular de la música, posició que pot ser fou la causa del seu oblit per part de la 

historiografia musical.  

 
Paraules clau: Esquet valencià; culte-popular; Cor de ferro; blasquisme; regionalisme. 
 

Abstract 

During the first decades of the twentieth century, several social and political events were 

that significantly broke into the cultural and artistic sphere of the city. Specifically, in the 

music-theater field, these events were the cause of the birth of a new genre, the Valencian 

esquet, which became an important tool for the transmission of the blasquista and regionalist 

ideals to the masses. From the beginning, this was an unconventional genre to be interpreted 

within the “cultured” field of music, because due to the communicative need of the 

Valencian esquet, the public’s active participation in the development of these works became 

indispensable. In this essay, we analyze the Valencian esquet Cor de ferro, written by Ricardo 

Rodríguez and Ricardo de Santamaría Gorriz and with music composed by Luis Sánchez 

Fernández (1907-1957), with the purpose of rescuing this genre located between the cultured 

and popular field of music, a position that could be the cause of his forgetfulness on the part 

of musical historiography. 

 
Key words: Valencian esquet; cultured-popular; Cor de ferro; blasquismo; regionalism. 
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Figura 1: Portada del nº121 de la revista Teatro Valensiá. 

 
Fuente: Biblioteca Valenciana Nicolau Primitiu. Archivo Luis Sánchez Fernández. ALSF 328-1 TG.  

 

Introducción 

El esquet valenciano nació el 8 de octubre de 1926 gracias a la inauguración del Teatro 

Regional. En aquel momento, Valencia estaba creciendo demográficamente de forma 

exponencial, lo que se debió principalmente al éxodo rural. Desde 1900 la llegada de 

emigrantes, en su mayoría procedentes de la huerta valenciana, fue in crescendo debió a la 

oferta de trabajo que trajo consigo el desarrollo de los sectores industrial y manufactureros, 

el dinamismo del puerto de Valencia por la exportación de cítricos y vino y al buen 

desarrollo de las finanzas.89 Esta afluencia de nuevos trabajadores a la ciudad se tradujo, 

desde una perspectiva sociocultural, en la creación de nuevos públicos que cargaban con 

gustos diferentes a los de la capital. Mayormente estos emigrantes pertenecían a la clase 

trabajadora y contaban con una formación académica baja. No obstante, estos «forasters»90 

habían sido consumidores de teatro valenciano durante años gracias a las compañías 

itinerantes que recorrían los pueblos del País Valenciano. Estas compañías, como la de 

 
89 LÓPEZ, Julio. «Populismo y propaganda municipal en la Valencia del General Primo de Rivera: El Marqués 
de Sotelo (1923-1930)». En: Espacio, tiempo y forma, serie V-Historia contemporánea, nº28 (2016), pp. 307-328. 
90 Forastero: 1. Que es o viene de fuera del lugar; 2. Dicho de una persona que vive o está en un lugar de donde 
no es vecina y donde no ha nacido; 3. Extraño, ajeno. Extraído de: Real Academia Española. Disponible online 
en: https://dle.rae.es/forastero [Fecha de consulta: 20.01.2020]. 

https://dle.rae.es/forastero
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Ramón Plumer en la que participó el gran Manolo Taberner (1856-1946),91 actuaban en 

pueblos como Ondara, Pedreguer, Denia o Alicante.92 Por tanto, podría decirse que fue en 

estos pueblos donde se plantó la semilla del gusto por el teatro valenciano, semilla que 

germinaría en los años 20-momento álgido del éxodo rural hacia la capital valenciana- 

cuando los exiliados del campo pasaron a ser parte del público que llenaba los teatros de 

Valencia. Fue entonces cuando la producción de teatro en valenciano en la capital del Turia 

se incrementó considerablemente, llegando a programarse temporadas enteras en varios 

teatros de la ciudad, de entre los que destacan el Teatro Moderno, el Teatro de la Comedia, 

El Salón Novedades y el Teatro Regional.93 Estos teatros pasaron a contar con compañías 

fijas especializadas en el género valenciano y sus actores y actrices, que años antes habían 

formado parte de aquellas compañías itinerantes, pasaron a considerarse «estrellas» del 

panorama teatral valenciano.94  

 

Los teatros que programaban el género valenciano se adaptaron desde el principio a la 

economía de estos nuevos trabajadores. Se ofrecían precios asequibles a todo tipo de bolsillo, 

por ejemplo, la entrada general del Teatro Regional costaba 40 céntimos, un precio muy 

asequible para la época.95 Esto contribuyó a que en este tipo teatro se formara un público 

bastante heterogéneo, es decir, un público en el que coincidían tanto la clase trabajadora 

valenciana como la adinerada. Este tipo de púbico reunido en un mismo espacio hizo que 

teatros como el Regional se convirtiera en el emplazamiento perfecto para la transmisión, a 

través de la programación exclusiva de esquets valencianos, del ideario blasquista y 

regionalista que en aquel entonces dominaban el panorama político y cultural de Valencia. 

 

 
91 Manolo Taberner (1856-1946) fue uno de los actores de teatro valenciano más valorados de la época, 
dedicándose tanto al género dramatúrgico como al género lírico valenciano. Este actor es un ejemplo de cómo 
las compañías itinerantes de teatro valenciano plantaron la semilla de este género en el gusto del público de 
los pueblos cercanos a Valencia. En sus inicios como actor Taberner viajó por los pueblos valencianos buscando 
compañías donde formarse como actor, hasta que encontró la compañía de Ramón Plumer, el primer actor 
d’espardeña, apodo que le pusieron porque en aquella época nadie interpretaba como él los papeles de los 
clásicos labradores valencianos, que tanto gustaban al público valenciano. Extraído de: GAYANO LLUCH, 
Rafael. «Manolo Taberner». En: Teatro Valensiá, Revista Semanal Lliteraria, nº 37 (1926), p. 3. 
92 Idem. 
93 Sin autor. «Los teatros en 1927». En: El Almanaque de Las Provincias Diario de Valencia para 1927 (1928), pp. 
236-237. 
94 SOLÀ I PALERM, Caterina. El teatre valencià durant la dictadura (1920-1930). Barcelona: Edicions 62, pp. 67-
68. 
95 Ibíd., 71-72. 
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El blasquismo político fue un movimiento que surgió en Valencia a finales del siglo XIX de 

la mano del escritor Vicente Blasco Ibáñez (1867-1928), el cual defendía un republicanismo 

de corte federalista a favor de la propiedad y de la iniciativa privada, lo cual no quitaba que 

se centrara también en las clases populares, para las que el movimiento veía necesaria una 

mejora de sus condiciones de vida.96 Esa necesidad de mejorar la vida de la clase social 

trabajadora y la reivindicación de las injusticias que sufrían los trabajadores y los estratos 

más pobres de la sociedad, se convirtieron en el eje central de la dramaturgia de los esquets 

valencianos. Por otro lado, el movimiento intelectual y social regionalista que inundaba en 

aquella época el País Valenciano fue el responsable de la constitución de un imaginario 

regionalista y costumbrista que quedó plasmado en todo tipo de arte. Sin embargo, en este 

primer tercio del siglo XX, la pluma de Vicente Blasco Ibáñez y el pincel de Joaquín Sorolla 

y Bastida se encargaron de aproximar dicho imaginario propio de la Renaixença hacia 

presupuestos más progresistas y republicanos.97  

 

Desde su apertura en el número 2 de la Calle Rivera, el Teatro Regional -dirigido por el 

escritor y periodista Rafael Gayano Lluch (1890-1959) y el compositor Miguel Asensi Martín 

(1880-1945)- quedó destinado a programar, casi en exclusiva, el esquet valenciano. Un 

género que, como se explicará en el análisis de Cor de ferro, no solo quedó impregnado de la 

esencia regionalista y blasquista anteriormente explicadas, también se utilizó como 

herramienta para transmitir los ideales propios de estos dos movimientos culturales y 

políticos.  

 

Cor de ferro, un ejemplo de esquet valenciano 

Una de las primeras definiciones sobre el esquet valencino98 se encuentra en la revista Teatro 

Valensiá, en la que Rafael Gayano Lluch habla del esquet como «la comedia valensiana en 

 
96 Fundación Centro de Estudios Vicente Blasco Ibáñez. Disponible online en: 
https://www.fundacionblascoibanez.com/blasco-politico [Fecha de consulta: 19.03. 2019]. 
97 ARCHILÉS CARDONA, Ferran. «La Renaixença al País Valencià i la construcción de la identitat regional». 
En: Anuari Verdaguer, nº15 (2007), p. 510.  
98 A lo largo del artículo utilizaré esquet como sinécdoque de esquet valenciano. 

https://www.fundacionblascoibanez.com/blasco-politico
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ilustrasions musicals».99 Sin embargo, poco después Eduardo Buill aporta más información 

sobre este género en el periódico El Mercantil Valenciano. 

 

Una canción que se representa en un solo cuadro plástico, con una absoluta unidad de acción, 

de tiempo y de lugar, y quienes más lo han esparcido por el mundo han sido los cuadros de 

«ballets» rusos y algunas compañías de comedias no españolas que los han representado 

como fin de fiesta. [...] podría verse a veces a modo de lieder y otras como escenas que 

expresan cantos, fiestas o motivos típicos de Rusia. [...] En castellano, sólo las obras como “El 

motete” pueden compararse [...] en obras valencianas, citaremos “¡Als lladres!” y “Milord 

Quico”, como precursoras de lo que ahora va a hacerse.100 

 

No se puede asegurar sin un análisis más amplio de las obras pertenecientes a este género 

cuál pudo ser su origen, sin embargo, la finalidad para la que fueron compuestas -o al menos 

una de sus finalidades- se ve clara con el análisis del libreto y la música de Cor de ferro. Como 

obras pensadas para interpretarse en un escenario, el esquet estaba pensado para el disfrute 

y deleite del público. Sin embargo, también se le dotó de unas funciones educativas y 

políticas tan fuertes que la función comunicativa se presenta como algo intrínseco a estas 

obras.  

 

El esquet se construyó a partir de varias de las artes consideradas como referentes del 

regionalismo valenciano. Por un lado, en lo relativo a la dramaturgia el libreto del esquet lo 

forma siempre un sainete escrito de forma íntegra en valenciano -solo se reservaba el 

castellano para los personajes de clase social alta y el idioma macarrónico101 para la comedia-

. Este era un valenciano «vulgar»,102 el valenciano que se hablaba en la calle, cuyo uso vino 

determinado por el público al que iba destinado el esquet. Como una de las finalidades del 

 
99 GAYANO LLUCH, Rafael. «Notisies teatrals». En: Teatro Valensia. Revista Semanal Lliteraria, nº49 (1926), p. 
17.  
100 BUILL, Educardo, 08.10.1926. «Una nueva modalidad de teatro valenciano». En: El Mercantil Valenciano. 
Diario político independiente, literario, comercial y de anuncios, p. 4.  
101 En los esquets se utilizaba, normalmente, la mezcla del castellano con el valenciano cuando un personaje 
de clase social baja hace referencia a otro personaje de clase social adinerada imitándolo o burlándose de él. 
102 Hay que tener en cuenta en este punto que en el primer tercio del siglo XX los académicos de la lengua 
todavía no habían llegado a un acuerdo sobre la normalización del valenciano y tampoco se había 
confeccionado una gramática valenciana definitiva. Extraído de: CLIMENT, Josep Daniel. «L’herència 
lingüística de la Renaixença valenciana». En: Anuari Verdaguer, nº15 (2007), p. 466. 
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esquet era que su mensaje llegara al mayor número posible de espectadores, se hizo 

necesario utilizar un valenciano comprensible para todos. Por otro lado, en lo referente a la 

música el esquet quedó impregnado de la esencia de la música tradicional valenciana, la 

cual fue integrada en las composiciones originales para esquet que desarrollaron grandes 

compositores valencianos de la época.  

Además de las características anteriores, cabe destacar que el esquet fue receptor de la 

influencia de la estética naturalista103 de la obra de Vicente Blasco Ibáñez. En aquel 

momento, el escritor imprimía, junto con las publicaciones diarias de su periódico -El 

Puelblo. Diario Republicano de Valencia-, un suplemento semanal en forma de relato o 

novela.104 Estas obras se divulgaron rápidamente por Valencia, de modo que era fácil que el 

público que asistía a las representaciones de esquets estuviera familiarizado con ellas, algo 

que aprovecharon los escritores de dicho género.  

 

Uno de los esquets en el que se dan las características comentadas anteriormente es Cor de 

ferro. Esta obra, con libreto de Ricardo Rodríguez y Ricardo de Santamaría Gorriz y con 

música de Luis Sánchez Fernández, se estrenó el 11 de marzo de 1928 en el Ateneo Regional 

de Valencia. 105 Tal y como ocurría con la mayoría de los escritores de esquet de la época, 

Rodríguez y Santamaría eran escritores diletantes y por tanto no se dedicaban a la escritura 

de teatro de forma profesional. Sin embargo, Sánchez sí era músico profesional, como la 

mayoría de los compositores del género. De hecho, este último se dedicó a la producción de 

esquets en la fase inicial de su carrera como compositor, llegando a escribir varias obras para 

este género entre 1927 y 1928: La purea del amor o Els resultats del carnestoltes, El millor testic o 

El naranjal y Cor de Ferro.   

 
103 Corriente literaria del siglo XIX que intensifica los caracteres del realismo inspirándose en la ciencia 
experimental y en la concepción determinista de las actitudes humanas. Extraído de: Biblioteca Virtual Miguel 
de Cervantes. Disponible online en: http://www.cervantesvirtual.com/obra-visor/realismo-y-naturalismo-en-la-

novela-espaola-0/html/ff8370e2-82b1-11df-acc7-002185ce6064_5.html [Fecha de consulta: 19.02.2019].  
104 El primero de estos suplementos fue Arroz y Tartana. Extraído de: Fundación Centro de Estudios Vicente 
Blasco Ibáñez. Disponible online en: https://www.fundacionblascoibanez.com/blasco-politico [Fecha de consulta: 
19.03.2019]. 
105 Luis Sánchez fue uno de los fundadores del valenciano Grupo de los Jóvenes -también llamado Grupo de 
los Cinco- junto con Emilio Valdés Perlasia, Ricardo Olmos, Vicente Asencio y Vicente Garcés. Esta agrupación 
se formó en 1934 con el objetivo de renovar el ambiente musical valenciano y esta ́ considerada la primera y 
única agrupación de compositores valencianos de la historia. Extraído de: HERNÁNDEZ FARINÓS, José ́ 
Pascual. La composición orquestal valenciana a través de la aportación del Grupo de los Jóvenes (1925-1960). Tesis 
doctoral: Universitat de València, 2010. 

http://www.cervantesvirtual.com/obra-visor/realismo-y-naturalismo-en-la-novela-espaola-0/html/ff8370e2-82b1-11df-acc7-002185ce6064_5.html
http://www.cervantesvirtual.com/obra-visor/realismo-y-naturalismo-en-la-novela-espaola-0/html/ff8370e2-82b1-11df-acc7-002185ce6064_5.html
https://www.fundacionblascoibanez.com/blasco-politico
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Tabla 1. Ficha técnica de Cor de ferro 

COR DE FERRO 

Estreno 11 marzo de 1928 
Descripción Un acto, en valenciano y en prosa 

Libreto Ricardo Rodríguez y Ricardo de Santamaría Gorriz 

Música Luis Sánchez Fernández 

Personajes Reparto Descripción 

María Sra. Ibarra Esposa de Pepe y madre de Pepico. 

Tonica y Trini Sra. Ibarra (hija) y 
Sra. Gloria García 

Tonica: hermana de María. Trini: prima de María y Tonica 

Tío Quico Sr. J. Gallart Abuelo de Pepico y padre de María y Tonica 

Cor de ferro Sr. Delmonte Terrateniente desalmado 

Pepe Sr. Bellver Marido de María y padre de Pepico. Trabaja en Argentina. 

Tío Rata Sr. Martínez Vecino aficionado a la pesca y al que le gusta la bebida 

Rellam y 

Caragol 

Sr. Bonastre y Sr. 
Guillem 

Amigos y pretendientes de Tonica y Trini. Son cazadores 

Pepico África García Hijo de María y Pepe 

Repartidor Nene Ramos Joven repartidor de telégrafos 

Argumento 

La trama se desarrolla en la huerta valenciana. Concretamente los hechos acaecen en las tierras 
de Cor de ferro, un terrateniente sin escrúpulos que tiene atemorizados a los colonos que trabajan 
sus tierras. Los protagonistas de este sainete son la familia del tío Quico, formada por: María, 
Pepe y Pepico.  
Cor de ferro está enamorado de María y aprovecha la ausencia del marido, el cual se encuentra 
trabajando en Buenos Aires, para intentar que esta sucumba a sus encantos. Ante la negativa de 
la mujer, Cor de ferro aprovecha su posición de poder y amenaza a la familia con quitarles la 
barraca y la huerta que trabajan, la cual que es el sustento económico de la familia.  
A lo largo del sainete se cuentan en las tribulaciones que dicha familia tiene que pasar para poder 
ser libres y por fin dejar las tierras de Cor de ferro atrás. 

Fuente: Elaboración propia 

 

 

El libreto 

 

Tanto Ricardo Rodríguez como Ricardo de Santamaría Gorriz plasman, desde el inicio de la 

historia, el ideario blasquista y regionalista de los que se ha venido hablando a lo largo de 

este artículo. La primera acotación que aparece en el libreto de Cor de ferro describe el lugar 

y el momento en los que ocurre la acción y se clarifica cómo debía ser el decorado del 

escenario:  
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Época actual.  L’acsió en una barraca de l’horta de Valensia. Es dumenche, sobre les 10 del matí.  

La essena representa la fachá d’una barraca en segón terme dreta, cuya fachá l’adorna la típica parra. 

Entre el foro y la barraca, un banc d’obra pintat de blanc, aon se vorán posaes algunes masetes en flors. 

A la esquerra, abres de sombra, y al foro, horta. Al’altra part de la porta de la barraca, una cadira de 

les de repóst. Molta llum.106  

 

La escenografía era un elemento muy importante en el esquet, de hecho, hubo escenógrafos 

que obtuvieron renombre por su participación en las obras estrenadas en el Teatro 

Regional.107 Con estos escenarios se representaba el ambiente valenciano de la época y con 

ellos se pretendía transportar al público a un espacio lo más parecido posible a su día a día. 

En el caso de Cor de ferro la acción se desarrolla en la huerta valenciana y en el escenario se 

presenta una barraca como elemento principal del decorado. Por tanto, una vez se levanta 

el telón, lo primero que visualiza el público son dos claros índices del regionalismo 

valenciano: la barraca y la huerta. De este modo, el público vislumbra el paisaje hortícola 

propio del País Valenciano de finales del XIX y principios del XX. Además, al ver la barraca 

cualquier valenciano de la época podía entender que dicho edificio está habitado por una 

familia de colonos que vive de cuidar las tierras de un patrón. Esto es así porque dicha forma 

de trabajar era la base de la agricultura de regadío del País Valenciano en el siglo XIX, en el 

que los colonos trabajaban las tierras de un terrateniente aburguesado a cambio de un hogar 

en sus tierras y un salario. Se trataba, por tanto, de una agricultura rentista que se basaba en 

el trabajo familiar de campesinos. Todo con el objetivo de reducir los costes laborales 

mediante el trabajo de la unidad familiar campesina.108 Por tanto, solo el escenario ya 

suponía una comunicación directa entre el público valenciano y la obra en sí. 

 
Siguiendo con el libreto de Cor de ferro, la relación entre este y la estética naturalista de 

Vicente Blasco Ibáñez se hace evidente cuando se comparan Cor de ferro y La Barraca (1898). 

 
106 RODRÍGUEZ, Ricardo y SANTAMARÍA GORRIZ, Ricardo de. «Cor de Ferro». En: Teatro Valensiá, nº121 
(1928), p. [4]. 
107 Destacan en este gremio nombres como el de Francisco Pastor, José Rovira, Manuel Arnau, Francisco 
Medina, Francisco Paula y Salvador Peris Hurtado. Extraído de: Universitat de València. Disponible online en:  
https://www.uv.es/cultura/c/docs/exptelonescast.htm [Fecha de consulta: 08.03.2019]. 
108 CALATAYUD, Salvador, MILLA ́N, Jesús y ROMERO, Mª Cruz. «Les transformacions de la societat agraria 
en el procés de desenvolupament capitalista: el regadiu valencià del segle XIX». En: Recerques. Història, 
Economia, Cultura, nº25 (1992), pp. 125-138.  

https://www.uv.es/cultura/c/docs/exptelonescast.htm
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En ambas obras se hacen patentes los problemas diarios de dos familias de colonos, los 

cuales cultivan las tierras y habitan una barraca perteneciente a su patrón, el cual es el origen 

de sus desgracias. De este modo los autores de ambas obras dejan patente cómo los 

terratenientes se aprovechan de su estatus social para complicar la vida a los trabajadores 

de sus tierras, no solo eso, en ambos relatos los patrones se aprovechan del sentimiento que 

los jornaleros profesan por la huerta que cultivan, hasta llegan al punto del maltrato y del 

chantaje: 

 

Cor. Res m’importa. Vinc a pagarte en la mateixa moneda que tú m’has pagat hasta hui. Desde ara 

esteu despedits tots d’esta barraca y escuse el dirte que d’eixa terra que ton pare feu d’ella un 

chardí pera que tú t’extasiares en éll cullint les millors flors y portantles a Valensia, molt 

orgullosa en la mateixa intensió de vénreles a pés d’or... també pots despedirte d’ella.109  

… 

Todos sus abuelos habían dejado la vida entre aquellos terrones; estaban regados con el sudor 

de la familia; si no fuese por ellos, por los Barrets, estarían las tierras tan despobladas como 

la orilla del mar [...] indignado ante la posibilidad tan sólo de abandonar un palmo de las 

tierras de sus ascendientes.110  

 

De este modo se advierte que el mensaje del esquet es, efectivamente, una crítica a las 

injusticias a las que se veían abocados los jornaleros y trabajadores de la huerta de aquel 

tiempo. Anteriormente se ha explicado lo homogéneo que podía ser el público consumidor 

de esquets, por tanto, la obra se convertía en un espejo para los trabajadores que asistían al 

teatro y en una crítica directa para aquellos burgueses que ejercían dichas prácticas poco 

éticas sobre sus trabajadores. Además, si a todo lo anterior se añade que en ambas obras 

aparece el colono honrado y trabajador que pone fin al yugo al que su patrón está 

sometiendo a toda la comunidad que vive en sus tierras, el mensaje es claro: hay que poner 

fin al abuso que sufren los trabajadores honrados por parte del patrón.  

 

La María se casá en un home molt honrat que li díen Pepe, y el tal matrimoni comprà un chiquet que 

li posaren per nom !Pepico! [...]. La pena més gran fon el tindre qu’abandonar eixa barraca, Pepe, el 

marit de María, y anarsen a Buenos Aires a treballar, a guañarse el pá en prou més tranquilitat que 

 
109 RODRÍGUEZ, Ricardo y SANTAMARÍA GORRIZ, Ricardo de. Op. Cit., p. 12. 
110 BLASCO IBÁÑEZ, Vicente [1898]. La barraca. Madrid: Alianza Editorial, 2007, pp. 40-41.  
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así, y sense tindre el goig complit de vore naixer a eixe anchel de Pepico [...]. [la razón de su marcha 

fue] Per no voler matar un home qu’era la perdició d’eixa barraca!111 

… 

Estas angustias del tío Barret por satisfacer su deuda sin poder conseguirlo acabaron por 

despertar en él cierto instinto de rebelión, haciendo surgir de su rudo pensamiento vagas y 

confusas ideas de justicia [...]. Pero estas rebeliones eran momentáneas; volvían a él la 

sumisión resignada del labriego y el respeto tradicional y supersticioso para la pro- piedad. 

Había que trabajar y ser honrado.112  

 

En Cor de ferro este personaje tan honrado es Pepe, quien se ve forzado a viajar a Argentina 

para evitar enfrentarse a su amo, mientras que en La barraca es Barret, quien acaba matando 

a su patrón. Es cierto que en Cor de ferro Pepe no mata al patrón, pero la obra sí presenta un 

dramático finale cuando Pepico, hijo de Pepe, dispara al terrateniente hiriéndolo cuando este 

intenta matar a su abuelo:  

 

En la porta de la barraca se presenta PEPICO en la escopeta en la má, dient:  

Pep.  Así está Pepico! Señor Cor de Ferro, asó pa vosté... (Dispara: ferix a Cór de Ferro en un costat: 

Este cau al foro de manera qu’es queda el cap y més de mig cós fora d’essena.)  

Varios  (Al oir el disparo, molt chunt al foro.)  

Cor.  Ay!... Auxili que m’han mort! (Tot a micha veu.)113 

... 

Fue un rugido horripilante, un grito de bestia herida. Cansada la hoz de encontrar obstáculos, 

había derribado de un solo golpe una de las manos crispadas. Quedó colgando de los 

tendones y la piel, y el rojo muñón arrojó la sangre con fuerza, salpicando a Barret, que rugió 

al recibir en el rostro la caliente rociada [...]. La hoz partió horizontalmente contra su cuello, 

y... ¡zas!, cortando la complicada envoltura de pañuelos, abrió una profunda hendidura, 

separando casi la cabeza del tronco.114  

 

Todas estas funciones dejan claro lo importante que era para autores de esquet llegar a 

comunicarse con el público a partir de la obra, lo cual otorga al esquet una función político-

 
111 RODRÍGUEZ, Ricardo y SANTAMARÍA GORRIZ, Ricardo de. Op. Cit., p. 6. 
112 BLASCO IBÁÑEZ, Vicente [1898]. La barraca. Op. cit., pp. 39-40. 
113 RODRÍGUEZ, Ricardo y SANTAMARÍA GORRIZ, Ricardo de. Op. Cit., p. 14.  
114 BLASCO IBÁÑEZ, Vicente [1898]. Op. cit., pp. 58-59. 
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social que lo aparta del simple entretenimiento del público, es decir, aparta al sainete 

valenciano de la idealización que Eduardo Escalante (1834-1895) le había otorgado en el 

siglo XIX115 para impregnarlo de realismo, convirtiéndolo de este modo en una herramienta 

para denunciar las injusticias sociales que se vivían en la Valencia de principios del siglo 

XX. 

 

 

La música 

 

La música es un elemento muy importante del esquet para su finalidad comunicativa. En el 

caso concreto de Cor de ferro, Luis Sánchez integra los elementos de la música tradicional y 

folklórica valenciana dentro de melodías elaboradas bajo la técnica compositiva de la música 

culta occidental.116 De este modo consigue presentar un sonido propio e identitario con el 

que conectar con el público valenciano.  

 

Cor de Ferro está compuesto por un total de cinco números musicales: un preludio y un 

postludio instrumentales que enmarcan la obra, un cantable -el dúo de los cazadores- y dos 

bailables -el dúo de tío Rata y Pepico y el pasodoble-. Sobre estos cantables y bailables -

compuestos para voz y orquesta- cabe destacar que, desde el punto de vista poético-literario, 

los textos de los números musicales están formados por un tipo de poesía poco cuidada ya 

que no sigue ningún tipo determinado de estrofa. Sin embargo, se puede establecer que 

todos los textos musicales están formados por versos de arte menor con rima 

predominantemente asonante. 

 

 

 

 

 

 
115 SIRERA, J. Lluís. Passat, present i futur del teatre valencià. Colecció Descobrim el País Valencià. València: 
Institució Alfons el Magnànim, 1981, pp. 28-31. 
116 A lo largo del artículo utilizaré música tradicional valenciana como sinécdoque de música tradicional y 
folklórica valenciana; y música culta como sinécdoque de música culta occidental. 
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Tabla 2: Números musicales de Cor de ferro. 

Título Íncipit Extensión Tonalidad 

Preludio  18cc. Sib mayor 

Dúo de tío Rata y Pepico ¡Catapúm, catapúm, chim púm; 29cc. Mib mayor 

Dúo de los cazadores ¿Ahón estará? 77cc. Fa mayor 

Pasodoble En quant aplegue hui Pepe 44cc. Sib mayor 

Final  18cc. Sib mayor 

 Fuente: Elaboración propia 

 

Centrando la atención en los manuscritos que se conservan de la música de Cor de ferro, los 

números musicales aparecen en dos formatos: en la partitura del director y en las partichelas 

de los diferentes instrumentistas que participaron en la obra. Tras el análisis de dichas 

fuentes, queda claro que este esquet estaba pensado para dos agrupaciones instrumentales 

diferentes. En la partitura del director queda escrita la siguiente instrumentación: violín, 

contrabajo, trompeta, trombón, piano y percusión. Sin embargo, en las partichelas se 

encuentran los instrumentos anteriormente enumerados más los papeles correspondientes 

a los violines primeros y segundos; los clarinetes primeros y segundos y la tuba. Esta 

información hace inevitable la siguiente cuestión: ¿Era Cor de ferro un esquet pensado para 

ser estrenado en el Teatro Regional?  

 

Si se compara la instrumentación que aparece en la partitura del director de Cor de ferro con 

la de la La purea del amor o Els resultats del carnestoltes -otro esquet que Luis Sánchez estrenó 

en el Teatro Regional en 1927-117 ambas instrumentaciones coinciden. Esto podría dar a 

entender que en un principio Cor de ferro fuera una obra pensada para ser interpretada en el 

Regional, sin embargo, no hay constancia documental de que esta obra se programara en 

dicho teatro, solo se sabe que se estrenó en 1928 en el Ateneo Regional. Por tanto, la hipótesis 

que planteo tras el análisis de la instrumentación de ambas obras es que Cor de ferro pudo 

ser compuesta, en un principio, para ser interpretada en el Teatro Regional, no obstante al 

derruirse este al final de la temporada de 1927 a causa del inicio de las obras que ampliaron 

la Bajada de San Francisco,118 Luis Sánchez podría haberse visto obligado a ampliar la 

 
117 Cfr. BOJÓ MOLINA, Noelia. Entre regionalismo y nacionalismo en la música escénica valenciana del siglo XX. 
Una aproximación al esquet valenciano a partir de La purea del amor y Cor de ferro. Trabajo Final de Título. Valencia: 
Conservatorio Superior de Música «Joaquín Rodrigo» de Valencia, 2019. 
118 Ibid., p. 21.  
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instrumentación de la obra para que coincidiera con la agrupación presente en el Ateneo 

Regional, donde finalmente pudo estrenarse Cor de ferro.  

 

 
Tabla 3. Instrumentación de los esquets de Luis Sánchez Fernández. 

La purea del amor o Els resultats del 
carnestoltes 

Cor de ferro 

Orquesta Orquesta 1 Orquesta 2 

Violín Violín Violín 1º y 2º 

Contrabajo Contrabajo Contrabajo 

Trompeta Trompeta Trompeta 

Trombón Trombón  Trombón 

Piano Piano Tuba  

Percusión: bombo, platillos, 
caja y pequeña percusión 

Percusión: bombo, 
timbales, platillos, caja 
y pequeña percusión 

Clarinete 1º y 2º 

  Piano 

  Percusión: bombo, timbales, 
platillos, caja y pequeña percusión 

 Fuente: Elaboración propia. 

 

Como se ha mencionado anteriormente, Luis Sánchez impregna la música de Cor de ferro de 

elementos de la música tradicional y folklórica valenciana sin llegar a citarla. Esto es justo 

lo que Miguel Asensi, director artístico del Teatro Regional, pedía para la música que se 

interpretara en dicho teatro. Él mismo explicaba en un artículo para la revista Teatro Valensiá 

que la música para el esquet debía estar compuesta «al estil de la múisca tradisional valensiana» 

pero sin llegar a la glosa.119 Además, explica lo que él entendía por «estilo» de dicha música. 

De este modo aclara que la música tradicional valenciana es una música clara y transparente, 

sin abundancia de florituras ni complicaciones, por tanto, sin excesivos adornos y 

predominantemente diatónica. Por último, Asensi insistía en que se trataba de una música 

que hacía muy poco uso del modo menor, ya que para él los cantos tradicionales estaban 

dotados de una música de carácter luminoso, colorista y alegre.120 

 

Si se estudian con detenimiento los números musicales de Cor de ferro, se pueden encontrar 

las características de la música tradicional valenciana propuestas por Asensi. Todos los 

 
119 ASENSI, Miguel. «Carácter de la música valensiana». En: Teatro Valensiá. Revista Semanal Lliteraria, nº14 
(1925), p. 28.  
120 Idem. 
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números de este esquet están escritos en modo mayor (véase tabla 2) y las melodías son 

predominantemente diatónicas, dejando los cromatismos y los adornos reservados 

únicamente para los efectos en los instrumentos, pero nunca en la parte vocal.  

 

 
Ejemplo 1. Diatonismo en la melodía del dúo de los cazadores (cc. 49-55) 

 
 

 
Ejemplo 2.  Efecto en los metales en el dúo de tío Rata y Pepico (cc. 14-19) 

 

 

En el dúo de tío Rata y Pepico los efectos en el viento metal son utilizados por Sánchez para 

provocar la risa del público mientas los cantantes hacen referencia a lo cortas que son las 

faldas de las mujeres. El viento metal, haciéndose valer de la sordina y notas rápidas 

ascendentes, enfatiza el efecto cómico de la letra. El uso de estas técnicas podría dar a 

entender que el compositor buscaba una reacción del público con dichos efectos.  
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Aunque Asensi deja por nombrar en su artículo otros muchos elementos característicos de 

la música tradicional valenciana, en la música de Luis Sánchez se pueden observar otras 

características que, según Jordi Reig Bravo, son frecuentes en aquel repertorio de la música 

tradicional y folklórica valenciana en la que está presente el modo de Mi.121 En Cor de ferro  

Sánchez utiliza con abundancia lo que Reig llama «desinencia descendent molt marcada»122, 

es decir, que en los números musicales de esta obra, al igual que ocurre con la música 

tradicional valenciana, predomina el uso de melodías descendentes. Además, otro rasgo 

característico de la música tradicional valenciana en modo de Mi es el uso del segundo grado 

como sensible superior que resuelve en la fundamental.123 Este es un rasgo Sánchez también 

traspasa a los números de Cor de ferro, por ejemplo, en el dúo de tío Rata y Pepico el 

compositor utiliza el segundo grado de Mib mayor como sensible superior que resuelve en 

la tónica al finalizar la frase musical. 

 

Ejemplo 3. II grado como sensible descendente en el dúo de tío Rata y Pepico (cc. 27-29) 

 
 
 

Por último, las partes vocales de Cor de ferro se quedan dentro del ámbito de la octava, lo 

cual también concuerda con las características de la música tradicional valenciana en el 

modo de Mi, ya que estas no suelen sobrepasar la octava modal.124 

 
Tabla 4. Ámbito de las melodías vocales 

Ámbito de las melodías vocales 

Número Ámbito 

Dúo de tio Rata y Pepico Soprano: si3-la4/Bajo: la2-mi3 

Dúo de los cazadores Tenor: si4-re5 / Tenor: do4-re5 

Pasodoble Soprano: mi3-re4/Tenor: do3-re4 

             Fuente: Elaboración propia. 
 

 

 
121 REIG BRAVO, Jordi. La música tradicional valenciana. Una aproximació etnomusicològica, València: Institut 
Valencià de la Música, 2010, p. 72.  
122 Idem. 
123 Idem. 
124 Idem. 
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Por otro lado, Luis Sánchez también se inspira en las características de lo que Jordi Reig 

llama pathos interpretativo mediterráneo,125 es decir, utiliza exclamaciones y onomatopeyas 

en los textos de los números musicales, los cuales son enfatizados por la música. 

 
Ejemplo 4. Uso de onomatopeyas en el dúo de tío Rata y Pepico (cc. 1-4) 

 
 

Siguiendo con el análisis musical, cabe destacar que de entre todos los números de Cor de 

Ferro destaca el pasodoble, con el que Sánchez vuelve a mostrar su interés en mantener la 

interacción entre el público y la obra. El pasodoble era un género que se había erigido en 

toda España como herramienta para mostrar aquellas características que hacían especial a 

cada una de las regiones españolas.  

 

España [...] encontró en el pasodoble, entre otras expresiones musicales, el exponente ideal 

para mostrarnos la especial idiosincrasia y el particularísimo carácter de sus pueblos. Nada 

mejor que la música para reflejar, con toda fidelidad, el comportamiento y la manera de ser 

de un pueblo o de una región; y dentro de ella, El pasodoble regional.126  

 

Por tanto, el pasodoble podría entenderse como un índice del regionalismo valenciano. De 

hecho, un ejemplo de la asociación del pasodoble a «lo valenciano» se encuentra en El fallero, 

un pasodoble compuesto en 1929 por José Serrano Simeón, el cual ha llegado a convertirse 

en el himno de las fallas.127 Así como Serrano utilizó la melodía popular del pregón que 

cantaban los niños cuando se acercaba el 19 de marzo: «hi ha una estoreta velleta per a la 

falla de Sant Josep». Sánchez utilizó las características de la música tradicional valenciana 

para dar a su pasodoble una significación más valenciana todavía. Dichos recursos se 

encuentran sobre todo en el contracanto del trombón, el cual realiza una frase melódica en 

arco que termina con el empuje del segundo grado de Sib mayor hacia la fundamental, algo 

 
125 Cfr. REIG BRAVO, Jordi. Op, cit., p. 72. 
126 SILVÁ BERDÚS, Juan. Música y Toros. El pasodoble torero. Madrid: Fundación Escalera del Éxito, 2008, p. 28.  
127 Distrito Fallas. Disponible online en: https://www.distritofallas.com/las-fallas/musica-de-fallas/el-pasodoble-el-
fallero/ [Fecha de consulta: 20.01.2020]. 
 

https://www.distritofallas.com/las-fallas/musica-de-fallas/el-pasodoble-el-fallero/
https://www.distritofallas.com/las-fallas/musica-de-fallas/el-pasodoble-el-fallero/
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que, como ya se ha explicado anteriormente, es un rasgo típico de la música tradicional 

valenciana.  

 

 
Ejemplo 5. Final del contracanto del trombón del pasodoble (cc. 40-44) 

 
 
 

La música de Cor de Ferro es un claro indicador de que el esquet era un género que pretendía 

comunicar con el público a través de todos sus sentidos. Sin embargo, hasta ahora el papel 

activo en la comunicación solo lo han tenido los actores y músicos, es decir, los emisores, 

mientras que el receptor del mensaje, el auditorio, escucha sin intervenir, convirtiéndose en 

un elemento pasivo en el acto de comunicación. Esto lleva a la siguiente cuestión: ¿Dónde 

ha quedado la interacción de la que se viene hablando a lo largo de todo este artículo? Para 

que haya interacción se necesita la influencia recíproca de más de dos personas, por tanto, 

para que el compositor y los autores supieran testar si el mensaje de la obra había llegado al 

público o para que estos pudieran intuir qué era lo que cuadraba con el gusto del público, 

necesitaban un feedback. El público debía contestar o reaccionar y por tanto se le dejaba 

participar activamente en el desarrollo de la obra.  

 

La herramienta que utiliza Sánchez en Cor de ferro, y que podría ser el detonador que activara 

la participación del público en el desarrollo de la obra, es la intertextualidad. Este recurso 

se hace visible en el libreto de la obra, concretamente en las acotaciones que indican la 

entrada en escena del tío Rata. Se lee entre paréntesis que dicho personaje debe aparecer en 

el escenario entonando unos versos en «aire de jota valensiana».128 Sin embargo, no se 

conserva la música que acompaña a los versos que aparecen escritos en el libreto. 

 

La intertextualidad hace referencia a la presencia parcial de un texto o fragmento de un texto 

en otro más amplio, el cual lo integra de forma literal.129 El ejemplo más claro de 

intertextualidad es cita literal, algo que contrasta con la idea de no glosar la música 

 
128 RODRÍGUEZ, Ricardo y SANTAMARÍA GORRIZ, Ricardo de. Op. cit., p. 6. 
129 GENETTE, Gérard. Palimpsestos. La literatura en segundo grado. Madrid: Taurus, 1989, p. 10-12. 
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tradicional y folklórica valenciana en los números de los esquets aportada por Miguel 

Asensi. La partitura de esta jota no se ha encontrado, por lo que todo apunta a que no se 

trataba de un número original de Luis Sánchez, sino que se trataba de una melodía de 

tradición oral cuyo texto podría haberse modificado para que encajara con el desarrollo del 

argumento.  

 

Es cierto que existe una jota tradicional en Bicorp130 cuyo texto es muy parecido al que 

aparece en el libreto y que se canta a capella. Además, esta jota de Cor de Ferro está cantada 

por un hombre ebrio y la indicación de puntos suspensivos por parte de los autores puede 

dar a entender que, por su estado de embriaguez, el personaje no recuerda correctamente la 

letra de la jota original, lo que le lleva a improvisar el resto de la canción. 

 

 
Tabla 5. Textos de la Jota de Bicorp y de la Jota de Cor de ferro 

Letra de la Jota de Bicorp Letra de la Jota de Cor de ferro 

Si quieres que te lo diga 

cantando te lo diré. 
Que el amor que yo tenía 

por donde vino se fue. 
A la mar tiran cañas 

i al riu graneres 
totas [sic.] las chicas guapas 

valen pesetes, valen pesetes! 

Si quieres que te lo diga 
cantando te lo diré. 

Mon pare y ma mare fueron…  
un hombre y una muquer [sic.] 

ya hu se! 

 Fuente: Elaboración propia. 

 

En este caso la intertextualidad total se daría en la música, ya que melódicamente se estaría 

citando la jota de Bicorp, pero textualmente se daría una relación de hipertextualidad131 ya 

que el texto de la jota de Cor de Ferro no podría existir sin el de la jota de Bicorp. Por tanto, 

en este caso la letra de Cor de ferro se convierte en un hipertexto de la letra de la jota de 

Bicorp, la cual pasa a ser el hipotexto. Se trata, por tanto, de un proceso de transformación 

textual indirecto debido a que el nuevo texto cuenta una historia distinta, aunque imite al 

texto de la jota de Bicorp.  

 

 
130 Música y Tradición en Enguera i La Canal. Disponible online en: 
https://issuu.com/antguzmad/docs/m_sica_y_tradici_n_en__nguera_y_la_canal [Fecha de consulta: 07.05.2019].  
131 Cfr. GENETTE, Gerard. Op. cit., pp. 14-17. 

https://issuu.com/antguzmad/docs/m_sica_y_tradici_n_en__nguera_y_la_canal


       
      
 

 128 

Así pues, la presencia de música tradicional y folklórica valenciana citada directamente en 

Cor de Ferro no solo incrementa el carácter regionalista de la obra, también hace pensar que 

este era un procedimiento que los compositores de esquet utilizaban asiduamente para 

conseguir la interacción entre los intérpretes y el público. Al tratarse de música de tradición 

oral y sobre todo al no estar notada, indica que la melodía que cantaba el tío Rata era lo 

suficientemente conocida para que el actor no precisara de partitura alguna para poder 

interpretarla. Por tanto, es probable que el público conociera la canción y que se arrancara a 

cantar a la vez que lo hacía el personaje, lo cual establecería una comunicación activa entre 

la obra y el público.  

 

Este uso de la música tradicional y folklórica valenciana en forma de cita es un indicador 

claro de interacción entre público y obra, pero no es el único. Otras fuentes indican que la 

participación del público en el esquet era tan activa que este podía hasta interrumpir el 

desarrollo de la representación. Dicha información se encuentra en la crítica teatral. Muchas 

fueron las críticas que se hicieron sobre los esquets que se estrenaron entre 1926 y 1928 y en 

ellas se pueden encontrar comentarios sobre la actitud y el comportamiento del público 

asistente al espectáculo. En esta ocasión, se centrará la atención en la crítica sobre la 

inauguración del Teatro Regional que Vicente Llopis Piquer -autor del esquet El millor testic 

o El naranjal junto con Luís Sánchez Fernández-132 escribió en el periódico El Pueblo el 9 de 

octubre de 1926.133 

 

Al fin vieron los autores líricos valencianos abiertas las puertas de un simpático coliseo, 

modesto, sí, pero en el que domina por encima de todo un ambiente de entusiasmo, de 

fraternal cariño que por sí sólo sería bastante para que el público valenciano, el amante de 

nuestra patria, el que verdaderamente siente latir en el fondo de su sér [sic.] la más pura 

ciudadanía acudiera a prestar su apoyo a esta obra que paso a paso se engrandecerá hasta 

dar nuevos días de gloria y esplendor al teatro regional.  

 
132 Cfr. BOJÓ MOLINA, Noelia. Regionalismo y Modernismo en la música escénica de Luis Sánchez Fernández. Una 
mirada a la Generación Musical del 27 a través del esquet valenciano. Trabajo Fin de Máster: Universidad 
Internacional de Valencia (VIU), 2019. 
133 LLOPIS PIQUER, Vicente, 09.10.1926. «Teatro Regional. Inauguración y estrenos». En: El Pueblo. Diario 
Republicano de Valencia, p. 3. 
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Anoche el salón de la calle de Ribera -en el que irán introduciéndose reformas de día en día- 

comenzó la temporada ofreciéndose nada menos que tres estrenos que obtuvieron una feliz 

acogida por parte del público que a la función inaugural asistió, llenando hasta las puertas 

de la sala. 

Abrió marcha un apropósito en un acto y un prólogo original del conocido autor R. Gayano 

Luch, en prosa y verso, música del maestro Asensi, titulado «Chagants y nanos». 

Admirable en fondo y forma el prólogo en verso dicho magistralmente por el señor 

Montichelvo, hizo sonar la primera ovación de la noche, que se repitió en cada uno de los 

números musicales de la obra de una gran delicadeza en su fractura. 

Pretender citar quiénes de la compañía lo hicieron mejor, equivaldría a tener que trasladar a 

las cuartillas los nombres que figuraban en el reparto, pues del primero al último, todos 

arrancaron merecidas ovaciones al público que al finalizar la obra obligó a los autores a que  

hablaran, haciéndolo estos en términos de agradecimiento a los asistentes y de enaltecimiento 

a la madre patria.  

A continuación se estrenó la comedia lírica en un acto en prosa de F. Meliá y Rafael Clemente, 

música de Miguel Asensi que con el título «¡Ya no zona la guitarra!» constituyó la parte seria 

de la velada. La obra está bien escrita destacando la partitura, aplaudiéndose y haciendo salir 

a escena en un mutis al señor Beút.  

Finalizó la noche, otro estreno, el del sainete lírico de Paco Barchino y el maestro Juan S. 

Roglá «La caraba», en el que los asistentes tuvieron de todo, desde la emoción sentimental 

con la actuación de la niña Amparito Revert, hasta la más estruendosa carcajada con los 

numerosos incidentes cómicos que está repleta la obra y en particular su final.  

Barchino ha echado el resto en este sainete, consiguiendo llevar a escena personajes reales 

que fueron encarnados de modo perfecto por la señora Quevedo, Carmen Monzó, Vicenta 

Racatí, la señorita Pastor y los señores Beút, Garrigós -a quien teníamos verdaderas ganas de 

ver entre nosotros para aplaudirle como merece-, Montichelvo, Egea, Molina y Muñoz.  

La música de Sánchez Roglá, es un acierto, repitiéndose el número que da título a la obra, a 

cargo del señor Beút, Montichelvo y Garrigós.  

El público salió complacidísimo de esta primera sesión del Teatro Regional que resultó 

soberbia, prodigando merecidos elogios tanto a los autores como al magnífico conjunto en 

este salón, que hará se cuenten por llenos las funciones. 

Sucesivamente nos ocuparemos de la labor de la compañía, terminando con un elogio a los 

músicos que actúan en este salón -profesores de primera categoría todos ellos- y sumando 

nuestros aplausos a las calurosas ovaciones que anoche se prodigaron en el Teatro Regional. 
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En esta cita se intuye como el público que asistía al Teatro Regional no presentaba las 

mismas características que aquel que acudía el estreno de una sinfonía o de una ópera. Se 

podía interrumpir la marcha del espectáculo aplaudiendo entre números, incluso se podía 

pedir que un número que se acababa de interpretar se bisara, es decir, en ocasiones, como 

se expresa en la crítica de Vicente Llopis Piquer, se bisaban los números de forma 

correlativa, no al final cuando la obra había terminado. Además, por el tono en el que se 

describen las acciones del público a la hora de aplaudir y de elogiar a los intérpretes, da la 

sensación de que no existía el «silencio absoluto» del auditorio mientras se desarrollaba la 

obra, por tanto, es probable que el público se arrancara a cantar junto con los intérpretes en 

determinadas ocasiones, lo cual podría considerarse una prueba más de la participación 

activa del público en estas obras. 

 

Conclusiones 

Si se reflexiona sobre todo lo dicho hasta ahora sobre el esquet, se pueden establecer varias 

conclusiones. Por un lado, a nivel musical, el análisis de la música que Luis Sánchez 

compuso para Cor de ferro y la lectura de la crítica de Vicente Llopis Piquer revelan que el 

esquet es un genero que se encuentra entre dos ámbitos, el de la música culta y el de la 

música popular ya que, como se representa en la siguiente figura, 134 en dicho género se 

encuentran factores pertenecientes a ambos ámbitos. 

Figura 3: Posibles factores de la música culta y de la música popular en el esquet.135 

Música popular Música culta 

- Transmisión oral. 
- Funciones educativas y 

políticas. 
- Participación activa del público. 
- Elenco y público no experto. 
- Competencia musical. 

- Transmisión escrita. 
- Compositores e instrumentistas 

profesionales. 

 Fuente: Elaboración propia. 

 
134 Los factores en los que me baso para llegar a la conclusión de que la música del esquet valenciano se 
encuentra entre el ámbito de la música culta occidental y de la música popular son aquellos que se explican 
en:  REIG BRAVO, Jordi. Op. cit., pp. 29-43. 
135 El elenco de actores del Teatro Regional lo formaban: Salvador Garrigós, Paco Egea, Emilio Montichelvo, 
Fernando Muñoz, Manuel Molina, Pablo Gorgé (hijo), Pepe Beút, Pepita Quevedo, Paquita Miralles, Carmen 
Monzó, Vicenta Rocatí, Tonica Pastor, Pepita Albalat y Amparito Revert. No eran cantantes expertos. Sí eran 
expertos los compositores e instrumentistas del Regional. Extraído de: GAYANO LLUCH, Rafael. «Notisies 
teatrals». En: Teatro Valensia. Revista Semanal Lliteraria, nº53 (1926), p. [17].  
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Es cierto que, antes de que se puedan hacer afirmaciones categóricas sobre esto, es necesaria 

una investigación más completa sobre este género. Sin embargo, es posible que esta 

situación haya sido una de las causas por las que el esquet valenciano callera, a nivel 

historiográfico, en el olvido. Al ser un género entre ámbitos la música del esquet no puede 

recibir el mismo análisis que la música «culta», pero tampoco puede estudiarse como música 

popular, tradicional o folklórica. Hasta ahora, este tipo de «teatro lírico regionalista» se ha 

estudiado desde la perspectiva de la música culta occidental y de este modo solo se ha 

conseguido que la historiografía haya impregnado a estas obras de connotaciones negativas 

al clasificarlas como «obras menores» dentro de los catálogos de sus compositores. 

 

Lo que sí se puede asegurar es que el esquet valenciano fue creado como un medio para 

alcanzar un fin, es decir, fue constituido a partir de la unión de los intelectos de artistas y 

empresarios que pretendían transmitir mediante estas obras el ideario de los movimientos 

regionalista y blasquista a los que probablemente pertenecían. Aunque estos esquets eran 

un espectáculo abierto a cualquier tipo de público, el análisis de Cor de ferro plantea que las 

connotaciones culturales que recaen en este tipo de obras a partir de elementos regionalistas 

y blasquistas, hacen que su total comprensión no estuviera al alcance de foráneos. De hecho, 

todo lo analizado anteriormente hace ver que estas obras solo podían ser creadas, 

representadas y comprendidas por una comunidad determinada, la perteneciente al País 

Valenciano. El entendimiento total de un esquet valenciano, o por lo menos del que aquí se 

ha analizado, solo se podía dar ante un publico que estuviera familiarizado con la forma de 

vida, las costumbres y tradiciones del pueblo valenciano. Del mismo modo, recrear en una 

obra de teatro musical la esencia del pueblo valenciano solo era posible si los creadores 

formaban parte de esa misma comunidad. En definitiva, los autores de estos esquets no solo 

pretendían entretener al público valenciano a partir de una historia breve impregnada de la 

«identidad valenciana», necesitaban una interacción profunda con el auditorio para así 

asegurar su función comunicativa.   
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ÁNGELES LÓPEZ ARTIGA: LA COMPOSICIÓN COMO 

SUPERACIÓN PERSONAL 

 

Grup de Recerca Sonora136 

 
 

Resumen 

Ángeles López Artiga es una de las figuras femeninas más activa en las últimas décadas del 

panorama musical valenciano. El presente artículo pretende dar a conocer -y reconocer- su 

figura, desde el punto de vista de la compositora, la intérprete, la artista, y sobre todo el ser 

humano que se encuentra tras este nombre. Ello se pretende a través de la transcripción de 

una entrevista realizada a la música valenciana, en la que se hace un repaso a sus principales 

etapas e ideas musicales, y con la presentación actualizada de su obra que permita un rápido 

acceso de la misma a quien esté interesado o quiera acceder a su producción. 

 

Palabras clave: Ángeles López Artiga; compositoras; música valenciana; Invisibilitat sonora. 

 

Resum 

Ángeles López Artiga és una de les figures femenines més activa en les últimes dècades del 

panorama musical valencià. El present article pretén donar a conèixer –i reconèixer- la seua 

figura, des del punt de vista de la compositora, la intèrpret, l'artista, i sobretot l'ésser humà 

que es troba darrere d'aquest nom. Això es preten a través de la transcripció d'una entrevista 

realitzada a la música valenciana, en la qual es fa un repàs a les seves principals etapes i 

idees musicals, i amb la presentació actualitzada de la seva obra que permeta un ràpid accés 

de la mateixa a qui mostre interés o vullga accedir a la seva producció. 

 

Paraules clau: Ángeles López Artiga; compositores; música valenciana; Invisibilitat sonora. 

Abstract 

 
136 El Grup de Recerca Sonora está integrado por Cristina Aguilera (CSMV), Daniel Labrada (Conservatorio 
Profesional de Música de Castellón), José Miguel Sanz (CSMV), y Paula Tamarit (CSMV). 
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Ángeles López Artiga is one of the most active female figures in the last decades of the 

musical scene in Valencia. This article aims to publicize - and recognize - her figure, from 

the point of view of the composer,  the performer, the artist, and especially the human being 

who is behind this name. This is achieved through the transcription of an interview made 

to the Valencian musician, in which a review of her main stages and musical ideas are 

carried out, and with the updated launch of her work that allows a quick access to them 

who are interested or want to have access to her works. 

 

Key words: Ángeles López Artiga; composers; Valencia´s music; Invisibilitat sonora. 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 

 

 

 

 

Ángeles López Artiga durante la entrevista, mostrando imágenes de su dilatada 
carrera. [Fuente: Foto: Paula Tamarit]. 
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Tras las entrevistas realizadas por el Grup de Recerca Sonora a lo largo de la realización de su 

proyecto La invisibilidad sonora (Maria Teresa Oller, Dolores Sendra, Teresa Catalán,…), la 

casualidad quiso que el nombre de Ángeles López Artiga se convirtiera en centro de interés 

del mismo. El contacto del Quinteto Casulana -del que Cristina Aguilera, miembro del Grup 

de Recerca Sonora, es integrante- con la compositora de Massamagrell abrió la puerta a la 

presente entrevista. López Artiga asistió el 19 de diciembre de 2017 al concierto realizado 

en el MuVIM (Museu Valencià de la Il´lustració i de la Modernitat) por la mezzosoprano 

Consuelo Hueso y la pianista Renata Casero, en el cual interpretaron, dentro del programa 

Notas en la sombra. Mujeres compositoras, su obra Caminos, junto a obras de Clara W. 

Schumann, Fanny H. Menselssohn, Cécile Chaminade, Pauline Viardot, Sonia Megías, 

Matilde Salvador, Mercedes Zavala y Consuelo Colomer. Tras el concierto, Pilar Parreño, 

violista del Quinteto Casulana preguntó a la compositora si tenía alguna obra para la 

formación. Tras confesar que no, fue el germen al nacimiento de Elektra. A partir de ahí, la 

interpretación de dicha obra fue el nexo para que el Grup de Recerca Sonora contactara con la 

compositora, la cual se prestó en todo momento predispuesta positivamente a la realización 

de esta entrevista. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

Portada de la edición de Electra, pieza para 
cuarteto de cuerda y piano dedicada al 
Quinteto Casulana. [Fuente: Editorial Piles] 



       
      
 

 138 

López Artiga puede considerarse como una de las personalidades más activas dentro del 

panorama musical valenciano, lo cual la ha hecho objeto de estudios y monografías como 

los publicados por Fernando Morales137 o José Madrid138. Igualmente testimonial de su 

intensa actividad son las constantes referencias y escritos surgidos de su mano, de tipo 

pedagógico o estéticos, o dedicados a su figura. 

María de los Ángeles Paz López Artiga nació en Massamagrell el 10 de abril de 1939, apenas 

nueve días después de que Francisco Franco firmara el famoso comunicado que ponía fin a 

la Guerra Civil. Los años difíciles no le impidieron estudiar en el Conservatorio de Música 

de Valencia. El canto y el piano se convirtieron en su herramienta, y en la forma de colaborar 

en la maltrecha economía doméstica cuando las desgraciadas circunstancias hicieron 

naufragar el negocio familiar. Nombres como Inés Vecina y Consuelo Lapiedra encauzaron 

una musicalidad que la condujo, como a tantos otros músicos de la época, a explorar los más 

distintos géneros musicales, y así, el nombre de Ángeles López aparece desde muy 

temprana edad, como pianista de la Jazz Band Orquesta Tárrega, como miembro de Los 

bohemios, o como líder de Angélica y sus serenader´s. compaginándolo todo con sus estudios 

clásicos porque era hacia donde realmente quería encaminar sus pasos profesionales 

(Morales, F. (coord.), 2009, p. 26). El magisterio de Antonio Lucas (piano) y Carmen 

Martínez y Emilia Muñoz (canto) fijaron las bases de una carrera musical que iba a 

perfeccionar en la Akademie von Musik de Graz (Austria), con Dino Halpern, y que la 

conducirían por los más variados escenarios europeos, en su doble condición de pianista y 

cantante. 

Como muestra Ángeles López en la presente entrevista, «a la composición llegué por 

superación de la interpretación: tenía una gran experiencia como soprano y pianista». De la 

mano de José Báguena Soler (1908-1995), comenzaría una fase de estudio y reflexión que le 

llevarían a sus primeras composiciones, obras como Cançó de bres per a Marta (1979), para 

voz y piano, Guamiliana (1980), para bombardino y piano, o la Nana al niño Jesús (1980), para 

coro mixto. Esta nueva actividad la convertiría en una intérprete/compositora, que en su 

 
137 Morales, Fernando (coord.). Ángeles López Artiga: un espíritu musical. Valencia: Institució Alfonso el 
Magnànimo, 2009. 
138 Madrid, José. Estudio y catalogación de la obra musical de Ángeles López Artiga: sus aportaciones a la historia de la 

música valenciana. (Tesis Doctoral). Valencia: Universidad de Valencia. Departamento de Filosofía, 2015. 
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doble faceta llevaría, junto al repertorio internacional, su obra, y en general la música 

valenciana y española por todo el mundo, desde la Berliner Philarmonie hasta en 

Mozarteum de Salzburgo; de Broadway (donde estrenó su ópera El adiós de Elsa) al Palau de 

la Música de Valencia. 

 

 
 

Recital de Ángeles López Artiga junto al pianista José Madrid.  
[Fuente: Archivo personal de Ángeles López Artiga] 

 
 
Pero no pretenden ser estas páginas introductorias una referencia exhaustiva para 

adentrarse en el mundo de una intérprete y compositora (cuyo catálogo actualizado puede 

encontrarse en el anexo a la presente entrevista). Afortunadamente su figura puede 

rastrearse en diversas fuentes como las escritas por Eduardo López-Chávarri Andújar139, 

Bernardo Adam Ferrero140, en la Història de la Música Catalana, Valenciana i Balear141, o en el 

libro Compositores Sinfónicos Valencianos, editado por la Asociación de Compositores 

Sinfónicos Valencianos (COSICOVA)142. Pretenden ser únicamente un pórtico a través del 

 
139 López-Chávarri Andújar, Eduardo: Compositores valencianos del siglo XX. Valencia: Generalitat Valenciana-
Música 92, 1992, pp. 239-243. 
140 Adam, Bernardo 1000 músicos valencianos. Valencia: Sounds of Glory, 2003, pp. 450-451. 
141 AA.VV. (Aviñoá, X., dir.). Història de la Música Catalana, Valenciana i Balear. (Vol. X). Barcelona: Edicions 62, 
2003, pp. 43-44 
142 COSICOVA: Compositores Sinfónicos Valencianos. Valencia:Generalitat Valenciana-Música 92, 1992,  pp. 79-
82. 
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cual acercarse a la figura y pensamiento de esta creadora valenciana, de la cual, como de 

tantas otras compositoras e intérpretes, tenemos aún muchas cosas por descubrir… 

 

ENTREVISTA143 

GRS: ¿A qué edad comenzaste los estudios musicales? 

LA:  Casi que ni me acuerdo…mi padre era músico (pianista y acordeón) aunque se dedicó 

a otras cosas, concretamente a la diplomacia, que tuvo que abandonar por la guerra; mis 

primeros recuerdos musicales, se remontan a los cuatro años escuchando El Danubio Azul, 

interpretado por mi padre; posteriormente, entro en el Conservatorio de Valencia a la edad 

de ocho años. Mi madre, nacida en Llíria, tenía una gran voz; mis abuelos maternos se 

dedicaban a las tierras: eran terratenientes y mi abuelo materno tocaba el clarinete; mientras 

que mi abuelo paterno, era abogado y se dejó la toga por una soprano; ambos se dedicaron 

a la interpretación y murieron muy jóvenes. 

 
GRS: Profesores que destaques en tu formación inicial: 

LA: Consuelo Lapiedra, de la familia Lapiedra, hermana del violinista Benjamín Lapiedra 

que fue director del Conservatorio; fue una gran maestra para mí, he tenido mucha suerte 

en la vida, me han querido mucho mis maestros. Doña Inés Vecina, maestra nacional, 

repertorista; tuve una formación privilegiada; vivía enfrente de mi casa, era una gran 

repertorista. 

 

GRS: ¿Hacia dónde se dirigían tus estudios musicales? ¿Cantante, pianista, 

compositora…? 

LA: Mi padre quería que fuera pianista, pero tenía una voz muy afinada y Doña Inés 

siempre les decía a mis padres que «esta niña hay que enseñarle también a cantar»; era una 

niña prodigio, compaginaba mis estudios y aprendí a cantar gracias a Doña Inés. Conocí al 

gran tenor Antonio Cortis que sentía una gran admiración por «mi voz y mi desparpajo». 

 
143 Entrevista realizada el 19 de noviembre de 2019 en El Plantío (Paterna, Valencia), en la casa de la 
compositora, por Daniel Labrada, Paula Tamarit y José Miguel Sanz. Las preguntas e intervenciones del Grup 
de Recerca Sonora vienen precedidas por GRS. Las respuestas, comentarios y reflexiones de la compositora por 
LA. 
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En aquella época, la gente iba a los teatros…, con 8, 9 y 10 años, yo iba como cantante por 

todos los teatros de Valencia (Principal, Apolo, Ruzafa, Alcázar, Eslava) que han 

desaparecido… 

 
 

GRS: ¿Siempre tuviste claro que querías ser música? 

LA: Me gustaban los escenarios; era una niña que tenía mucha gracia y cautivaba a la gente, 

cantaba, tocaba el piano; he dirigido, también, zarzuela. Os cuento la anécdota de que una 

vez, esperando una representación, teniendo 13 ó 14 años, desde el piano dirigí a una 

orquesta en un teatro ante el asombro de la gente. 

 
GRS: ¿Acabaste los estudios musicales en el Conservatorio de Valencia, en San Esteban? 

LA: Sí, efectivamente, acabé todos los estudios en Valencia. San Esteban…, la planta baja, 

era un taller mecánico. 

 

GRS: ¿Qué profesores recuerdas? 

LA: Recuerdo muchos; Leopodo Magenti, en su clase me tenía como cantante, como 

pianista…; León Tello, de historia; Carmen Andújar, mujer de López Chávarri; Manuel 

Palau, director del conservatorio y Emilia Muñoz. 

He interpretado mucha música valenciana, he difundido mucha música; en RNE he 

realizado grabaciones, de Moreno Gans, de Manuel Palau, etc… Digamos que los profesores 

me mostraban cierta predilección, al ser pianista y cantante… 

 
GRS: ¿Erais muchas alumnas? 

LA: No; la gente no le daba por estudiar música; los años 40, 50 fueron años muy duros; 

hemos pasado muchísimo, la gente intentaba ganarse la vida. 

Había más mujeres que hombres; estudiaban música como un «adorno»; los hombres lo que 

buscaban era tocar de repertorista, en salones de baile, cabarets, en definitiva un medio para 

subsistir (…) 

Mis padres querían educarme en la sensibilidad; me gané la vida haciendo música, tocando 

el piano y actuando; el tema de la composición vino después, como superación personal. 
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Para ayudar a mi familia, con 14 años actuaba con una orquesta, donde aprendí mucha 

música y muchas lecciones de vida; eran tiempo difíciles… 

 
GRS: Aludes a tu aprendizaje en orquestas de zarzuelas… 

LA: Se aprende mucho en ese contexto, te da profesionalidad, es una lección de vida, es 

experiencia necesaria… Tengo diferentes roles; aunque soy tímida como persona, arriba del 

escenario soy todo lo contrario; me llamaban de muchos sitios, como pianista y cantante 

incluso siendo menor. Verdaderamente, estoy muy agradecida porque, siempre, me han 

tratado muy bien. 

 
GRS: ¿Cuándo se inicia tu etapa compositiva? 

LA: A la composición llegué por superación, tenía una gran experiencia por la voz y el piano. 

En los años 70 empecé a componer música clásica, coincidiendo con mi etapa del 

conservatorio desde el 72. 

Mi asignatura entró con el plan de 66, «Repentización, Transposición y Acompañamiento», 

estando Amando Blanquer de director del Conservatorio. Realicé libros para los alumnos, 

La transposición, El acompañamiento improvisado y la Escuela del Bajo Cifrado144. 

Aunque cuando era joven ya componía, para ayudar a casa. Iba con una orquesta de jazz, 

era una mujer muy atípica: Orquesta Tárrega (realizaba todos los arreglos para los músicos), 

Los Bohemios (más comercial), fundé Angélica y sus Serenader´s, conjunto de rock, recorriendo 

toda la geografía española. 

 
144 La transposición. Valencia: Piles, 1985.  

Método de acompañamiento improvisado para instrumentos de teclado. Valencia: Piles, 1983.  

Escuela del bajo cifrado. Madrid: Real Musical. Madrid, 1979.  
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Con Angélica y sus Serenader´s tuvimos mucho éxito, estuve a punto de marcharme a México, 

que estaba más desarrollado que España; llegó a venir un representante que me prometió 

hacer grabaciones e incluso películas en México, pero preferí profundizar en mis estudios 

de música clásica. 

 
GRS: ¿Sigues en contacto con los compañeros del grupo de Angélica y sus Serenader´s? 

LA: Los he perdido de vista…  

 

GRS: Centrándonos en la entrevista, nos interesa la percepción que tienes sobre la mujer 

compositora, música. 

LA: En el conservatorio entro en el 72, donde estaba María Teresa Oller que yo sepa en 

Valencia y Matilde Salvador.  

 

GRS: Cuando presentabas tus obras, ¿qué sensaciones te llegaban por parte del público? 

LA: Empecé a estrenar fuera de España, por el mero hecho de ser mujer; en aquella época 

había compositores que todos conocemos y eran ellos los que estrenaban. Matilde sí que 

tuvo más apoyos, yo misma he interpretado todas sus obras, incluso acompañándome ella 

al piano; yo era más joven y no tuve tanto apoyo. 

Tarjeta promocional de Angélica y sus 
Serenader´s.  

[Fuente: Archivo personal de Ángeles López 
Artiga] 
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GRS: ¿Cómo pudiste acceder a tus estrenos? 

LA: Yo tuve una carrera importante como cantante y pianista en el extranjero; a mí me 

pedían repertorio español y, entre otras del repertorio clásico, interpretaba partituras mías. 

[Nos enseña programas de Hungría, Moscú, Alemania, estreno de su ópera en Nueva 

York…nos cuenta la anécdota de “que habiendo presentado un caché en Graz, al finalizar 

el concierto le subieron sus honorarios”, como prueba de reconocimiento internacional]. 

…Me han estrenado antes fuera de España que aquí... Aquí en Valencia no se me conoce, ni 

siquiera los propios compañeros. 

 

GRS: Aquí en el Conservatorio, ¿cómo te encontraste? 

LA: Yo, aquí, me he dedicado a trabajar… me volqué con mis alumnos. Nunca he necesitado 

darme importancia, siempre he trabajado por mis alumnos. Me he centrado en ellos y en mi 

composición… aunque el profesor Daniel De Nueda me dijo un día «si vols fer carrera no 

faces escales, sinó puga-les i baixa-les». 

 

GRS: ¿Cómo definirías tu estética compositiva? 

LA: A mí los que me estudian me sitúan en una música muy personal, en el expresionismo, 

el expresionismo mediterráneo… 

 

GRS: ¿Qué obra te gustaría que se pusiese en valor, que el público, aún no conoce? 

LA: Una cantata para coro, dos solistas y orquesta con poemas de Ausiàs March, de una 

duración aproximada de treinta minutos. No se ha estrenado, ni está editada. El título es 

Cants de mort, es una obra muy importante, dentro del catálogo de mis obras, pero sobretodo 

por los textos del poeta valenciano, Ausiàs March. 

 

GRS: Trabajaste o has trabajado en el Palau en un ciclo en torno a la música y poesía, 

¿verdad? 

LA: Si, Las Artes en Paralelo: justamente, ayer mismo hicimos una sesión… Este es un ciclo 

que se inició hace 29 temporadas, para complementar la formación humanística del 

alumnado del conservatorio. Organicé en el conservatorio una clase con un compañero 
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escritor y causó sensación, con lo que me fui a dirección a solicitar un aula donde poder 

realizar las charlas-conferencias y ante la negativa del equipo directivo, fui al Palau de la 

Música, hablé con el Sr. Conejero, que era el director del Palau y le pareció una idea 

fantástica, ofreciéndome la Sala B y la Sala Lucrecia Bori para organizar lo que aún, hoy en 

día, sigue realizándose, el ciclo de Las Artes en paralelo, sin subvención alguna. Todos son 

amigos que colaboran en el ciclo desinteresadamente: Quinteto Casulana, Eugen Indjic,…   

 

GRS: ¿Sigues la música que se hace en la actualidad? 

LA: Pues sí. Salvo alguna excepción siguen la moda, se tiende a deshumanizar el arte y esto 

es un peligro (oyes un compositor y has oído a todos); la juventud está muy dirigida y 

tienden a una misma dirección (unidireccional), no tienen personalidad. Oscar Wilde dice 

«el que escribe a la moda está condenado a pasar con ella», y esto es aplicable a las artes.  

El arte es complicado. El artista se lleva dentro; el que crea debe crear con el espíritu y la 

música es el lenguaje del espíritu, pasando, después al intelecto. Primero se siente y después 

se pasa por el intelecto y se le da forma; crear es una necesidad que tiene el ser humano. La 

obra compositiva musical necesita de forma musical; si prescindimos de esto la obra no tiene 

sentido; la juventud no estudia la forma, la estructura… compone sin forma alguna. Al arte 

no se le puede dirigir, es una manifestación del espíritu, es libre. El papel de los 

conservatorios es de formar, como se formaba antes, en forma musical, en armonía, en 

contrapunto… para después de esta formación, componer desde el espíritu. 

Vamos a ver, a mis alumnos siempre les he puesto este ejemplo: ¿Brahms inventó algo? Pues 

ahí lo tienes a Brahms. ¿Qué impuso Brahms? Su personalidad. No tenemos que copiar lo 

que hagan los demás. Primero eres tú a quien tiene que gustar lo que estás haciendo. Tener 

sinceridad con uno mismo. Pero para eso también hacen falta las herramientas, que haya 

gente que les enseñe a eso. 

 

GRS: ¿Qué proyectos tienes ahora mismo? 

LA: Mi día a día, ahora mismo, es horroroso, porque hay veces que no puedo ir sin la 

agenda, la cual tengo que consultar al día dos o tres veces. Yo ahora lo que quiero es más 

tiempo.  
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GRS: Formas parte del Consell Valencià de Cultura, ¿eso te ocupa mucho tiempo? 

LA: Sí, claro, y yo ahora necesito centrarme un poquito, porque ya ves como tengo mi casa, 

mis cosas las tengo dispersas porque soy una ama de casa, y eso también hay que decirlo, 

en mi época ser mujer, llevar una profesión, ser ama de casa, tener hijos, marido… ha sido 

duro y mi cabeza siempre ha estado en muchos sitios (…). 

 

GRS: ¿Te gustaría en algún momento parar y no estar tan activa? 

LA: Yo creo que eso va con mi carácter (…). Yo lo que veo en esta época es que tengo un 

volumen, una responsabilidad conmigo misma y con el arte, sobre todo con el arte de la 

música, que, hasta ahora, quizás no haya sido tan consciente como lo soy ahora, porque 

claro, ahora veo que el tiempo es fundamental, que el tiempo es el que es, y se agota, ya no 

sé hasta cuándo. Yo ahora estoy muy bien, ¡y que me dure mucho!, pero no sé mañana. Pero 

veo que tengo una responsabilidad conmigo misma y con lo que he hecho, y necesito tiempo 

para ponerlo en orden. Fíjate, si tengo cartas de gente importantísima diciéndome cosas 

maravillosas. Esto, en algún sitio tiene que quedarse. Mi música, por supuesto, la que está 

editada y la que no está editada, y todo lo que habéis visto que no es más que una 

pequeñísima muestra, porque tengo un montón de cajones con recortes de periódicos, de 

prensa, de todo, y ya no solamente de la música clásica. Esto en algún sitio se tiene que 

quedar (…). 

 

GRS: ¿Y qué estás escribiendo ahora o qué tienes pensado? 

LA: Bueno, estoy ahí, soñando. Ahora he terminado una cosa que no he hecho nunca y, 

claro, siempre nos emocionamos con lo último que hacemos, ¿no? Lo que has hecho ya se te 

ha olvidado (…). Hay veces que oigo mi música y digo: ¿eso lo he hecho yo?, y otras veces: 

esto a ver dónde lo escondo (…). Pues ahora he terminado una cosa que es diferente. Yo 

como siempre estoy pensando en la luna, he hecho Soliloquios con la luna. Un pequeñito 

álbum de cuatro piezas para piano en las que interactúo. Toco el piano y, además, hablo con 

la luna (…). 

También tengo otra obra que van a entrenarla en Barcelona (…) Cartas al señor de Bergerac 

(…). Os leo un poquito del prólogo:  
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Cuando me remito en el recuerdo  a aquella honda impresión que, allá por los años 50, me 
causo ver la versión cinematográfica de Cyrano de Bergerac y a la persistencia de aquel 
sentimiento en su posterior lectura, intuyo que tuvo mucho que ver mi temprana edad para 
hacer de este libre pensador uno de mismas  apreciados héroes literarios; aunque 
ulteriormente releído y analizado más a fondo el personaje, su idiosincrasia  y particular 
personalidad, no me dejó resquicio para menguar  aquellas mis primeras impresiones, ni 
restarle  ninguno de los valores que me hicieron ver en él un prototipo de ídolo capaz de 
generar  admiración, afinidad con sus hermosas virtudes y la capacidad de provocar aquella  
arcana turbación espiritual que engendra el nacimiento de la exigencia anímica de crear. 
Crear para ir a ningún sitio, simplemente para descifrarse uno mismo buscando una 
satisfacción que solo a mí me alimenta y tal vez… a algún neblinoso prójimo y siempre con 
la misma duda: ¿Servirá para algo?  
En el fondo el sordo rumor de un tic-tac que te anuncia lo inevitable te lastra, e intenta 
mineralizar el hueco en que reposa lo increado; la invitación al silencio es potente pero, 
inesperadamente, de una lectura, de un paisaje, de un suceso sentimental… nace una 
estimulante nebulosa que empieza a gotear sutiles partículas que me devuelven el aire 
limpio, la gozosa liberación, la existencia virginal que me permite encender la mañana de 
cada día. Vivir fuera del tiempo.   
Hoy especialmente desde este escrito doy las gracias a Edmond Rostand padre glorioso de 
Cyrano de Bergerac y promotor espiritual de mis Cartas al Señor de Bergerac. 
 

 
(…): Quiere decir que desde muy niña estuve enamorada de un personaje. Vi la película y 

me quedé fascinada, pero luego, con el paso del tiempo, cogí la obra de Cyrano de Bergerac, 

la he leído, la he releído, y cada vez me ha entusiasmado más el personaje, y, cuando me he 

encontrado mal de ánimo me he refugiado en Beethoven, en Mozart y en las lecturas de 

poesía, soy una gran aficionada a la poesía, y Cyrano de Bergerac. Es mi ídolo, por sus 

valores personales, y un día pensé que nunca le había dedicado nada con música a mi 

personaje. Como yo estaba enamorada de él, le escribí unos poemas. Pero le escribo cartas. 

¿Conocéis al personaje? Él estaba enamorado de Roxana, pero como se sentía feo, no se 

atrevía, tenía sus problemas psicológicos, y le escribía cartas  en nombre de otro. Pues yo se 

las escribo a él. Escribí tres poemas y en cada uno de ellos escribo una carta musical también 

(…). 

Realmente, lo que sí digo en los poemas es que, a lo largo de los años, una se da cuenta de 

que el personaje es maravilloso, pero lo que realmente pasa en todas las obras grandes es 

que son autobiográficas. Imprimimos nuestra vida, nuestra biografía está inscrita en cada 

obra, y realmente no estoy enamorada de Cyrano de Bergerac, sino que estoy enamorada 

de Edmond Rostand (…). 



       
      
 

 148 

A veces lloro de emoción de ver que soy tan privilegiada, de poder tocar a Beethoven, de 

estar rodeada de todos los libros que tengo… Estoy enamorada de Beethoven, Cyrano, de 

todos los grandes que nos conmueven. Por eso son grandes. (…) 

Oscar Wilde tiene una frase buenísima que dice: «El arte musical es el que más cerca se 

encuentra del espíritu, de las lágrimas y de los recuerdos». Precioso, ¿verdad?. (…) La 

música llega donde las palabras no llegan. O sea que realmente somos grandes 

privilegiados, los que estamos en la música, los que la hacemos, los que la interpretan y los 

que la escuchan de verdad (…). 

Lo que falta muchas veces en los músicos es lo que estamos haciendo hoy aquí, hablar, ir 

más por el lado de la espiritualidad. En Las artes en paralelo hemos hecho conferencias en las 

que la gente preguntaba, interactuaba. Hace 27, 28 años cuando empezamos en el Palau, con 

las conferencias-conciertos. Es una recuperación mía, la conferencia-concierto, ¿eh?. En 

aquella época estaba olvidado. En mi época he sido una innovadora. En mi juventud esto se 

hacía más, en los años 40 y 50. 

También fui fundadora de COSICOVA, y, además, se hizo otra tertulia Arte y pensamiento, 

que englobaba a filósofos, pintores, literatos... Se hicieron cosas muy interesantes. En aquella 

época nos reuníamos en la cafetería Madrid. Teníamos una hora por la tarde y allí nos 

reuníamos todos, y era una pasada porque intercambiábamos muchas cosas. Era importante 

el intercambio. De esto hará 30 años. Allí venía Pepe Albi, María Beneyto, Carmen Alborch, 

Miguel Catalán…gente importante de la época. Hicimos una exposición de literatura y 

pintura de muy alto nivel en el Ateneo. Pero al final se deshizo, yo era la vicepresidenta de 

esa asociación (Arte y pensamiento). (…) 

En cuanto al pasado, tendemos a mirar hacia el futuro y hacia el pasado más lejano, pero el 

pasado reciente es el que más pronto se olvida. Poco se estudia en los conservatorios a 

compositores como Jesús Guridi, Conrado del Campo o Manuel Palau, Vicente Asencio, 

Báguena Soler, Asins Arbó, Óscar Esplà. (…) Yo he dado a conocer por toda Europa a estos 

compositores y los he grabado. Y en EEUU me han pedido siempre música española: 

Granados, Falla… Hay que reivindicar a los grandes compositores. La juventud no conoce 

a Iturbi ni a su hermana. Yo estudié composición con su sobrino, Báguena Soler. Yo conocí 

a Iturbi por mi maestra Consuelo Lapiedra. En aquella época siempre había pugna entre 

Iturbi y Rubinstein por la técnica. La técnica de Iturbi era limpísima y, además, transmitía 



       
      
 

 149 

mucho. Que conste que era un gran actor. En Hollywood muchas veces se interpretaba a él 

mismo. Gracias a él se conocen muchas obras de Prokofiev y Liszt. Ha sido un poco 

controvertida su técnica porque tocaba con una técnica clavecinística. Esudió con Wanda 

Landowska. Consuelo Lapiedra estudió con Iturbi y tenía toda la técnica de Iturbi. No tuvo 

más alumnos porque se marchó muy joven de aquí. Estuvo de profesor de virtuosismo de 

piano en Suiza. Consuelo Lapiedra fue una gran profesora de técnica y de interpretación. 

La única técnica de Iturbi que existe hoy en Valencia la tengo yo, no la tiene nadie. (…). 

 

 

REFERENCIAS 
 

Ángeles López Artiga. Disponible online en: http://www.angeleslopezartiga.com/ [Fecha 
de consulta: 29.01.2020]. 

AA.VV. (Aviñoá, Xosé, dir.). Història de la Música Catalana, Valenciana i Balear (Vol. X). 
Barcelona: Edicions 62, 2003. 

Adam, Bernardo. 1000 músicos valencianos. Valencia: Sounds of Glory, 2003. 

COSICOVA. Compositores Sinfónicos Valencianos. Valencia: Generalitat Valenciana. 
Consellería de Cultura, Educació i Ciència, 1990. 

López, Ángeles. Escuela del bajo cifrado. Ed. Madrid: Real Musical, 1979.  

--------------------. Método de acompañamiento improvisado para instrumentos de teclado. Valencia: 
Piles, 1983.  

-------------------. La transposición. Valencia: Piles, 1985.  

-------------------. (edit.). Las artes en paralelo. Valencia: Instituto de Estudios Modernistas, 2000. 

López-Chavarri Andujar, Eduardo: Compositores valencianos del siglo XX. Valencia: 
Generalitat Valenciana-Música 92, 1992. 

Madrid, José (2015). Estudio y catalogación de la obra musical de Ángeles López Artiga: sus 
aportaciones a la historia de la música valenciana. (Tesis Doctoral). Valencia: 
Universidad de Valencia. Departamento de Filosofía. 

Morales, Fernando (coord.)(2009): Ángeles López Artiga: un espíritu musical. Valencia: 
Institución Alfonso el Magnànimo. 

 

http://www.angeleslopezartiga.com/


       
      
 

 150 

ANEXO: CATÁLOGO DE OBRAS DE ÁNGELES LÓPEZ ARTIGA145 

Título de la pieza Cancó de bres per a Marta, Op. 1 (Texto: Rafael González)  1979
146 

Instrumentación Voz y piano 
Estreno147   Edición  

Grabación  

 

Título de la pieza Guamiliana, Op. 2 1980 

Instrumentación Bombardino/violín y piano 
Estreno Valencia, 21-12-1989 Edición Piles (Valencia, 1988) 

Grabación  

 

Título de la pieza Nana para el niño Jesús, Op. 3 (Texto: Ángeles López 
Artiga) 

1980 

Instrumentación Coro mixto 
Estreno Valencia, 28-11-1981 Edición  
Grabación  

 

Título de la pieza Nana para dormir al niño Jesús, Op. 4  (Texto: Ángeles 
López Artiga) 

1980 

Instrumentación Voz y piano 
Estreno Valencia, 28-11-1981 Edición  
Grabación  

 

Título de la pieza Ferraro, Op. 5 1980 

Instrumentación Banda  
Estreno Buñol, 13-12-1982 Edición  
Grabación Pasodobles. [CD]. Banda sinfónica La Artística de Buñol. Henrie 

Adams (dir.).  World Win Music, 1995. 
Pasodobleando. [CD]. Banda de música de Santa Cruz de 
Ribadulla. J.L. Diéguez (dir.).  2004. 

 

 
145 El presente acálogo actualizado de la obra Ángeles López Artiga parte de la información recogida en su página web 
(http://www.angeleslopezartiga.com/), a fecha 29 de enero de 2020, y de las aportaciones directas de la propia 
compositora.  
146 Año de composición. 
147 Se referencia lugar y fecha. 

http://www.angeleslopezartiga.com/


       
      
 

 151 

Título de la pieza Madre en la puerta hay un niño, Op. 6  (Texto: Popular) 1980 

Instrumentación Voz y piano  
Estreno  Edición  
Grabación  

 

Título de la pieza Suite académica, Op. 7 1980 

Instrumentación Orquesta sinfónica  
Estreno  Edición  
Grabación  

 

Título de la pieza Caminos, Op. 8   (Texto:  Populares) 1981 

Instrumentación Voz y piano 
Estreno Viena, (Austria),  

2-3-1984 

Edición Piles (Valencia, 1983) 

Grabaciónes Tres miradas sobre el folclore español. [CD]. Ángeles López Artiga  
(soprano)/ Jesús Madrid (piano). Factoría Autor SA00958, 2004. 
Ángeles López Artiga. Música y poesía. [CD]. Ángeles López Artiga  
(soprano)/ Jan Gruithuyzen (piano). Mirasound Classica 
(Holanda), MIRA299288, 1998. 
Ángeles López Artiga canta a: Beethoven, Ravel y Ángeles López 
Artiga. [CD]. Ángeles López Artiga  (soprano)/ Margarita Conte 
(piano). X Records, XC0001, 1984. 

 

Título de la pieza Intimismos, Op. 9  (Texto: Ángela Figuera, Alfonsina 
Estorní, Mª Sánchez de Fuentes y Dulce María Loynaz). 

1981 

Instrumentación Voz y piano 
Estreno Viena (Austria),  

2-3-1984 

Edición Piles (Valencia, 1983) 

Grabación Ángeles López Artiga canta a: Beethoven, Ravel y Ángeles López 
Artiga. [CD]. Ángeles López Artiga  (soprano)/ Margarita Conte 
(piano). X Records, XC0001, 1984. 

 

Título de la pieza Tres canciones españolas, Op. 10  (Texto: Popular) 1981 

Instrumentación Barítono y piano 
Estreno  Edición Rivera (Valencia, 2006) 
Grabación Ángeles López Artiga. Obra para canto y piano. [CD]. Ángeles 

López Artiga (soprano)/Jesús Madrid (piano). Tañidos SRD-
387, 2010. 
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Título de la pieza Dos impresiones, Op. 11  (Texto: Federico García Lorca y 
Antonio Machado) 

1981 

Instrumentación Voz y piano 
Estreno Heilbronn 

(Alemania), 2-3-1984 

Edición  

Grabación  

 

Título de la pieza Dos canciones, Op. 12  (Texto:  Manuel Muñoz y Antonio 
Machado) 

1981 

Instrumentación Voz y guitarra 
Estreno  Edición  

Grabación  

 

Título de la pieza Coral sin palabras, Op. 13   1982 

Instrumentación Coro mixto 
Estreno Cocentaina, 30-10-

1982 

Edición  

Grabación  

 

Título de la pieza Tríptico, Op. 14  (Texto: Manuel Muñoz) 1982 

Instrumentación Voz y piano 
Estreno Valencia, 2-6-1982 Edición  
Grabación  

 

Título de la pieza Sonata para clarinete y piano, Op. 15 1983 

Instrumentación Clarinete y piano 
Estreno Valencia, 18-4-1984 Edición Piles (Valencia, 1984) 
Grabación Momento de sonatas. Obras de Ángeles López Artiga. [CD]. Enrique 

Artiga (clarinete)/ Ángeles López Artiga (piano). A.M. 
Producciones, 003, 2005. 

 

Título de la pieza Dos nanas, Op. 16 (Texto: Ángeles López Artiga) 1983 

Instrumentación Voz y piano 
Estreno  Edición  
Grabación Ángeles López Artiga. Obra para canto y piano. [CD]. Ángeles 

López Artiga (soprano)/Jesús Madrid (piano). Tañidos SRD-
387, 2010. 
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Título de la pieza Nana, Op. 17  (Texto:  Ángeles López Artiga) 1983 

Instrumentación Voz y grupo de viento 
Estreno Llíria, 12-12-1987 Edición  
Grabación  

 

Título de la pieza Simbolismos, Op. 18 (Texto: Alex Alemany) 1983 

Instrumentación Voz y piano 
Estreno Valencia, 17-5-1985 Edición Piles (Valencia, 1989) 
Grabación Ángeles López Artiga. Música y poesía. [CD]. Ángeles López Artiga  

(soprano)/ Jan Gruithuyzen (piano). Mirasound Classica 
(Holanda), MIRA299288, 1998. 

 

Título de la pieza Ya sé, ya sé…, Op. 19 (Texto: Ángeles López Artiga) 1984 

Instrumentación Voz y piano 
Estreno  Edición  
Grabación  

 

Título de la pieza Cinco piezas breves, Op. 20 1984 

Instrumentación Clarinete y piano 
Estreno  Edición Piles (Valencia, 1985) 
Grabación  

 

Título de la pieza Dos canciones tristes, Op. 21  (Texto: Dulce María Loynaz 
y Carmen Conde) 

1986 

Instrumentación Voz y piano 
Estreno  Edición  
Grabación Ángeles López Artiga. Obra para canto y piano. [CD]. Ángeles 

López Artiga (soprano)/Jesús Madrid (piano). Tañidos SRD-
387, 2010. 
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Título de la pieza Siete canciones infantiles, Op. 22 (Texto: Federico García 
Lorca  ) 

1987 

Instrumentación Coro de voces blancas y piano 
Estreno Valencia, 10-11-1998 Edición Rivera (Valencia, 2006) 
Grabación Villancicos y Canciones infantiles. [CD]. Escolanía de Ntra. Sra. De 

los Desamparados (Luis Garrido, dir.)/Ángeles López Artiga  
(piano). Tabalet, 1999. 

 

Título de la pieza Sonata para voz y piano, Op. 23 (Texto: Jorge Guillén y 
Miguel Hernández) 

1987 

Instrumentación Voz y piano 

Estreno Harvard (EEUU),  
11-10-1990 

Edición Piles (Valencia, 2011) 

Grabación Ángeles López Artiga. Música y poesía. [CD]. Ángeles López Artiga  
(soprano)/ Jan Gruithuyzen (piano). Mirasound Classica 
(Holanda), MIRA299288, 1998. 

 

Título de la pieza Suite, Op. 24 1988 

Instrumentación Oboe, o clarinete, o saxofón alto y piano 
Estreno Silla, 17-11-1989 Edición Piles (Valencia, 1993) 
Grabación Momento de sonatas. Obras de Ángeles López Artiga. [CD]. Fermín 

Clemente (oboe)/ Ángeles López Artiga (piano). A.M. 
Producciones, 003, 2005. 

 

Título de la pieza Los inmortales, Op. 25 1988 

Instrumentación Piano 
Estreno Harvard (EEUU),  

11-10-1990 

Edición Piles (Valencia, 1991) 

Grabación Ángeles López Artiga. Obras para piano. [CD]. Ángeles López 
Artiga  (piano). Tañidos SRD-348, 2007. 

 

Título de la pieza Dos igual a uno, Op. 26  (Texto: Ángeles López Artiga) 1988 

Instrumentación Voz y piano 
Estreno  Edición  
Grabación Ángeles López Artiga. Obra para canto y piano. [CD]. Ángeles 

López Artiga (soprano)/Jesús Madrid (piano). Tañidos SRD-
387, 2010. 
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Título de la pieza Rondó, Op. 27 1988 

Instrumentación Orquesta de cuerda 
Estreno  Edición  
Grabación  

 

Título de la pieza Divertimento, Op. 28 1989 

Instrumentación Dos clarinetes y fagot 
Estreno  Edición  
Grabación  

 

Título de la pieza Sonata de Abril, Op. 29 1990 

Instrumentación Violoncello/bombardino y piano 
Estreno Bilbao, 9-3-1992 Edición Piles (Valencia, 1993) 
Grabación Momento de sonatas. Obras de Ángeles López Artiga. [CD]. Mariano 

García (violoncello)/ Ángeles López Artiga (piano). A.M. 
Producciones, 003, 2005. 

 

Título de la pieza Zapateado en forma de rondó, Op. 30 1990 

Instrumentación Orquesta de cámara 
Estreno Oviedo, 19-5-1994 Edición Piles (Valencia, 2019) 

Grabación  

 

Título de la pieza Los inmortales, Op. 31 1991 

Instrumentación Orquesta  
Estreno Valencia, 16-12-1994 Edición  
Grabación Los inmortales. [CD]. Joven Orquesta de la Comunidad 

Valenciana (Henrie Adams, dir.). Mirasound Classics, 
MIRA399270, 1997. 

 

Título de la pieza Ensayos, Op. 32 1992 

Instrumentación Piano 
Estreno Valencia, 16-12-1994 Edición Piles (Valencia, 2008) 
Grabación Ángeles López Artiga. Obras para piano. [CD]. Ángeles López 

Artiga  (piano). Tañidos SRD-348, 2007. 
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Título de la pieza Dos canciones, Op. 33 (Texto: Fermín de Juan) 1992 

Instrumentación Voz y piano 
Estreno Valencia, 16-12-1994 Edición  
Grabación  

 

Título de la pieza Intimismos, Op. 34 (Texto: Ángela Figuera) 1993 

Instrumentación Voz y orquesta 
Estreno Valencia, 27-7-1993 Edición  
Grabación  

 

Título de la pieza Himno al Santísimo Cristo de las Vida, Op. 35 (Texto: 
Anónimo) 

1993 

Instrumentación Dos voces y órgano 
Estreno  Edición  
Grabación  

 

Título de la pieza Big Apple Suite, Op. 36 1994 

Instrumentación Orquesta 
Estreno Valencia, 26-6-2003 Edición Piles (Valencia, 2003) 
Grabación  

 

Título de la pieza Homenajes, Op. 37 (Texto: Miguel Catalán, Jaime Siles y 
Xavier Casp) 

1994 

Instrumentación Voz y piano 
Estreno Valencia, 10-11-1997 Edición  
Grabación Ángeles López Artiga. Obra para canto y piano. [CD]. Ángeles 

López Artiga (soprano)/Jesús Madrid (piano). Tañidos SRD-
387, 2010. 

 

Título de la pieza Seis voces y una lira, Op. 38 (Texto: César Simón, 
Francisco Brines, María Beneyto, Pedro J. de la Peña, 
José Albi y Jaime Siles). 

1995 

Instrumentación Voz y piano 
Estreno Valencia, 23-5-1996 Edición  
Grabación Ángeles López Artiga. Música y poesía. [CD]. Ángeles López Artiga  

(soprano)/ Jan Gruithuyzen (piano). Mirasound Classica 
(Holanda), MIRA299288, 1998. 
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Título de la pieza Tres tiempos de amor, Op. 39 (Texto: Lope de Vega, María 
Beneyto y Manuel Muñoz) 

1995 

Instrumentación Soprano, mezzosoprano y piano 
Estreno Barcelona,  

29-11-1995 

Edición  

Grabación Ángeles López Artiga. Obra para canto y piano. [CD]. Ángeles 
López Artiga (soprano)/Jesús Madrid (piano). Tañidos SRD-
387, 2010. 

 

Título de la pieza Big Apple Suite, Op. 40  1995 

Instrumentación Violín y contrabajo 
Estreno Ribarroja,  

10-11-1997 
Edición  

Grabación  

 

Título de la pieza Renaixença, Op. 41 (Texto: Guillem Bosch i Fornals) 1998 

Instrumentación Coro mixto 
Estreno Valencia, 9-10-1998 Edición  
Grabación Cants a la patria. [CD]. Coral Popular de Lo Rat Penat. Rosa 

Bartual (dir.). SGAE 746. EGT, 1998. 

 

Título de la pieza Cant de la Mort, , Op. 42  (Texto: Ausiàs March) 1998 

Instrumentación Dos voces, coro y orquesta 
Estreno  Edición  
Grabación  

 

Título de la pieza El adiós de Elsa, Op. 43  (Texto: Eduardo Quiles) 1999 

Instrumentación Ópera 

Estreno New York,  
10-10-1999 

Edición Piles (Valencia, 2000)(Vocal 
score) 
Duo Elsa y Victor, para voz y 
piano (de la ópera El adiós de 
Elsa): Piles (Valencia, 2002) 

Grabación  
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Título de la pieza Tres momentos con “Loba” y un epílogo, Op. 44  (Texto: 
Félix Grande) 

2001 

Instrumentación Voz y piano 
Estreno  Edición  
Grabación Ángeles López Artiga. Obra para canto y piano. [CD]. Ángeles 

López Artiga (soprano)/Jesús Madrid (piano). Tañidos SRD-
387, 2010. 

 

Título de la pieza Yo vivo. In memoriam. Max Aub, Op. 45  (Texto: Max Aub) 2003 

Instrumentación Barítono y orquesta de cámara 
Estreno Segorbe (Castellón),  

2-6-2003 

Edición Piles (Valencia, 2003) 

Grabación  

 

Título de la pieza Ballet, Op. 46    (de la ópera El adiós de Elsa) 2003 

Instrumentación Barítono y orquesta de cámara 
Estreno  Edición  
Grabación  

 

Título de la pieza Broadway, Op. 47   (de Big Apple Suite) 2003 

Instrumentación Violín, piano y contrabajo 
Estreno  Edición  
Grabación  

 

Título de la pieza Broadway, Op. 48   (de Big Apple Suite) 2003 

Instrumentación Piano 
Estreno  Edición  
Grabación  

 

Título de la pieza Criselefantina (Tres danzas para piano) , Op. 49   2010 

Instrumentación Piano 
Estreno  Edición Piles (Valencia, 2017) 
Grabación  

 

 

 



       
      
 

 159 

Título de la pieza Animus nebula, Op. 50   2011 

Instrumentación Violoncello y orquesta 
Estreno  Edición Piles (Valencia, 2015) 
Grabación  

 

Título de la pieza Animus nebula, Op. 51   2011 

Instrumentación Violoncello y piano 
Estreno  Edición Piles (Valencia, 2015) 
Grabación  

 

Título de la pieza Aleluya, Op. 52   (Texto: Litúrgico) 2013 

Instrumentación Voz y piano 
Estreno  Edición  
Grabación  

 

Título de la pieza Cartas al Señor de Bergerac, Op. 53    2014 

Instrumentación Piano 
Estreno  Edición Piles (Valencia, 2017) 
Grabación  

 

Título de la pieza Tocatta, Op. 54    2016 

Instrumentación Piano 
Estreno  Edición Piles (Valencia, 2017) 
Grabación  

 

Título de la pieza Soliloquio con la luna, Op. 55    2019 

Instrumentación Piano 
Estreno  Edición  

Grabación  

 

Título de la pieza Dos impresiones, Op. 56   2019 

Instrumentación Voz, piano y violoncello 
Estreno  Edición  
Grabación  
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Título de la pieza Elektra, Op. 57    2019 

Instrumentación Cuarteto de cuerda y piano 
Estreno Palau de la Música 

(Valencia), 14-I-2019 

Edición Piles (Valencia, 2019) 

Grabación  
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METODOLOGÍAS PARA LA PROFESIONALIZACIÓN DEL 

CANTANTE 

 

Por Sandra Fernández Rodríguez  

 
 
El Plan de Estudios del Máster en enseñanzas artísticas de interpretación operística del 

Conservatorio Superior de Música «Joaquín Rodrigo» de València, tiene como principal 

objetivo facilitar una formación operística integral de cara a la especialización profesional 

de los jóvenes cantantes egresados. 

 

Si nos centramos en la planificación del Plan de Estudios, vemos que tras el periodo de 

formación de las primeras 14 semanas de cada uno de los dos cuatrimestres del curso, se 

contempla un periodo práctico cuya ejecución está prevista durante las últimas cuatro 

semanas de cada cuatrimestre. Este periodo práctico está dividido en Prácticas externas y el 

Trabajo fin de máster, el cual  

 
…consiste en la puesta en escena a nivel profesional de los dos títulos operísticos: ensayos 
de conjunto a piano y ensayos a la italiana (con orquesta y sin escena), ensayos pre generales, 
generales y funciones (con escena, escenografía, vestuario, maquillaje-peluquería, 
iluminación). Se trata de un trabajo global en el que intervienen cantantes, orquesta, coro, 
directores, regidores y técnicos en general (Descripción general del Plan de Estudios, CSMV, 
2019).  

 
A pesar de mis siete años de experiencia como docente de conservatorio en la especialidad 

de Canto, continúo teniendo inquietudes de conocer (para su posterior implementación) 

metodologías docentes válidas con las que favorecer el aprendizaje de mi alumnado, por lo 

que me pareció muy interesante aprovechar el tiempo de mis estudios en el Máster en 

enseñanzas artísticas de interpretación operística para analizar cómo se alcanzaría el objetivo 

principal mencionado centrándome concretamente en el periodo práctico arriba descrito. 
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Para responder al cómo, fue preciso analizar y determinar cuál había sido la metodología 

empleada por el profesorado para realizar dicho periodo. El análisis se realizó mediante la 

observación directa. 

 

Coll y Onrubia (1999) definen el hecho de observar como un proceso intencional que tiene 

como objetivo buscar información del entorno, utilizando una serie de procedimientos 

acordes con unos objetivos y un programa de trabajo. Dicho esto, se concreta que la 

observación directa es válida ya que «implica mirar la realidad en la que nos encontramos, 

no para juzgarla, sino para intentar comprenderla tan profundamente como sea posible y 

sacar conclusiones positivas» (Calbó Angrill et al., 2009). 

 

También se analizó la relación entre la descripción que se contempla en el Plan de Estudios 

y las competencias transversales y específicas de los estudios de Grado Superior, 

concretamente en las asignaturas de Escena lírica, Concertación (interpretación-canto) e 

Instrumento principal (canto) en su último curso, para averiguar a qué competencias 

transversales y competencias específicas correspondería dicho trabajo.  

 

De este análisis se extrae la hipótesis de que las Prácticas externas y el Trabajo fin de máster 

de carácter práctico conducen a alcanzar las competencias transversales números 1, 2, 3, 6, 

8 y 15, y las competencias específicas 3 y 7, que a continuación se describen: 

 

CT1: Organizar y planificar el trabajo de forma eficiente y motivadora. 

 

CT2: Recoger información significativa, analizar, sintetizar y gestionar adecuadamente. 

 

CT3: Solucionar problemas y tomar decisiones que respondan a los objetivos del trabajo. 

 

CT6: Realizar autocrítica hacia el propio desempeño profesional e interpersonal. 

 

CT8: Desarrollar razonada y críticamente ideas y argumentos. 
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CT15: Trabajar de forma autónoma y valorar la importancia de la iniciativa y el espíritu 

emprendedor en el ejercicio profesional. 

 

CE3: Demostrar capacidad para interactuar musicalmente en todo tipo de proyectos 

musicales participativos, desde el dúo hasta los grandes conjuntos. 

 

CE7: Asumir adecuadamente las diferentes funciones subordinadas, participativas o de 

liderazgo que se pueden dar en un proyecto musical colectivo. 

 

De todo este trabajo se deduce que para el proceso e implementación, tanto de las Prácticas 

externas como del Trabajo fin de máster de carácter práctico, se han utilizado las 

metodologías siguientes: el aprendizaje autónomo, el trabajo cooperativo y el aprendizaje 

basado en proyectos. 

 

La búsqueda de bibliografía sobre este tema ha permitido averiguar que varios autores 

coinciden en relacionar el aprendizaje autónomo con un aprendizaje autodirigido y 

autorregulado (Prisión, 2016; Flores y Meléndez, 2017; Raposo y Sarceda, 2010).  

 

Pozo y Pérez aseveran que el alumno autónomo es capaz de «planificar, supervisar y 

evaluar el despliegue de sus propios conocimientos» (2009). Además, a menudo se define la 

autonomía como el «no depender de personas» (Flores y Meléndez, 2017). La aplicación del 

aprendizaje autónomo ha sido necesaria durante el periodo práctico en el trabajo personal 

de preparación de las obras a interpretar en las actividades de Prácticas externas a nivel 

vocal, musical, lingüístico, de preparación del personaje… así como de los diferentes roles 

para el Trabajo de fin de máster. 

 

A pesar de su carácter autónomo, esta metodología ha sido aplicada teniendo en todo 

momento el respaldo y la guía del profesorado de todas las materias.  

 

Pero para poder realizar un proyecto de la envergadura del montaje de dos óperas y varios 

conciertos en los que interviene un considerable colectivo de músicos, como se describe en 

el Plan de Estudios, es necesario realizar un trabajo cooperativo. 
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Bernardo et al. (2011) sostienen que el aprendizaje comporta el intercambio de ideas y 

puntos de vista, y por tanto, resulta interesante que los alumnos trabajen de forma 

cooperativa, puesto que de esa manera se puede conseguir una influencia recíproca entre 

los integrantes de un equipo (Grow, 1996). Además, como sostienen Guitert y Jiménez 

(2000), «cada individuo aprende más de lo que aprendería por sí solo» cuando trabaja 

cooperativamente. 

 

Esta técnica aporta grandes ventajas tanto para los profesores como para los educandos, 

entre ellas la cooperación entre los estudiantes, puesto que «crea cohesión entre el alumnado 

para conseguir objetivos comunes» (Rodríguez Escrig, 2017).  

 

Todas estas metodologías y formas de aprendizaje han servido como complemento al 

aprendizaje por proyectos realizado en el máster. Esta metodología consiste en involucrar 

en un proyecto a toda la comunidad docente de distintas áreas. 

 

A medida que el proyecto avanza, el alumnado desarrolla múltiples competencias de 

manera autónoma y, a su vez, desde un enfoque cooperativo y colaborativo. Se le da mucho 

protagonismo al alumnado para evitar que este tenga un papel pasivo en su aprendizaje, ya 

que se encontrará ante el reto de enfrentarse a un proyecto relacionado directamente con la 

profesión que quiere ejercer al finalizar sus estudios. Por lo tanto este tipo de aprendizaje se 

basa en el diseño y la ejecución de un proyecto integrador que comprende varias disciplinas 

y materias y que ayuda a alcanzar, por parte del alumnado, la mayoría de competencias y 

contenidos propuestos para ese curso. 

 

El Máster en enseñanzas artísticas de interpretación operística que ofrece el Conservatorio 

Superior de Música «Joaquín Rodrigo» de Valencia facilita una formación operística integral 

a los jóvenes cantantes para su profesionalización, y eso implica no sólo el trabajo vocal, 

corporal y escénico sino, como ocurre en la vida profesional, también que sean capaces de 

trabajar en equipo cooperativamente respetando las jerarquías y el lugar que ocupan en el 

proyecto, aprender de forma autónoma con iniciativa y emprendimiento. 
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Las metodologías utilizadas propician que el alumnado pueda mejorar su capacidad 

autocrítica, trabajar de forma autónoma y valorar la importancia de la iniciativa y el espíritu 

emprendedor en el ejercicio profesional, organizar y planificar el trabajo de forma eficiente, 

solucionar problemas y tomar decisiones que respondan a los objetivos del trabajo, asumir 

adecuadamente las diferentes funciones subordinadas, participativas o de liderazgo que se 

pueden dar en un proyecto musical colectivo e interactuar musicalmente en todo tipo de 

proyectos musicales participativos, desde el dúo hasta los grandes conjuntos. En conclusión, 

a través de estas metodologías se consigue un impacto positivo en el desarrollo y 

aprendizaje integral del alumnado que estará más preparado para el mundo profesional 

siendo más autónomo y autosuficiente. 
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ENTREVISTA a GABRIELA MONTERO: “Yo creo que siempre 

hay que volver a este punto: ¿por qué estamos haciendo música?” 

La gran pianista venezolana nos dedicó amablemente esta entrevista para 

“Notas de Paso” la revista digital del CSMV 

Por Carmen Mayo  

 

El pasado miércoles 30 de octubre pudimos 

asistir a uno de los ensayos que, durante este 

periodo, está realizando la Orquesta de 

Valencia en el Auditorio del Conservatorio 

Superior de Música de Valencia. El director, en 

esta ocasión, fue Pablo Heras-Casado con un 

programa que incluía la Sinfonía nº 3 de A. 

Bruckner y el concierto para piano nº 1 en Do 

mayor de L. v. Beethoven teniendo como 

solista a la gran pianista Gabriela Montero.  

Gabriela Montero es una pianista venezolana 

de reconocimiento internacional no solo por su 

gran reputación como intérprete del repertorio 

clásico, romántico y de principios del siglo XX, 

sino además por sus improvisaciones sobre 

melodías desde populares hasta clásicas que el 

público le sugiere en sus conciertos. Su agenda le lleva a las mejores salas y se presenta como 

solista con las grandes orquestas del mundo. Sus discos con el sello EMI han ganado 

galardones como el Echo Preis en Alemania y fue nominada a un Grammy por su disco 

Baroque. Ha colaborado con grandes intérpretes como Martha Argerich, Yo-Yo Ma, Itzhak 

Perlman, Angela Hewitt... 

Gabriela Montero. ©Anders Brogaard 

https://es.wikipedia.org/wiki/Itzhak_Perlman
https://es.wikipedia.org/wiki/Itzhak_Perlman
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Gabriela es, además, una activista incansable a favor de las libertades y los derechos 

humanos de su país, Venezuela, cuyo recuerdo y reivindicación lleva siempre consigo. 

Su extraordinaria cordialidad y cercanía nos permitieron realizar esta entrevista para 

nuestra revista “Notas de Paso” después del ensayo con la orquesta. Fueron unos momentos 

deliciosos que nos dedicó con gran amabilidad. 

 

Gabriela, sabemos que has actuado en España en diferentes ocasiones, pero ¿esta es tu 

primera vez en Valencia? ¿Te parece que el público español tiene alguna característica 

especial que has podido captar en tus conciertos? 

Sí, es mi primera visita a Valencia. En cuanto al público español, siempre depende de la 

región porque España es un país que tiene sus distintos colores y variantes. Pero siempre es 

un público sumamente cálido, bastante atrevido a la hora de sugerir temas para las 

improvisaciones y creo que es un público muy emotivo que tiene una relación instintiva con 

la música. Esto yo lo aprecio mucho como artista. 

 

Acabas de terminar hace un momento tu ensayo con la Orquesta de Valencia en el 

Auditorio del CSMV ¿Cómo ha sido esta experiencia de tocar en un centro educativo, 

sabiendo que están los alumnos y profesores escuchando? 

Bueno, la verdad es que no sabía que venían los alumnos, pero me gustó mucho. Me llama 

la atención que muchas veces los artistas que van a visitar un conservatorio en cualquier 

parte del mundo sucede que, a veces estos alumnos y profesores, no van a las masterclasses 

y me parece que somos una comunidad tan pequeña en este mundo tan grande y tan global, 

que podríamos aprender unos de otros y apoyarnos mutuamente. Entonces me agrada 

muchísimo ver a estos jóvenes presenciando el ensayo.  

La química con la orquesta fue fantástica, con Pablo Heras-Casado también. Es la primera 

vez que tocamos juntos con la orquesta y poder hacer un Beethoven con tantos detalles y 

tanta complicidad, con tantas conversaciones y diálogo en lo que es un estilo bastante 
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académico, pero encontrándole el humor y ese carácter travieso de Beethoven, fue 

sumamente satisfactorio y divertido para mí. 

 

Ya que esta entrevista se realiza en un 

conservatorio de música y su público 

potencial serán sobre todo jóvenes 

estudiantes de música (y profesores), 

seguro que interesará conocer cómo fueron 

tus comienzos en la música, quienes 

fueron tus profesores, tu camino... 

Yo soy el peor ejemplo para dar en este 

tipo de situaciones porque mi camino ha 

sido muy poco ortodoxo. El hecho de que yo hoy en día esté tocando y esté teniendo la 

carrera que tengo, es casi que un milagro. Yo 

creo que da fe de que la esencia de un ser 

humano puede más que todo y es algo que no 

podemos evitar. En mi caso, empecé a tocar el 

piano cuando tenía 7 meses de edad porque mis 

padres me regalaron un pianito de juguete en la 

primer Navidad. Ellos se dieron cuenta de la 

primera señal, algo un poco extraño en esta 

niña, y fue que saqué el segundo dedo y empecé 

a tocar nota por nota, en vez de golpear como 

hacen los niños tan chiquitos. También mi 

madre, como suelen hacer todas las madres 

venezolanas, me cantaba todas las noches las 

melodías infantiles, el himno nacional de 

Venezuela... para dormirme, y yo tardaba 

mucho tiempo en dormir. Y ahí se dieron cuenta 

de que a los 18 meses ya estaba tocando todas esas canciones infantiles. Mi madre me grabó, 

hay más de 150 casettes de la época donde se me escucha tocando estas canciones e 

Gabriela Montero durante una interpretación. 
©Sam McElroy 

Gabriela Montero.  ©Anders Brogaard 



       
      
 

 172 

improvisando también. Y así empecé con la música. La música siempre estuvo ahí para mí. 

Mis padres, de hecho, no son músicos no tenían ningún tipo de cultura de música clásica, 

en mi familia no hay músicos.  

Después estuve con una profesora maravillosa durante 4 años, una pedagoga infantil 

excelente, hice mi debut con orquesta a los 8 años. No sabía leer música, toqué el concierto 

de Haydn en Re mayor todo de oído.  Yo siempre lo he hecho todo por oído. Y luego estuve 

10 años con una profesora terrible en EEUU y dejé el piano. Y luego volví al piano con 20 

años, hice el Concurso Chopin... en fin, han sido varias encarnaciones como artista y como 

ser humano dentro de una vida. Así que no hay un camino correcto ni un camino preciso o 

ideal. Es aquello que te lleve a ser la artista que eres o la comunicadora que eres por las 

circunstancias que sean.  

Eres reconocida internacionalmente, no solo por tus interpretaciones del repertorio 

pianístico, digamos...académico, sino también por tus geniales improvisaciones. ¿Cuándo 

descubriste este don para la improvisación y qué sensaciones o sentimientos te aporta 

personalmente? 

Esto siempre estuvo ahí, desde chiquitita, siempre fue la forma como yo hablaba con el 

instrumento. Yo contaba mis historias, intimaba con el instrumento. Si me peleaba con mi 

hermanito o si tenía algún tipo de suceso en mi vida... el piano siempre ha sido como mi 

diario. Yo entonces pensaba que todo el mundo improvisaba porque cuando tú eres de una 

forma piensas que todo el mundo ve o escucha de la misma manera. No fue ya hasta mucho 

después, los 30... que me empezaron a comentar mis colegas que era algo inusual. 

Y fue gracias a Martha Argerich, cuando toqué para ella a los 31 años que me escucho, me 

miró y me dijo: “Gabriela, ¿esto por qué no lo sabe nadie? ¡Tú tienes que compartirlo con el 

mundo!”. Así que ahí empezó todo. La improvisación siempre formó parte de la manera 

como yo hablo con la música. 

Por lo tanto, las palabras: espontaneidad, creatividad, inspiración... son esenciales en tu 

manera de entender la música. ¿Cómo crees que se podría potenciar esto en los jóvenes 

músicos? 
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Buena pregunta. Yo creo que uno de los problemas que tenemos ahora en esta sociedad -

donde la gente se ha acostumbrado a escuchar clips de 3 o 5 minutos- es no saber entregarse 

a un proceso, no saber entregarse a una obra, a una interpretación, a un momento: humano, 

artístico... lo que sea. Yo creo que es un tema que hay que enfrentar, quiénes somos como 

sociedad, cómo recibimos los mensajes y cuánto de dispuestos estamos realmente a filosofar 

y profundizar.  

Además de esto, tenemos que 

encontrar la manera de que los jóvenes 

hagan la conexión entre una música 

que es de otra época, otro lenguaje, y 

conectarlo con quiénes somos hoy en 

día y cómo nos comunicamos. Yo creo 

que cuando disociamos la música de 

Beethoven, Mozart, Bach, Prokofiev, 

Shostakovich... de quiénes somos y 

cuáles son nuestras historias, que se 

comparten a través del tiempo sin 

importar la generación, sin importar el 

siglo, sin importar la cultura, sin 

importar las creencias 

religiosas...cuando nos volvemos una entidad única, entonces entendemos el mensaje de la 

música.  Y eso lo pueden entender los jóvenes. Podrían intuir que, por ejemplo: 

Rachmaninov, Shostakovich...podrían ser heavy-metal, en cuanto a la intensidad. Entonces 

habría que crear una línea de entendimiento para ellos donde comprendan que la música 

clásica también nos pertenece en el siglo XXI y que esas historias siempre tienen la 

continuidad de quiénes somos, están ahí. No importa si era Clara Schumann escribiéndole 

a Robert Schumann o y si es una pareja de enamorados de hoy en día.  

De todos es conocida tu reivindicación política y social de la situación que vive tu país, 

Venezuela. Eres una artista comprometida y que no teme posicionarse y hablar con 

claridad de ello. En este sentido, crees que un músico, un intérprete... ¿tiene de alguna 

Gabriela Montero ©Anders Brogaard 
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forma una “misión social” que cumplir, algo que va más allá de ofrecer una interpretación 

magistral? 

Por supuesto. Yo creo que cualquier ser humano que tenga una plataforma pública y que 

tenga acceso a los medios, a la gente, a enviar mensajes, tiene una responsabilidad de hablar 

de temas que son muchísimo más importantes que uno mismo o su carrera. No hacerlo, es 

una falta. No existe neutralidad realmente. Todos tenemos alguna posición. Ahora, tener el 

coraje de hacerla pública para decir cuando algo está bien o no está bien, es otra cosa. Yo lo 

he asumiendo como venezolana porque, simplemente, no soy el tipo de persona que puedo 

ver el sufrimiento y mirar para el otro lado. No puedo. Casualmente, ayer estaba en el Paseo 

de Colón con mi hija y entré a un mercadillo de lo más bonito y una señora venezolana se 

me echó encima a darme un abrazo para decirme: “¡Tú eres la pianista! Gabriela, yo te sigo, 

gracias...” Y entonces tú ves cómo las acciones de uno son importantes para quienes sienten 

que no tienen una voz y uno tiene que ser una voz para esas personas que se sienten 

invisibles. Y ha sido lo más difícil que he hecho en mi vida. La carrera no es nada comparada 

al activismo, lo que uno tiene que asumir por ese lado. Bueno... me tocó porque soy 

venezolana y eso es lo que estamos viviendo. 

¿Desarrollas una faceta pedagógica? ¿Algunos consejos para los jóvenes estudiantes de 

música...y para sus profesores? 

Doy clases magistrales cuando se puede y las disfruto muchísimo. Me gusta retar un poco 

a los alumnos, que miren la música desde otra perspectiva, que no se sientan limitados por 

el papel, que es solo una guía. Que personalicen la experiencia de darle vida a esa partitura. 

Me gusta provocar un poco y ver qué sucede. 

¿Para los profesores? (...risas), yo creo que, para todos, hay una pregunta que yo me hago 

frecuentemente: ¿por qué estoy haciendo lo que estoy haciendo? ¿cuál es la razón? ¿qué es 

lo que me motiva?... Y a veces en el día a día, en las complicaciones de la vida, la rutina... se 

nos olvida. Yo creo que siempre hay que volver a ese punto: ¿por qué estamos haciendo 

música? Si hacer música se vuelve un oficio, si se vuelve una tarea, algo que no brinda una 

profundidad a tu vida, entonces pierdes la razón verdadera o al menos la inicial por la que 

uno empezó en esto. Y creo que los profesores necesitan quizás transmitirles estas preguntas 
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a los alumnos, preguntas que debemos hacernos a la edad que sea. Y nunca pensar que 

llegamos, porque siempre hay alguna manera de crecer, algún escalón adicional que tomar 

como persona, como artista, y que no caigan dentro de lo que es enseñar sin sentido. Es algo 

que yo misma me pregunto siempre cuando estoy tocando, después de una presentación o 

cuando estoy ensayando algo: el por qué uno hace esto, es lo más importante. 

Gabriela, muchas gracias por tu amabilidad.        
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ENTREVISTA A MARINA MONZÓ, soprano 

Por María Ajenjo Bauzá 

 

P: Marina, el pasado octubre protagonizaste la zarzuela “La tabernera del puerto” de 

Pablo Sorozábal, siendo la primera vez que cantabas en el Palau de les Arts de Valencia, 

tu tierra. ¿Qué tal la experiencia? 

R: Ha sido una experiencia gratificante después de haber estudiado tantos años en Valencia. 

Cuando empecé en el conservatorio, actué allí como “coro de niños” en una de las óperas y 

nunca hubiese imaginado que ocho años después estaría cantando como solista, así que todo 

ha sucedido mucho antes de lo esperado. 

 

 

 

Marina Monzó en “La tabernera del puerto” el pasado octubre en el Palau de les Arts de Valencia. Foto de Miguel 

Lorenzo. 
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P: De los proyectos en los que has participado hasta ahora, ¿cuál ha sido el que más has 

disfrutado o el que más te ha aportado? 

R: De cada producción me llevo nuevas experiencias y aprendizajes, pero por ponerte un 

ejemplo sería “La Tabernera del Puerto” que hice en Madrid. Trabajar texto con Mario Gas 

y todo el grupo de actores que nos ayudaron, me dio unas armas a nivel actoral que 

difícilmente hubiese encontrado con una ópera. 

 

P: El año pasado finalizaste tus estudios en el Conservatorio Superior de Música “Joaquín 

Rodrigo” de Valencia, ¿qué te llevas de tu paso por el centro? 

R: Gracias al conservatorio me llevo un gran grupo de amigos. Me gusta el ambiente que se 

respira de compañerismo y querer ayudar al otro, al menos con los compañeros que yo me 

he encontrado en canto. Por supuesto me llevo también a tantos profesores que me han 

ayudado a compaginar la vida de estudiante con la vida profesional. 

 

P: Me consta que empezaste tus estudios en música con la flauta, aunque después 

decidiste apostar por el canto, ¿crees que esa formación te ha ayudado en tu carrera como 

soprano? 

R: Totalmente. El hecho de aprender la música desde perspectivas diferentes te hace tener 

una visión mucho más amplia y completa. 

 

P: Tu carrera ha despegado siendo bastante más joven de la media de edad en el mundo 

de la ópera. ¿Alguna vez te han menospreciado por ello o han pensado que no fueras a 

poder afrontar algún papel? 

R: No, pero cuando empiezas, al no tener experiencia, algunas personas se pueden 

aprovechar de la situación y tratarte de manera menos profesional, aunque creo que sucede 

en cualquier ámbito de trabajo cuando estás empezando. 
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P: ¿Qué nos podrías contar sobre la experiencia de montar una ópera en el mundo 

profesional?  

R: Lleva mucho trabajo, más del que percibimos desde fuera. Cuando ves una ópera como 

espectador sólo aprecias el trabajo de los músicos, pero hay muchas personas detrás del 

escenario que hacen posible el espectáculo. Con ellos compartimos todo el mes que suele 

durar una producción. 

 

P: Desgraciadamente, la ópera no está entre los pasatiempos favoritos de los jóvenes. E 

incluso entre músicos, no suele ser lo más frecuente asistir como espectador. ¿Cómo crees 

que se podría subsanar esto? ¿Crees que los precios son determinantes? Por ejemplo, el 

Teatre del Liceu en Barcelona ha implementado la tarifa UNDER35 en algunas de sus 

representaciones para intentar acercar la ópera a los más jóvenes.  

R: Sí, los precios son determinantes, pero no sólo eso, también la difusión y la publicidad 

que se hace de la ópera. En Viena, por ejemplo, retransmiten mucha ópera por la televisión 

y esto hace que el público que asiste al teatro sea mucho más joven. En algunos teatros, 

aunque se intente reducir el precio de la entrada a los jóvenes, siguen siendo precios un 

poco elevados. En el teatro de la Bastille de Paris o el Deutsche Oper de Berlín puedes ir a ver 

la ópera incluso por 15€. 

 

P: En la representación de la ópera “La Scala di Seta” de G. Rossini que protagonizaste 

este año en Omán con el papel de Giulia, tu vestuario era un chándal. ¿Qué opinas de los 

montajes de escena que intentan innovar? 

R: Los montajes innovadores pueden ser un modo de atraer nuevos públicos. Yo estoy a 

favor siempre y cuando se respete el libretto y la historia. 
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P: Para finalizar, lo cierto es que este momento de tu carrera es un momento muy exitoso. 

¿Qué esperas del futuro? ¿y qué proyectos tienes en un futuro próximo? 

R: Espero poder seguir haciendo lo que me gusta, seguir aprendiendo y disfrutando de este 

camino. Como proyectos cercanos tengo que debutar “Don Pasquale” en Italia y “La 

Boheme” en España. También cantaré en la Deutsche Oper de Berlín y volveré al Teatro Real. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Marina Monzó 
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ENTREVISTA: FRANCESC GAYA, COORDINADOR ERASMUS 

DEL CSMV 

Por María Moragón Sánchez  

 

Desde la revista digital «Notas de Paso» nos hemos puesto en contacto con Francesc Gaya 

(coordinador Erasmus del CSMV) durante este período de cuarentena, para que nos 

explique brevemente su trabajo en este departamento y nos revele los entresijos de las 

movilidades Erasmus.  

 

Entrevistadora: ¿Puedes contarnos brevemente en qué consiste tu tarea como coordinador 

Erasmus? 

Francesc: Básicamente me ocupo de que se puedan llevar a cabo movilidades individuales 

de alumnado y de profesorado, tanto salientes (nuestros 

alumnos a la UE, o OUT) como entrantes (los alumnos 

extranjeros al CSMV, o IN). El volumen de trabajo que 

realizo es enorme. Hay períodos del año en los que debo 

estar pendiente a la vez de tres «generaciones» de 

nuestros estudiantes OUT: los que acaban de realizar su 

movilidad, los que están ya en sus destinos, y los que 

pretenden irse en unos meses. Y lo mismo ocurre para 

los estudiantes IN que vienen a nuestro centro.  

Además, todos estos movimientos IN-OUT (en ambos sentidos) deben estar sustentados por 

un Acuerdo previo, firmado con cada institución académica (IIA, o Inter-Institutional 

Agreement). Sin IIA no es posible que haya movilidades de ningún tipo. Actualmente 

tenemos partnership con unas 120 instituciones académicas de 26 países.  

A parte del trato tanto con profesorado como con alumnado, hay que realizar multitud de 

trámites con «organismos», como el SEPIE (Servicio Español Para la Internacionalización de 

la Educación), la Conselleria d’Innovació i Universitats de la Generalitat, el ISEACV o la 

AEC (Association Européenne des Conservatoires). Estamos asociados a la AEC desde hace más 
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de veinte años. Está altamente comprometida con el Programa Erasmus, hasta tal punto que 

ha promovido la creación de una plataforma online (llamada EASY, o European Application 

System) para facilitar el envío de solicitudes entre instituciones académicas de música de 

educación superior.  

Y, por supuesto, debo atender diariamente a nuestro correo electrónico 

(erasmus@csmvalencia.es), que suele bullir de actividad, y que es el principal punto de contacto 

tanto con personas como con organismos. Diariamente escribo unos 20 o 30 emails, en los 

que paso con naturalidad del valenciano al castellano o al inglés y al francés. 

 

E: ¿Qué aspectos relevantes, tanto positivos como negativos, te gustaría destacar de este 

programa europeo? 

F: ¿Aspectos positivos? ¡Absolutamente todos! Que nuestros alumnos tengan la posibilidad 

de realizar parte de sus estudios en cualquier parte de Europa es sumamente enriquecedor. 

Pero no sólo para ellos, sino también para toda nuestra comunidad educativa, ya que su 

experiencia fuera revierte de alguna manera en nuestro 

Conservatorio una vez finalizan su movilidad. Igualmente, 

la llegada de alumnos extranjeros al CSMV supone un 

estupendo intercambio de experiencias.   

Por lo que respecta a la movilidad de profesores, sólo hay 

que ver la pequeña «revolución» que representa para nuestro 

centro la visita de una treintena de docentes al año y que 

llevan a cabo diversas actividades en el centro. No me canso 

de insistir en que sus masterclasses no tienen coste alguno 

para nuestro centro: un verdadero lujo del que quizás a veces 

no somos conscientes. 

Anualmente, en septiembre, hay un encuentro entre los coordinadores de departamentos 

internacionales de conservatorios superiores de toda la UE. ¡Es estupendo poder poner cara 

a los nombres de los/las colegas con quienes hemos estado intercambiando emails durante 

el año! Cara a cara, hallamos fácil solución a ciertos problemas con los que hayamos podido 

Francesc Gaya (izq.) y Pablo 

García (der.), profesores de viola 

del CSMV, junto a Liesbeth 

Steffens, del Real Conservatorio 

de la Haya. 

mailto:erasmus@csmvalencia.es
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encontrarnos. En estas reuniones se nos actualiza la información referente a la gestión del 

Programa, pero también muchas otras cuestiones relacionadas con la internacionalización, 

ejemplos de buenas prácticas, etc.  

 

E: ¿Cuántos alumnos IN-OUT ha habido este curso 2019/2020 en el CSMV? 

F: Este curso tenemos a 26 de nuestros alumnos fuera (es decir, 26 estudiantes OUT) y hemos 

acogido a 23 extranjeros (lo que constituye 23 alumnos IN). Entre entrantes y salientes 

suman 49, de o hacia 15 países distintos. Además, nuestros estudiantes IN y OUT han 

viajado o vienen de 15 países diferentes.  

 

E: ¿Con qué zonas geográficas (o conservatorios) percibes que hay más intercambio o 

relación? 

F: Desde luego, Italia es el país con el que hay un mayor flujo de movilidades. Los 

estudiantes transalpinos se sienten a gusto en Valencia, entre otras razones por la facilidad 

del idioma y las similitudes entre el italiano y el castellano (en un mes, la mayoría ya hablan 

un perfecto español).  

Por otro lado, nuestro alumnado se siente especialmente atraído hacia Centroeuropa. Las 

«Hochschule» alemanas están muy solicitadas, al igual que las instituciones de Austria, 

Países Bajos o Bélgica. Reino Unido también está bastante solicitado, aunque en proporción 

algo menor, por el elevado coste de vida y la permanente incertidumbre del Brexit. 

Yo personalmente recomiendo a nuestros estudiantes de cuerda que exploren las 

posibilidades de Europa del Este. En países como República Checa, Eslovaquia, Polonia, 

Hungría, o las repúblicas Bálticas, existe una gran tradición, con magníficas escuelas, y con 

la ventaja añadida de un nivel de vida muy asequible.   
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E: ¿Cuál es la valoración que percibes de los alumnos una vez concluida su experiencia 

en nuestro centro? 

F: Te puedo decir que el nivel de satisfacción general de los estudiantes IN cuando finalizan 

sus estancias en el CSMV es alto. De entrada, ellos vienen al CSMV especialmente atraídos 

por la ciudad (Valencia es el segundo destino Erasmus más popular después de Granada), 

y conocen poco de nuestro centro y de sus profesores y planes de estudios. Sin embargo, 

suelen marcharse contentos de la calidad académica recibida, de las facilidades y apoyo que 

les damos desde el Departamento Internacional, y del trato familiar hacia ellos de nuestros 

profesores.  

Últimamente he detectado que bastantes de los aspirantes solicitan una movilidad en 

nuestro centro ya con conocimiento de causa, porque compañeros suyos que estuvieron 

aquí anteriormente se lo recomiendan. Este «de boca a oreja» informal es una clara muestra 

de que nuestra reputación en Europa está en aumento.  

 

E: ¿Cómo ha afectado la actual crisis sanitaria al Programa Erasmus? 

F: Ciertamente ha afectado, y mucho. Para empezar, las movilidades docentes previstas 

desde marzo de 2020, tanto entrantes como salientes, han tenido que ser canceladas o 

pospuestas.  

Y por supuesto también ha perjudicado al alumnado de intercambio. Al igual que en el 

CSMV, las clases presenciales han quedado suspendidas en todos los países. En algunos 

centros de la UE estaba previsto que se retomaran a mediados de mayo. Afortunadamente, 

las nuevas tecnologías están permitiendo que el curso no se vea interrumpido, y que todas 

las movilidades, IN u OUT, sigan «vivas». Se da la paradoja, entonces, que muchos de 

nuestros alumnos Erasmus se encuentran confinados en Valencia, pero reciben clases online 

desde sus destinos. ¡Seguramente no esperaban acabar su movilidad de esta manera! 
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Francesc junto a algunos de sus alumnos de viola y dos estudiantes Erasmus. 
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INTERVIEW: FRANCESC GAYA, ERASMUS COORDINATOR 

OF THE CSMV 

Written by María Moragón Sánchez  

 

From the digital magazine «Notas de Paso» we have contacted Francesc Gaya (the Erasmus 

coordinator of the CSMV) during this quarantine period, so that he can explain a little bit 

his work in this department and reveal us the intricacies of the Erasmus mobilities.  

 

Interviewer: Can you tell us briefly what is your task as the CSMV Erasmus coordinator? 

Francesc: Basically, I make sure that the individual mobilization of students and teachers 

can take place, both outgoing (our students to the EU, or OUT students) and incoming 

(foreigners to the CSMV, or IN students). The amount 

of work I do is enormous. For instance, there are 

periods of the year in which I have to keep an eye on 

three «generations» of our OUT students at the same 

time: those who have just completed their mobility, 

those who are already at their destinations, and those 

who intend to leave in a few months. And the same 

goes for the IN students who are coming to the CSMV.  

Moreover, all these IN-OUT movements (in both directions) must be supported by a 

previous Agreement, signed with each academic institution (IIA, or Inter-Institutional 

Agreement). Without an IIA there cannot be movement of any kind. Currently, we have 

partnerships with 120 academic institutions in 26 countries. 

In addition to dealing both with teachers and students, there are many procedures to be 

carried out with some «organisations», such as the SEPIE (Servicio Español Para la 

Internacionalización de la Educación), the Ministry of Innovation and Universities of the 

Generalitat, ISEACV or the AEC (Association Européenne des Conservatoires). We have been 

associated with the AEC for more than twenty years. This institution is highly committed 

to the Erasmus Programme, to such an extent that it has promoted the creation of an online 
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platform (called EASY, or European Application System) to facilitate the sending of 

applications between academic institutions of music in higher education.   

And, of course, I must attend our e-mail (erasmus@csmvalencia.es) daily, which is usually 

bustling with activity, and is the main source of communication between students, teachers, 

and organizations. Every day I write about 20 or 30 emails, in which I express myself 

normally in Valencian, Spanish, English or even French.  

 

I: Which relevant aspects, both positive and negative, would you like to highlight from 

this European programme? 

F: Positive aspects? Absolutely all of them! The fact that our students have the chance of 

carrying out part of their studies in any part of Europe is extremely enriching. But not only 

for them, but also for our entire educational area, since their experience will somehow return 

to our conservatory once their mobility is over. Likewise, the arrival of foreign students to 

the CSMV means a great exchange of experiences.   

As far as teacher mobility is concerned, you only need to look at the small «revolution» 

caused by the visit of around thirty teachers per year, who carry out diverse activities in the 

CSMV. I never get tired of insisting that their masterclasses are free of charge for our centre: 

a real luxury that perhaps sometimes we are not aware of.  

Every year in September, a meeting takes place between the coordinators of international 

departments of higher conservatories from all over the EU - it's great to be able to put a face 

to the names of the colleagues with whom we have been exchanging emails during the year! 

Face to face, we find easy solutions to certain problems we may have encountered. At these 

meetings we are updated on the management of the Programme, but also on many other 

issues related to internationalisation, examples of good mobilisation, etc.   

 

 

mailto:erasmus@csmvalencia.es
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I: How many IN-OUT students have come to the CSMV during this academic year 

2019/2020? 

F: This year we have 26 of our students abroad (which constitute 26 OUT-students), and we 

have welcomed 23 foreigners (23 IN-students). Between incoming and outgoing students 

there are 49 students in total. Moreover, our IN and OUT students have travelled or come 

from 15 different countries.  

 

I: With which geographical areas (or conservatories) do you perceive the most exchange 

or relationship?  

F: Of course, Italy is the country with the highest 

flow of mobility. The transalpine students feel at 

ease in Valencia (among other reasons) because of 

the huge similarities between Italian and Spanish 

(in one month, most of them already speak perfect 

Spanish).  

On the other hand, our students are especially 

attracted to Central Europe. German 

«Hochschulen» are in great demand, as some 

other institutions in Austria, the Netherlands or Belgium. The United Kingdom is also in 

demand, although to a somewhat lesser extent, mainly because of the high cost of living 

there and the permanent uncertainty with the Brexit. 

In fact, I always recommend our string-students to explore the possibilities of Eastern 

Europe. In countries like the Czech Republic, Slovakia, Poland, Hungary, or the Baltic 

Republics, there is a great tradition, with magnificent schools, with the added advantage of 

a very affordable life standards.    

 

 

 

Francesc Gaya (left) and Carlos Amat (right) 

with some Erasmus students. 
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I: How do you feel about the students after their experience in our centre? Which is their 

assessment about their Erasmus mobility?  

F: I can assure you that the general satisfaction level of the IN-students when they finish 

their stay at the CSMV is pretty high. To begin with, they are especially attracted to our city 

(Valencia is the second most popular Erasmus destination in Spain after Granada), and 

beforehand they know very few things about our centre and its teachers. However, they 

usually leave very happy with the academic quality received, the facilities and support we 

give them from the International Department, and the familiar treatment they receive from 

our teachers.  

Lately, I have detected that many of the applicants apply for a mobility in our centre with 

full knowledge of the facts, because their colleagues who did their mobility here before 

recommended it to them. This informal «word of mouth» shows that our reputation in 

Europe is growing.  

 

I: How has the current COVID-19 health crisis affected the Erasmus programme? 

F: It certainly has affected; a lot, in fact. To begin with, the mobilities planned since March 

2020, both incoming and outgoing, have had to be cancelled or postponed.  

Of course, it has also affected the exchange students. In-person classes have been suspended 

in all countries all over Europe, and in some schools, classes are scheduled to resume in 

mid-May. Fortunately, new technologies allow us to continue with the lessons, and the 

academic year has not been interrupted; moreover, all mobilities (IN or OUT) still remain 

«alive». The paradox, then, is that many of our Erasmus students are confined in Valencia, 

but they are receiving online classes from their destinations. Surely, they did not expect to 

end their mobility like this! 
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Francesc Gaya and some viola students with Barbara Westphal, invited teacher from the 

Musikhochschule Lübeck in Germany. 
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CD: ESSÈNCIA. EL PRIMER DISCO DE AD LIBITUM 

Cor de cambra Ad Libitum, director Francesc Gamón 

 

Por Laura Navarro Álvarez 

 

El viernes 15 de diciembre de 2019 tuvo lugar la 

presentación del primer disco del coro de cámara Ad 

Libitum en el Convent Carmen, un espacio singular 

rehabilitado cuyos muros centenarios acogen gran 

cantidad de eventos culturales en pleno centro de la 

ciudad de Valencia.  

Ad Libitum es un coro formado por jóvenes músicos 

de entre 18 y 32 años, que comparten una misma 

pasión: la música coral. Pertenece a l’Escola Coral 

Veus Juntes de Quart de Poblet, y desde 2007, su director es Francesc Gamón Olmo, 

actualmente profesor del Conservatorio Superior de Música de Valencia.  

En los últimos años, y desde su creación en 2003, este coro de cámara ha conseguido 

posicionarse como uno de los coros con mayor proyección nacional. Como consecuencia de 

ello, en abril de 2019 decide llevar a cabo un proyecto de producción y grabación. Y tras 

meses de intenso trabajo, ve la luz el primer disco de Ad Libitum, bajo el nombre de 

essència. 

Según la RAE, esencia tiene dos acepciones: por un lado, es aquello que constituye la 

naturaleza de las cosas, lo permanente e invariable de ellas; y por otro, lo más importante y 

característico de una cosa. En este sentido, precisamente, el trabajo que nos presenta Ad 

Libitum es el alma de su repertorio, un viaje a lo más profundo de las obras que interpreta 

y al mensaje de cada una de ellas. En definitiva, su propia esencia.   

El disco, grabado en la sala Alfons El Magnànim del Centre Cultural La Beneficència, nos ofrece 

la posibilidad de apreciar un programa variado, que incluye aquellas obras más importantes 

http://www.labeneficencia.es/va/article/la-beneficencia-ledifici
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y representativas del coro. En él encontramos piezas de diferentes estilos, épocas y 

compositores. Desde Monteverdi y Tomas Luis de Victoria hasta compositores del 

panorama actual; algunos de ellos españoles, como Rafael Sánchez Mombiedro (profesor en 

el Conservatorio Superior de Música de Valencia), Albert Alcaraz y Eva Ugalde. 

La calidad de la grabación, dadas las condiciones acústicas de la sala, junto a la sensibilidad, 

delicadeza y precisión de las voces, nos transporta a la belleza de paisajes sonoros muy 

interesantes.  

En el interior del libreto encontramos el texto de cada pieza con su traducción y algunas 

imágenes de los miembros del coro, así como citas escritas por ellos mismos sobre cada obra. 

Estas citas breves expresan la relación que tienen con Ad Libitum y aquello que significa 

para ellos la pieza en cuestión. Se trata de un formato original y auténtico, que permite al 

oyente entender lo que escucha y acercarse a la música coral de una forma distinta, mucho 

más cercana y personal. 

Quizá el secreto sea la complicidad entre los músicos, o quizá lo sea el esfuerzo y dedicación 

que hay detrás de tantos años; lo que está claro es que, al escuchar cada obra, podemos 

contagiarnos de la magia que se produce cuando se reúnen personas tan diferentes con un 

mismo espíritu. Sin duda, este disco supone un antes y un después en la trayectoria de Ad 

Libitum; instantes, notas y emociones congeladas, que gracias a la música perdurarán en el 

tiempo. 

El disco incluye las siguientes piezas: 

1. O vos omnes de Tomas Luis de Victoria 

2. Ave María, a 8 de Tomas Luis de Victoria 

3. Zefiro torna, e’l bel tempo rimena de Claudio Monteverdi 

4. Hear My Prayer, O Lord de Sven-David Sandström 

5. Canción de la Noche en el Mar de Rafael Sánchez Mombiedro 

6. Ubi caritas de Ola Gjeilo 

7. Te Llevaré… de Albert Alcaraz 

8. Las Sirenas de Eva Ugalde 

9. Ave María: Angelus Domini de Franz Biebl 
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10. Leonardo Dreams of His Flying Machine de Eric Whitacre 

11. O nata luz de Vytautas Miškinis 

12. Cançó de bressol de Rafael Sánchez Mombiedro 

13. Al Compás de Habanera de Evaristo Pérez García 

14. Xivarri songs de Albert Alcaraz 

I. Descans,  

II. Xivarri, 

III. Alegria al bon Jesuset 

El CD se encuentra disponible físicamente en la Escola Coral Veus Juntes de Quart de Poblet 

(Valencia) y en cualquier plataforma digital (Spotify, Apple Music, Amazon Music, Tidal...). 

https://open.spotify.com/album/7bEJM2fyEVKKOWW4iuA09n?si=Dz_zVPvLQBOaCb2

fyzWhJw 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

https://open.spotify.com/album/7bEJM2fyEVKKOWW4iuA09n?si=Dz_zVPvLQBOaCb2fyzWhJw
https://open.spotify.com/album/7bEJM2fyEVKKOWW4iuA09n?si=Dz_zVPvLQBOaCb2fyzWhJw
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Libro:  BAROQUE STRING PLAYING for ingenious learners. 

  

 

Título: Baroque string playing for ingenious learners. 

Autor: Judy Tarling 

Editorial: St Albans: Corda Music, 2013. Edición 

revisada. 

Año de publicación: 2013 

ISBN: 9780952822011 

 

 

Por Francisco González Ferrandis 

 

El libro que presento, “Baroque string playing for ingenious learners” de J. Tarling es una 

guía con tintes pedagógicos que recoge los fundamentos de la interpretación de la música 

barroca, y que son imprescindibles para abordar cualquier obra de dicho estilo si queremos 

ser coherentes desde el punto de vista histórico a la hora de llevar a cabo nuestra 

interpretación. 

El actual contexto cultural demanda a los intérpretes cierta perspectiva histórica a la hora 

de interpretar la música del pasado, pero ¿ha sido siempre así? Pues bien, la respuesta es 

clara: no. No sería hasta principios del siglo XX, concretamente después de la primera 

Guerra Mundial, cuando un sentimiento de rechazo a lo romántico propiciaría el interés 

hacia las formas barrocas y el uso de instrumentos históricos que habían caído en desuso.  

Podríamos decir que en ese momento surgiría un nuevo paradigma interpretativo, el de la 

interpretación históricamente informada (HIP), que todavía tardaría décadas en conquistar 

https://www.iberlibro.com/products/isbn/9780952822011?cm_sp=bdp-_-ISBN13-_-PLP
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los grandes auditorios. Este nuevo paradigma precisa que el músico conozca el lenguaje 

específico del periodo en el que se enmarca la obra que decide interpretar, y para ello debe 

acudir a fuentes primarias: tratadística de la época, primeras ediciones …, pero lo cierto es 

que la lectura de tratados no siempre es sencilla, por lo que podemos acudir a otro tipo de 

fuentes que nos faciliten el trabajo.  

En este sentido, el libro que nos ocupa es una muy buena opción, ya que recoge las claves 

necesarias para llevar a cabo una HIP. Tal y como su título apunta, el libro está pensado 

para estudiantes de cuerda, pero no por ello deja de ser una interesante herramienta de 

trabajo para cualquier instrumentista (siempre y cuando domine el inglés, ya que todavía 

no está traducido), pues tanto la primera como la tercera parte hacen referencia a aspectos 

muy amplios de la interpretación. En la primera, el autor habla de la retórica barroca, la 

articulación, las dinámicas, el tempo y la ornamentación; y en la tercera, de los diferentes 

estilos nacionales del barroco, concretamente del francés y del italiano.  

Finalmente, a todos los amantes de la música barroca, a los estudiantes de interpretación 

que buscan argumentos musicológicos que fundamenten sus interpretaciones, os animo a 

leer “Baroque string playing for ingenious learners”, ya que en sus páginas encontraréis 

respuestas, pero sobretodo (y a mi juicio, más importante) os plantearéis nuevas preguntas 

que os ayudarán a afrontar con mayor rigor vuestras interpretaciones. 
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LA MÚSICA OS HARÁ LIBRES. 

Apuntes de una vida. 
 

 

Título: La música os hará libres. Apuntes de una 

vida. 

 

Autor: Ryuichi Sakamoto 

 

Traductores: Jordi Juste y Shizuko Ono 

 

Editorial: Altaïr 

 

Año de publicación: 2011 

 

ISBN: 978-84-939274-0-0 

 

Páginas: 269 

 

 

Por Miguel Gómez Ortín 

 

Entre enero de 2007 y marzo de 2009, la revista Engine publicó veintisiete artículos 

redactados a partir de entrevistas realizadas a Ryuichi Sakamoto (Tokio, 1952) que daban 

un repaso a todo su recorrido artístico y personal. Estas entregas toman ahora la forma de 

capítulos para conformar el presente libro. En él, Ryuichi Sakamoto pasa revista a su vida 

personal y profesional hasta la fecha de la publicación. Su niñez, su época como estudiante, 

su paso por la Yellow Magic Orchestra, sus colaboraciones con Bernardo Bertolucci que le 

valieron un Oscar e, incluso, su paso por las olimpiadas de Barcelona 92. 
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La vida de Ryuichi Sakamoto está plagada de proyectos personales y colaboraciones en 

distintas disciplinas que tienen a la música como punto de unión, pero que se extienden más 

allá del terreno puramente musical. Entre estas disciplinas, a parte de su faceta más conocida 

de compositor e intérprete, encontramos la de escritor, actor, fundador del sello discográfico 

Commmons (2006) y activista en proyectos ecologistas y pacifistas. Sakamoto nos cuenta con 

sinceridad su relación con el activismo político y social desde su primer contacto en la 

universidad hasta la actualidad.  

 

Esto lo ha involucrado en proyectos como Zero Landmines, More Trees (iniciado en 2007) o el 

proyecto Stop Rokkasho contra la contaminación de productos radioactivos en la localidad 

con el mismo nombre. Este activismo se ha visto reflejado en su música en incontables 

ocasiones, como por ejemplo en Discord (1997), un reflejo de las guerras civiles y el hambre 

en África, en Hisen (2001), un conjunto de ensayos sobre el ataque terrorista del 11-M, en 

Elephantism (2002), un libro-DVD con mensaje pacifista, en Chasm (2004), como repulsa a las 

grietas sociales, los enfrentamientos y el terrorismo, o en su ópera Life (1999), un repaso al 

siglo XX con mensajes pacifistas y ecologistas.  

 

Sakamoto también nos habla de su relación con el cine. Su participación como actor y 

compositor en películas como Feliz Navidad, Mr Lawrence (Nagisa Oshima, 1983) o El último 

emperador (Bernardo Bertolucci, 1987) son algunas de las más destacadas. Esta última le 

reportaría un Oscar a la mejor banda sonora y marcaría el comienzo de una colaboración 

con Bertolucci que cristalizó en la composición de la música para sus dos siguientes 

películas: El cielo protector (1990) y El pequeño Buda (1993). 

 

Por supuesto, Sakamoto también habla de su paso por la Yellow Magic Orchestra y lo que 

ello supuso para su carrera. Nos cuenta con detalle lo raro que se sintió al alcanzar la fama 

tan joven y convertirse de repente en una estrella del Pop, además de un exponente 

importante de la música electrónica popular. También nos cuenta las causas de su 

disolución (1984).  
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Si hay algo que verdaderamente llama la atención a lo largo de todo el libro, es la 

versatilidad de Ryuichi Sakamoto y la necesidad que siente de dejarse llevar y explorar 

nuevos caminos. Su carrera en solitario está llena de discos, conciertos y colaboraciones que 

van desde la música electrónica a la música clásica pasando por el pop, la vanguardia, las 

bandas sonoras, el jazz o la bossa nova. En su paleta de colores reconoce con frecuencia 

influencias tan diversas como Iannis Xenakis, Kraftwerk, Karlheinz Stockhausen, The 

Beatles, John Cage, The Rolling Stones, Nam June Paik, Fluxus y, por supuesto, Claude 

Debussy, por el que confiesa en multitud de ocasiones sentir una gran admiración desde su 

infancia. Este libro nos descubre un personaje que refleja fielmente la pluralidad del mundo 

actual. La mezcla de raíces musicales, la conciencia ecológica y social, la experimentación y 

las relaciones interdisciplinares se van concatenando a lo largo de toda su carrera. En el 

transcurso de esta heterogénea narración con la música como hilo conductor, encontramos 

un artista creado por el contexto social que le tocó vivir. Un artista que, probablemente, 

servirá de referencia para muchos otros. 
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TU CEREBRO Y LA MÚSICA.  

El estudio de una obsesión humana. 
 

 

Título: Tu cerebro y la música. El estudio de 

una obsesión humana. 

 

Autor: Daniel J. Levitin 

 

Traductor: José Manuel Álvarez Flórez 

 

Editorial: RBA Bolsillo 

 

Año de publicación: Primera edición en RBA 

Bolsillo 2018 (Primera edición en 2008) 

 

ISBN: 978-84-9056-946-7 

 

Páginas: 346 

 

 

Por Miguel Gómez Ortín 

 

¿Cómo interpreta la música nuestro cerebro? ¿Cuál es el motivo de que nos provoque 

determinados sentimientos al escucharla y no otros? ¿Por qué necesitamos la música como 

individuos y también como colectivo? ¿Tiene la música una función evolutiva? Estas son 

sólo algunas de las preguntas que intenta responder Daniel J. Levitin (San Francisco, 1957) 

en su libro. 

 

La psicología cognitiva y la neurociencia han ido ganando cada vez más importancia en el 

panorama actual. No sólo han ido progresando en el terreno de lo estrictamente científico o 
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médico, sino también en su relación con prácticamente todas las disciplinas humanas, entre 

ellas las artes y, por supuesto, la música. Gracias a esta interdisciplinariedad y a libros de 

divulgación científica como el de Levitin, que se han convertido en auténticos best-sellers, 

los avances en estas disciplinas han alcanzado el interés general. 

 

De una manera amena y sencilla, el doctor Levitin nos muestra los avances de las últimas 

décadas en neurociencia y psicología cognitiva relacionados con la música y de cómo esto 

puede ayudarnos a comprender mejor su verdadero significado.  

 

Tras unos primeros capítulos, donde pone en situación al lector con nociones básicas de 

teoría musical, el autor hace un repaso a los avances más importantes en el estudio del 

cerebro relacionados con la música. A lo largo del libro va engarzando partes de 

información más técnica con vivencias personales que le ayudan a sustentar lo expuesto.  

 

Nos descubre qué partes del cerebro son las responsables de la percepción e interpretación 

de los estímulos sonoros y cómo funcionan las redes neuronales que dan a estos estímulos 

un sentido concreto para nosotros. También trata temas tan importantes como la función de 

la música en la sociedad y su papel como herramienta para la cohesión social. 

 

Su formación como músico y neurocientífico, le dan a Levitin posición para hablar de 

primera mano de la relación del ser humano con la música, tanto como oyente, como 

intérprete o como compositor. Hace también incursiones en su valor pedagógico y pone en 

relieve su función terapéutica. Para finalizar el libro, Levitin se centra en la función de la 

música en la evolución humana, donde sostiene que la música tiene un papel evolutivo, 

contraponiéndose a la rama de pensamiento que defiende que esta no tiene ninguna función 

evolutiva y tan solo acciona canales de placer que se desarrollaron previamente en el cerebro 

por otros motivos, posiblemente por la comunicación lingüística.  

 

Lo cierto es que los temas que trata Levitin en este libro son tan extensos y abundantes que, 

en ocasiones, no puede hacer más que ponerlos en conocimiento del lector y remitir a este a 

la publicación on-line del artículo de investigación. Esto último, además de hacer de este 
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libro una lectura más ligera y entretenida, lo convierte en una buena herramienta para 

conocer las investigaciones más relevantes en estos campos. Además, proporciona al lector 

gran cantidad de referencias para poder profundizar en cualquier punto tratado que sea de 

su interés. 

 

 

BIOGRAFÍA DEL AUTOR 

 
Daniel Joseph Levitin es un reconocido psicólogo cognitivo, neurocientífico, escritor, 

músico y productor musical, especializado en percepción y cognición musical. Es profesor 

de psicología, neurociencia y música en la universidad de McGill, Montreal. Como escritor, 

además de publicar numerosos artículos y ensayos, también es el autor de varios libros de 

divulgación científica que han cosechado un gran éxito. Entre ellos destacan “Tu cerebro y 

la música. El estudio de una obsesión humana” (2006. Traducción al castellano 2008) y “El 

cerebro musical. Seis canciones que explican la evolución humana” (2008). En el terreno 

musical, ha actuado como instrumentista  acompañando  a  músicos  como  Sting,  Bobby 

McFerrin y David Byrne entre otros, y sus composiciones han sido elogiadas por artistas de 

la talla de Joni Mitchell. También ha trabajado como consultor musical y productor en 

álbumes de Joni Mitchell y Stevie Wonder entre otros. 
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CD: A DREAM FOR ME. Piano sensations 

De MIGUEL ÁLVAREZ-ARGUDO 

 
 
Título: A DREAM FOR ME. Piano 

sensations 

 

Autor: Miguel Álvarez-Argudo 

 

Intérprete: Miguel Álvarez-Argudo 

 

Año y lugar de grabación: Grabado en el 

estudio Álvarez-Argudo-Stage durante el 

mes de septiembre de 2019 

 
 
Por Miguel Gómez Ortín 

 

“A dream for me” es el último trabajo de estudio de Miguel Álvarez-Argudo. En este nuevo 

proyecto, el artista nos ofrece seis piezas para piano inspiradas en distintos lugares y 

sensaciones, y surgidas de su atracción por el jazz. 

 

A pesar de poseer una dilatada carrera como intérprete de música clásica y contemporánea, 

el interés de Miguel Álvarez por explorar nuevos territorios le llevó hace algunos años al 

terreno del jazz. Prueba de ello son sus dos anteriores álbumes “Autumn dreams” y “Jazz 

menu-Christmas”. Pero, a diferencia de estos dos proyectos, en el presente álbum, Álvarez-

Argudo deja de lado las colaboraciones de cuarteto y trío para presentar un trabajo donde 

el piano es el único protagonista. Otra gran diferencia con sus grabaciones anteriores es el 

hecho de haber compuesto él mismo todas las piezas que aparecen en este CD. Seis 

canciones que surgieron en primera instancia de la improvisación y más tarde de la 

reflexión.  
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Según nos cuenta el propio Álvarez-Argudo en el libreto que acompaña al CD, la concepción 

del álbum sucedió de manera natural y poco premeditada. Gracias a los ánimos de su mujer, 

Álvarez-Argudo se dio cuenta de que no estaba tan perdido en el campo de la improvisación 

como él pensaba. Entonces, decidió esbozar un conjunto de temas basados en una lista de 

posibles títulos que servirían de inspiración a la hora de crear el carácter de cada canción. 

 

Además del empuje inicial de su mujer, Álvarez-Argudo también reconoce que el apoyo y 

consejo del pianista y compositor Ricardo Belda le sirvió de gran ayuda para llevar a cabo 

este proyecto. 

 

Grabadas en su propio estudio y producidas por él mismo, las seis piezas de “A dream for 

me” nos muestran las influencias que Álvarez-Argudo ha adquirido a lo largo de toda su 

carrera como intérprete. Las dos más destacables, que se entrelazan con el ambiente de jazz, 

son la música clásica y la contemporánea. Esto no es de extrañar, teniendo en cuenta que 

Álvarez-Argudo ha dedicado parte de su carrera profesional al estreno y promoción de la 

música de compositores contemporáneos, muchos de ellos valencianos. A parte de las 

alusiones y la predilección por ciertos estilos, las piezas también nos hablan un poco de 

algunas referencias extramusicales del autor, una mezcla de paisajística y sensaciones en la 

que aparecen los fiordos noruegos, Bavaria o el castillo de Neuschwanstein, así como los 

recuerdos y los sueños. 

 

En “A dream for me”, las distintas influencias musicales de las que hablábamos antes están 

hábilmente entrelazadas por el compositor, aunque cada una de ellas ostenta distinto peso 

según la pieza. Así pues, podemos encontrar tanto una mezcla preponderante de jazz clásico 

y música romántica en “Dream in the morning” y “Neuschwanstein castle”, como las 

sonoridades que oscilan entre el jazz y los giros más contemporáneos de “Wein-Debby” y 

“On the road to Bavaria”. También está “The Fjords”, una interesante pieza inspirada en el 

paisaje de los fiordos noruegos, que destaca por su intrincada fusión entre pasajes que beben 

de la música clásica romántica, el jazz y algunos giros melódicos y armónicos del blues. 

Finalmente, cierra el álbum “Remembering autumn dreams”, pieza en la cual Álvarez-
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Argudo retoma los estándares de jazz “How deep is your love?” y “Misty” para citar su 

anterior trabajo, “Autumn dreams”.  

En suma, “A dream for me” es un álbum con una línea argumental ecléctica en el que Miguel 

Álvarez-Argudo comparte con nosotros multitud de recuerdos tanto musicales como 

extramusicales, suscitados por la imaginación y los recuerdos, y nos invita a dejarnos llevar 

por el sonido del piano. 
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Libro: “15 COMPOSITORAS ESPAÑOLAS DE HOY” 

 

Edición a cargo de: Rosa María Rodríguez 

Hernández 

Autores: María José Arenas Martín, Anna Bofill 

Levi, Inmaculada Cárdenas Serván, Carme 

Fernández Vidal, Alicia Díaz de la Fuente, Cruz 

López de Rego Fernández, Marisa Manchado 

Torres, Sonia Megías, Germán Gan Quesada, 

Dolores Serrano Cueto, Laura Vega, José Luís 

Castillo, Carmen Verdú, Mariona Vila y 

Mercedes Zavala Gironés. 

Editorial: PILES, editorial de música, S.A. 

Año de publicación: 2012 

ISBN: 978-84-96814-85-1 

Páginas: 366 

 

Por Álvaro de la Cruz 

 

Teniendo en cuenta el caleidoscopio estético y estilístico que caracteriza el paradigma 

musical de nuestros días, no es difícil entender porque es tan complicado encontrar artículos 

analíticos sobre la obra de la mayoría de los compositores actuales. Este hecho se hace 

todavía más patente si realizamos esta misma búsqueda sobre la música de compositoras. 

Además, la vida en un mundo totalmente globalizado nos hace en ocasiones olvidarnos de 

nuestro entorno más cercano. De esta manera, tendemos habitualmente a enaltecer a 

conocidos compositores del panorama internacional y a dejar en el olvido a las figuras más 



       
      
 

 206 

representativas de nuestro país, que en muchas ocasiones no tienen nada que envidiar a las 

grandes estrellas de otras nacionalidades. 

Con 15 Compositoras españolas de hoy, Rosa María Rodríguez Hernández, contribuye a la 

divulgación de la música de compositoras consagradas de nuestra nación a través de la 

recolección y edición de análisis y comentarios sobre algunas de sus obras. 

La mayoría de estos artículos fueron redactados ex profeso para la creación de esta colección. 

Entre ellos son especialmente interesantes aquellos escritos por las propias autoras, dado 

que nos proporcionan una aproximación más cercana a la poiesis en sí, tanto en sus aspectos 

más conceptuales como en los técnicos. 

Se debe de tener en cuenta que no nos encontramos ante análisis pormenorizados de cada 

una de las estéticas de las autoras o de sus piezas, sino que se trata más bien de 

aproximaciones a sus trabajos a través de breves pinceladas sobre su estilo, sus inquietudes 

artísticas, su forma de proceder, sus influencias, etc. de forma que sirva al lector interesado 

como una primera toma de contacto con estas compositoras sobre las que después puede 

investigar en profundidad a través de otras fuentes, una vez conocida su existencia. 

El libro se compone de una serie de artículos que, tras un breve prólogo de Rodríguez 

Hernández, nos introducen en el particular mundo sonoro de cada una de las siguientes 

autoras: 

- María José Arenas Martín (Huelva, 1983). En el artículo, redactado por ella misma, 

podemos encontrar un análisis estético, armónico y estructural de las tres obras 

(Haiku, Halos y Hálara) que componen su tríptico H’s Proyect, para piano solo, 

compuesto entre los años 2008 y 2011. 

- Anna Bofill Levi (Barcelona ,1944). Bofill nos muestra, en primera persona, sus 

inquietudes artísticas y la influencia que ha ejercido su carrera como arquitecta en su 

forma de entender la música a través de su obra Aires (2008), para quinteto de 

metales, basada en un motete de la compositora Francesca Caccini (Florencia, 1587-

1640). 
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- Inmaculada Cárdenas Serván (Cádiz, 1952). Cárdenas nos muestra sus inquietudes 

en el ámbito pedagógico y cómo estas se proyectan en su labor creativa a través de 

su obra electroacústica Mosteiro Suite (1997).  

- Teresa Catalán Sánchez (Navarra, 1951). Tras un breve ensayo ontológico de la 

archiconocida creadora, su alumna, la compositora Carme Fernández Vidal, nos 

brinda un análisis muy completo (pese a su breve extensión) de su Cuarta Elegía 

(2009), para piano solo, la cual está dedicada a la memoria del compositor, 

recientemente fallecido, Ramón Barce (1928-2008). 

- Carme Fernández Vidal (Baleares, 1970). La compositora madrileña Alicia Díaz de 

la Fuente (1967) nos introduce en este artículo en el mundo sonoro de la autora del 

artículo anterior a través del análisis armónico, motívico y estructural de su obra 

Eguzkilore (2010), para piano solo, dedicada a su maestra: Teresa Catalá. 

- Cruz López de Rego Fernández (Barcelona, 1957). La propia compositora nos 

muestra en este artículo el análisis de su obra Vital (2010), para flauta, clarinete, saxo, 

piano y percusión, y su intención a la hora de componerla. Es interesante la 

explicación que realiza sobre su forma de actuar durante el proceso de creación, 

aspecto que brilla por su ausencia en la mayoría de los escritos sobre compositores y 

que contribuye a la mitificación del acto de componer. También hay que destacar la 

valentía y honestidad que se aprecia en la reflexión final, donde describe su 

impresión tras la primera escucha de la pieza, reconociendo sus virtudes y sus 

defectos. 

- Marisa Manchado Torres (Madrid, 1956). En este artículo, la compositora nos 

muestra, a través de lo que ella llama “un análisis poco ortodoxo”, las diferentes 

tipologías sonoras que buscaba trabajar y los conceptos sobre los que se sustenta su 

pieza Pour le plaisir du son (2011), para guitarra y grupo de cámara, dedicada a la 

guitarrista Avelina Vidal Seara. Además, también comenta la influencia de 

compositores como Luigi Nono o Helmut Lachenmann en su música.  

- Sonia Megías (Albacete, 1982). La compositora nos explica, en este artículo, la 

conceptualización y el proceso de creación de su work in progress: 25 ciudades 50 calles. 
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- Elena Mendoza López (Sevilla, 1973). Este artículo, escrito por el pianista y 

musicólogo granadino Germán Quesada Gan, nos aproxima al particular mundo 

sonoro de la prestigiosa compositora sevillana a través de su obra Gramática de lo 

indecible (2009), para flauta, clarinete, saxofón, violín, violoncello, percusión y piano. 

- Rosa María Rodríguez Hernández (Baleares). La editora de esta colección nos 

explica personalmente la fascinación que el escritor Samuel Becket (1906-1989) 

siempre ha generado en ella y cómo, a través de su último poema Qué palabra, escribió 

ENVOI (2009), para flauta y marimba. 

- Dolores Serrano Cueto (Cádiz, 1967). En este artículo, Serrano nos explica la 

simbología, numerología y procedimientos utilizados en su obra Taller 3332 (2005), 

para nueve instrumentos, inspirada en la tragedia del 11 de marzo de 2001. 

- Laura Vega (Canarias, 1978). La compositora nos explica en este artículo el 

desarrollo de la técnica de citas empleada en su obra Homenajes, para piano (aunque 

esta pieza ha sido transcrita para diversas agrupaciones), además de sus influencias 

y consideraciones estructurales y motívicas. Es muy interesante el comentario anexo 

a este texto donde el pianista José Luís Castillo (Canarias, 1976) ofrece su punto de 

vista como intérprete de la pieza. 

- Carmen Verdú (1962). Interesante artículo en el cual Verdú nos expone su modo de 

proceder en la creación de su Concierto de los Sentidos (2000), para orquesta, el cual fue 

compuesto para ser percibido a través de sensores por personas hipoacústicas. 

- Mariona Vila (Barcelona, 1958). La cantante y compositora nos explica en este 

artículo la relación entre música y texto de su pieza Instrucciones para subir una escalera, 

para cuarteto vocal, sobre el texto homónimo del conocido escritor argentino Julio 

Cortázar (1914-1984). 

- Mercedes Zavala Gironés (Madrid, 1963). En este último artículo, Zavala reflexiona 

sobre su evolución como compositora a través de la comparación de las diversas 

versiones de su obra Cómo es (1991), para violín y piano, con motivo de su reedición 
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en 2011, en la cual reelaboró gran parte de la pieza, sobre todo de su tercer 

movimiento. 

Si debiéramos realizar una crítica a este libro sería sin duda la falta de una sistematización 

común a la hora de proceder en los análisis. Está claro que esta libertad permite a cada 

autora poner sobre la mesa las cuestiones que más le interesan en su labor como creadora, 

centrándose en algunos casos en cuestiones puramente conceptuales y en otros realizando 

un análisis técnico pormenorizado. Sin embargo, esta decisión dificulta mucho que el lector 

pueda efectuar un análisis comparativo entre ellas, ya que hay artículos que no poseen 

apenas puntos en común. Con esto no quiero decir que se deba comparar la “relevancia” o 

“valía” de estas compositoras, sino que sería interesante poder establecer fácilmente 

relaciones conceptuales o técnicas claras entre los trabajos desarrollados por cada una de 

ellas, al ser todas autoras coetáneas que han desarrollado su carrera en un ambiente cultural 

común. Sin embargo, la falta de una metodología común a lo largo de la colección impide 

en gran medida extraer conclusiones claras al respecto. 
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Libro: EL JUEGO INTERIOR DEL TENIS 

 

 

Título: El juego interior del tenis 

Autor: W. Timothy Gallwey 

Traductor: José Vergara Varas 

Editorial: Sirio S.A. 

Año de publicación: 10ª edición: junio 2019 

(1ªedición 1997) 

ISBN: 978-84-7808-491-3 

Páginas: 241 

 

 

Por Jaume Verdés 

 

Este libro cuenta las experiencias vividas con diferentes alumnos en varios  entrenamientos 

y el porqué de los fallos que ocurren, ya que todos tienen una explicación y una solución.  

El autor del libro es el exjugador de tenis Tim Gallwey, ahora más conocido por ser uno de 

los pioneros de la psicología deportiva. 

Nos hace entender que la mayoría de las veces nosotros somos nuestro peor enemigo, al 

faltarnos la concentración, tener dudas, estar nerviosos, etc. Gallwey explica que tenemos 

dos “yoes” interiores: El “yo” número 1 es el que da las órdenes al “yo” número 2, no tiene 

habilidades innatas, lo hace todo mediante esfuerzo, cosa que puede provocar una tensión 

en nosotros mismos a la hora de ejecutar. Luego se encuentra el “yo” número 2, que tiene 
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un talento innato, ¿por qué no nos va a salir si lo hemos practicado muchas veces?, es el que 

ejecuta. Se podría decir que el “yo” número 1 es el narrador, y el “yo” número 2 el ejecutor. 

La manera para lograr un óptimo rendimiento es aprender a controlar estos “yoes”, 

aprender a silenciar al “yo” número 1 y dejar que el “yo” número 2 pueda ejecutar 

tranquilamente sin la necesidad de recibir órdenes constantemente, lo cual ayuda a mejorar, 

aprender con más rapidez y eficacia y confiar más en la sabiduría de tu cuerpo. 

Se trata de un libro muy interesante, posible de enfocar a diferentes ámbitos, como la 

música, ya que a la hora de pensar y ejecutar es prácticamente idéntica en muchos aspectos. 

Sin duda este libro puede ayudar a mucha gente a entender varios errores cotidianos y 

poder mejorar el rendimiento profesional. 

 

BIOGRAFÍA DEL AUTOR 

W.Timothy Gallawey: Tras graduarse en Harvard, Timothy Gallawey fue professor de 

secundaria, oficial de formación e instrucción en la marina norteamericana y director de 

admisiones en la universidad Midwestern. Posteriormente, dando clases de tenis, descubrió 

una nueva manera de aprender y de ensenyar disitna a todo lo conocido hasta ahora. A este 

sistema lo denominó El Juego Interior. Timothy Gallwey ha enseñado las técnicas del Juego 

Interior a los directives de las principales empreses norteamericanas, entre elles AT&T, Coca-

Cola, Apple, XEORX y Lockheed. De la serie de libros del Juego Interior se han vendido más 

de 2 millones de ejemplares. Timothy da con frecuencia charlas y seminarios sobre el Juego 

Interior por todo el mundo. 
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Libro: ARTFUL DESIGN 

Technology in the search of the sublime. 
 

 
Título: Artful design. Technology in the search of the 

sublime. A musicomic manifesto. 

 

Autor: Ge Wang. 

 

Editorial: Stanford University Press. 

 

Año de publicación: 2018. 

 

ISBN: 978-1-5036-0052-2. 

 

Páginas: 488. 

 

Por Miguel Gómez 

 

Artful Design es una especie de manifiesto que no solo nos guía sobre los procesos de la 

creatividad y del avance tecnológico, sino que también pone de relevancia las implicaciones 

de nuestras creaciones, la validez moral a parte de la utilitaria, la estética y la importancia 

de la relación entre el usuario y las nuevas tecnologías. Para conseguir este propósito, Ge 

wang nos presenta un fantástico libro en formato de foto-cómic en el que se entrelazan los 

temas de carácter más técnico con los de naturaleza humanística. Siempre haciendo uso del 

sentido del humor y de la imagen, Ge Wang nos lleva desde el desarrollo de aplicaciones 

como Ocarina, a la creación de la Stanford Laptop Orchestra, pasando por el diseño de 

videojuegos, la investigación en tecnología musical, los lenguajes de programación 

destinados a la música y la creación de nuevas interfaces para la interpretación.  
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El libro consta de ocho capítulos. Cada uno de ellos se centra en diferentes aspectos de la 

tecnología, el diseño y la comunicación. A simple vista podría parecer un trabajo técnico, 

pero nada más lejos, la parte más sustancial de este libro tiene un calado humanista. Para 

conseguirlo, Ge Wang se va apoyando durante toda la obra en el pensamiento de filósofos, 

investigadores y escritores. Así, las leyes de la robótica de Isaac Asimov y Frankenstein de 

Mary Shelley se encuentran al lado de los imperativos hipotéticos y categóricos de 

Immanuel Kant, las teorías sobre los medios de comunicación de Marshall McLuhan, la 

caverna de Platón, la eudaimonía según la Ética a Nicómaco de Aristóteles,  o la diferencia 

entre Ludus y Paidia de Roger Caillois. Con todas estas referencias, Ge Wang va elaborando 

los principios del manifiesto capítulo a capítulo. Al final de cada uno de ellos, el autor 

también nos propone una lista de trabajos para desarrollar el potencial de lo aprendido. Un 

complemento atractivo en este sentido es la página web de Artful Design, donde se pueden 

encontrar contenidos adicionales, vídeos, software, etc. 

 

Como es de esperar esta tendencia humanista lleva el texto a la disputa entre el arte por el 

arte y lo utilitario, a diseños que son un fin en sí mismos y diseños que son el medio para 

alcanzar un propósito. También llega al terreno de las responsabilidades que adquirimos al 

crear. Según Ge Wang, somos responsables de los valores tanto positivos como negativos 

de los objetos que diseñamos, por lo tanto, el hecho de poder cubrir una necesidad con 

nuestras creaciones no significa que debamos descuidar sus valores éticos y morales. Esta 

idea se convierte en una máxima que reaparece en repetidas ocasiones a lo largo del libro: 

“Aquello que hacemos, nos hace”. 

 

A parte de estos ocho capítulos, hay un interesante interludio que se desarrolla en el estudio 

personal de Perry R. Cook, profesor emérito de ciencias de la computación y música en la 

universidad de Princeton y antiguo profesor de Ge Wang. Un fascinante apartado en el que 

Cook nos habla de sus creaciones y experiencias en el terreno de la tecnología musical. 

 

Artful Design es, en conclusión, un inspirador libro sobre el diseño, el arte y, sobretodo, la 

relación de ambos con los seres humanos.  Un manifiesto cuyos principios, según Ge Wang, 
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deberían regir todos los objetos que diseñamos y cuya columna vertebral se centra en los 

valores éticos inherentes a cada diseño y no solo en las necesidades que este puede cubrir. 

 

 

BIOGRAFÍA DEL AUTOR 

 
Ge Wang es un reconocido músico, programador y pedagogo. Actualmente es profesor 

asociado en el centro para la investigación computacional sobre música y acústica en la 

universidad de Stanford. También fue el fundador de la Stanford Laptop Orchestra, de la 

cual es director. Como emprendedor, ha disfrutado de éxitos en el mercado de las 

aplicaciones musicales con el diseño de apps como Ocarina o Magic Piano. Así mismo, es 

cofundador de la compañía de diseño de aplicaciones Smule y el creador del lenguaje de 

programación con fines musicales Chuck. 
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Libro: LA SOPRANO MARÍA BARRIENTOS Y SUS EPÍSTOLAS 

DE JUVENTUD 

 

Título: La soprano María Barrientos y sus epístolas de 

juventud 

Autora: Virginia Sánchez Rodríguez: 

Editorial: Universidad de Málaga 

Año de publicación: 2018 

ISBN: 978-84-17449-35-3 

Páginas: 197 

 

Por Nieves Pascual León 

 

La visibilización de la creación femenina es hoy un tema de debate en múltiples foros. 

También en la investigación musicológica, ámbito tradicionalmente protagonizado por 

hombres y centrado en la labor de otros hombres, se percibe la necesidad de trabajar sobre 

la contribución de grandes compositoras e intérpretes. Más allá de una reivindicación 

cultural o social, esta preocupación enlaza con motivaciones de carácter estético, estudiando 

las raíces que subyacen a la creación femenina en su conjunto y tratando de formular, a 

través de una musicología de género, una nueva óptica que enriquezca el análisis musical.  

El libro que hoy reseñamos parte de una colección de nueve epístolas firmadas por la 

soprano catalana María Barrientos (1884-1946), dirigidas entre 1905 y 1906 al empresario 

teatral José Bilbao, a quien le unían lazos profesionales y de amistad. Tras una primera etapa 

de formación en la Escuela Municipal de Música de Barcelona, jalonada por la participación 

en veladas lírico-musicales y su temprano debut en 1898 en el Teatro de Novedades de 

Barcelona en el papel de Inés de La Africana. Solo un año después, a la edad de quince años, 
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la oportunidad de interpretar el rol protagonista en Lucia di Lamermoor en el Gran Teatre del 

Liceu propulsó su carrera artística. En 1889 se trasladó para continuar sus estudios, entrando 

a su vez en contacto con la escena italiana, con gran éxito de crítica. Las cartas que aquí se 

estudian corresponden a este feliz momento en el que despegaba una brillante trayectoria 

artística a la que, tras la interrupción sufrida durante su breve matrimonio (1907-1909), 

volvería hasta consagrarse como una de las mejores voces españolas del panorama lírico 

español durante la primera mitad del siglo XX.  

Partiendo precisamente de estas cartas, redactadas desde Milán (noviembre y diciembre de 

1905) o desde algunos de los enclaves que Barrientos visitó durante su descanso estival (julio 

y agosto de 1906) o su gira americana en otoño de 1906, la Dra. Virginia Sánchez propone 

un análisis de las coordenadas profesional y personal. Más allá de la anécdota, valiosa ya en 

sí misma, propone una lectura consciente, a la que llega tras reflexionar sobre el papel de la 

mujer en la música. Evitando en todo momento los tópicos que impregnan el discurso de 

género, la autora traza un breve recorrido de la participación femenina en su contexto. El 

segundo capítulo está dedicado a la trayectoria vital y profesional de la cantante. El cotejo 

de diferentes tipos de documentos, y muy especialmente de un amplio catálogo de fuentes 

hemerográficas (diarios ABC, Caras y Caretas, El Sol, La Patria de México o La Stampa, entre 

otros) permite a Sánchez concretar y corregir algunos datos erróneamente aceptados hasta 

la fecha. 

El núcleo del estudio, esto es el análisis de la colección de cartas objeto de estudio, permite 

a la autora completar una interesante descripción de la “red de contactos” de la soprano 

catalana, a la que pertenecen figuras fundamentales de la escena operística de principios de 

siglo. De nuevo el estudio comparado de las fuentes hemerográfica permite documentar y 

completar la información que Barrientos transmite en sus misivas.  

Nos encontramos, por tanto, ante un estudio motivador que invita a estudiar la figura de la 

mujer en la creación musical a partir de una muestra muy concreta y significativa de fuentes 

primarias. En definitiva, el presente volumen reivindica el conocimiento de las variables 

centradas en el propio creador —compositor y, en este caso, intérprete— como premisa para 

valorar el hecho musical en su contexto desde una perspectiva amplia que abraza la 

concepción estética como necesaria en el estudio musicológico de género. 



       
      
 

 217 

NOTICIAS 
 

CONFERENCIA: “EL SONIDO INTERIOR”, A CARGO DE  ZELJKO HALITI, luthier. 

Por María Moragón Sánchez y María Ajenjo Bauzá .............................................................. 221 

 

CONFERENCIA – CONCIERTO: “DE BRAHMS EN BERG… I VICEVERSA” a cargo 

de los catedráticos: José Miguel Sanz, Pepe Cerveró y Paula Tamarit. 

Por Miquel Cuenca Sanchis ......................................................................................................... 223 

 

CLASE MAGISTRAL a cargo de la bombardinista noruega: BENTE ILLEVOLD, del 

dúo “The Northern Lights” 

Por Miquel Cuenca Sanchis ......................................................................................................... 225 

 

RECITAL “TRÍO DITIRAMBE” 

Por Laura Navarro Álvarez ........................................................................................................ 227 

 

MASTERCLASS DE TUBA CON DAVID EARLL, Profesor de tuba en el Ithaca College 

de Nueva York 

Por Jaume Verdés .......................................................................................................................... 230 

 

CONCIERTO en el HALL: “ERASMUS QUARTET”  

Por Alberto Ballester .................................................................................................................... 232 

 

MÚSICA DE CÁMARA EN EL HALL 

Por Francisco González Ferrandis ............................................................................................. 234 

 

EXPOSICIÓN ITURBIS 

Por Nieves Pascual ....................................................................................................................... 235 

 

CONCIERTO DE LA ORQUESTA DE JAZZ DEL CSMV 

Por Ana Caballero Argente.......................................................................................................... 237 

 



       
      
 

 218 

CONFERENCIA: DULCINEA XL 

Por Álvaro de la Cruz ................................................................................................................... 239 

 

ESTRENO DE LA ÓPERA “DULCINEA XL” EN EL CSMV 

Por María Ajenjo Bauzá .............................................................................................................. 241 

 

CONCIERTO DE LA ORQUESTA SINFÓNICA DEL CSMV 

Por Álvaro de la Cruz ................................................................................................................... 243 

 

“MÚSICA PEL CLIMA”, EL CSMV POR LA SOSTENIBILIDAD 

MEDIOAMBIENTAL 

Por Javier Aloy .............................................................................................................................. 246 

 

“UN VIAJE MIAUSICAL”  

Por Laura Navarro Álvarez ........................................................................................................ 248 

 

CONFERENCIA: CREANDO POSIBILIDADES PARA EL FUTURO PROFESIONAL 

EN LA MÚSICA. 

Por Ana Caballero Argente.......................................................................................................... 251 

 

“ANÁLISIS-CONCIERTO” en torno a GIOVANNI BOTTESINI 

Por Francisco Ruíz Zanón ........................................................................................................... 253 

 

RÍTMICA DALCROZE 

Por Laura Navarro Álvarez ........................................................................................................ 258 

 

MASTERCLASS DE VIOLÍN EN EL CSMV A CARGO DE AGUSTÍN LEON ARA 

Por María Ajenjo Bauzá .............................................................................................................. 260 

 

IL BARBIERE DI SIVIGLIA. Ópera en el sofá 

Por Cristina Martí ........................................................................................................................ 262 

 



       
      
 

 219 

PREMIOS EXTRAORDINARIOS FIN DE TÍTULO CSMV. Curso 2018-2019 - 

ALUMNOS GALARDONADOS (1) 

Por Alberto Ballester Álvarez ..................................................................................................... 264 

 

PREMIOS EXTRAORDINARIOS FIN DE TÍTULO CSMV. Curso 2018-2019 - 

ALUMNOS GALARDONADOS (2) 

Por Jaume Verdés .......................................................................................................................... 270 

 

PREMIOS EXTRAORDINARIOS FIN DE TÍTULO CSMV. Curso 2018-2019 - 

ALUMNOS GALARDONADOS (3) 

Por Rubén Devís Forés ................................................................................................................. 273 

 

CONFERENCIA: QUERIDOS SEÑORES Y SEÑORAS RADIOACTIVOS. 

Por Álvaro de la Cruz ................................................................................................................... 284 

 

CONFERENCIA: MÚSICA, PROPIEDAD INTELECTUAL E INTERNET 

Por Álvaro de la Cruz ................................................................................................................... 286 

 

THE CREATIVE BRAIN 

Por Laura Navarro Álvarez ........................................................................................................ 288 

 

MASTERCLASS DE PICCOLO EN EL CSMV A CARGO DE FRANCISCO VAROCH 

Por Alberto Ballester Álvarez ..................................................................................................... 291 

 

LA MÚSICA DURANTE EL COVID-19 

Por Ana Caballero Argente.......................................................................................................... 293 

 

NOS VOLVEREMOS A VER 

Por Paco González Ferrandis...................................................................................................... 297 

 

L. v. Beethoven, 250ºAniversario. EL MENSAJE DE BEETHOVEN EN SUS SINFONÍAS  

Por Miquel Cuenca ........................................................................................................................ 299 

 



       
      
 

 220 

MASTERCLASS DE TROMPA a cargo de RODOLFO EPELDE 

Por Rubén Devís ............................................................................................................................ 301 

 

¡QUEREMOS VOLVER A VEROS! 

Por Mª Dolores Tomás, directora del CSMV. ........................................................................... 303 

 

 

  



       
      
 

 221 

CONFERENCIA: “EL SONIDO INTERIOR”, A CARGO DE   

ZELJKO HALITI, luthier. 

 

Por María Moragón Sánchez y María Ajenjo Bauzá 

 

El pasado día 31 de octubre de 2019 tuvo lugar la conferencia “El sonido interior” a cargo 

del luthier Zeljko Haliti. Lejos de ser una charla repleta de tecnicismos y modificando las 

expectativas de los allí presentes, resultó ser una conferencia llena de emoción, rozando el 

hipnotismo en ciertos momentos. 

A través de palabras cautivadoras, fue transmitiendo su pasión por la música, motivando a 

los espectadores a dar la mejor versión de 

ellos mismos en todo lo que se propongan. 

De hecho, una de las ideas principales que 

Zeljko quiso transmitir fue la necesidad de 

conocerse a uno mismo y mostrar amor por 

su instrumento y por la música que se va a 

interpretar. Citando al propio luthier: “Si al 

abrir la funda del instrumento y mirarlo, no 

sientes amor o ganas de tocarlo, es mejor 

dejarlo para otro momento”. 

El discurso de Haliti se centró también en la idea de que cada instrumento es único, y que a 

pesar de que un instrumento no tenga ningún defecto, dependerá del intérprete hacerlo 

sonar de la manera en la que desee. Una de las experiencias más habituales experimentadas 

por Zeljko cuando un instrumentista llega a su taller es que los intérpretes no creen que sea 

necesario un contacto luthier-intérprete antes del contacto luthier-instrumento. En cambio, 

Haliti cree firmemente en que primero es necesario conocer a la persona, sus gustos y 

necesidades, para poder acoplar el instrumento en función del intérprete. Además, resaltó 

también la importancia de la confianza que el instrumentista deposite en el luthier, que debe 

ser totalmente “ciega”. 

Zejlko Haliti en la conferencia 
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Respecto a las cuestiones técnicas, habló del problema de las herramientas con las que se 

colocan las almas, que producen una muesca que dificulta el paso de las vibraciones. 

También mencionó el orden correcto en el que se deben cambiar las cuerdas (2ª, 3ª, 1ª y 4ª) 

para no cambiar la inclinación del puente. En cuanto al tipo de cuerdas a utilizar, según su 

opinión atienden a dos criterios: uno objetivo (las necesidades del instrumento) y otro 

subjetivo (el gusto del intérprete). 

En definitiva, fue una conferencia dinámica que no dejó 

indiferente a ninguno de los allí presentes. Mediante ejemplos 

de experiencias reales vividas por él e interacciones con algunos 

de los asistentes, consiguió cautivar a las cerca de cincuenta 

personas durante dos horas. 

 

BIOGRAFÍA 

Zeljko Haliti nació en Split, Croacia, aunque actualmente vive en España. Empezó siendo 

violinista, pero actualmente dedica su actividad laboral al campo de la luthería y la acústica 

de los instrumentos. Ha trabajado con los instrumentos de grandes intérpretes del 

panorama musical actual, como por ejemplo Yuri Bashmet, Frank Peter Zimmermann, Frans 

Helmerson o Janine Jansen. 

 

 

 

 

 

 

 

 

Z. Haliti analizando la viola de 
una alumna 
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CONFERENCIA – CONCIERTO: “DE BRAHMS EN BERG… I 

VICEVERSA” a cargo de los catedráticos: José Miguel Sanz, Pepe 

Cerveró y Paula Tamarit. 

 

Por Miquel Cuenca Sanchis 

 

El pasado día 17 de octubre se realizó en el aula 

109 del Conservatorio Superior de Música 

‘’Joaquín Rodrigo’’ de Valencia la conferencia-

concierto titulado ‘’De Brahms en Berg… i 

viceversa’’. En el concierto se interpretaron las 

obras Vier Stücke-op. 5 de Alban Berg y el primer 

movimiento de la 2ª Sonata para clarinete y piano 

de Johannes Brahms por parte de los 

catedráticos: Pepe Cerveró, clarinete y Paula 

Tamarit, pianista. Posteriormente, el también 

profesor del centro y catedrático de Historia de 

la Música: José Miguel Sanz, se encargó de 

realizar una breve conferencia sobre la relación 

entre las dos obras interpretadas el mismo día. 

El motivo de la realización de este concierto reside en la celebración del centenario del 

estreno de la obra de Alban Berg, fecha que fue 19 años posterior a su composición debido 

a la participación del compositor en la I Guerra Mundial, en la armada del imperio Austro-

Húngaro. 

La obra de A. Berg se caracteriza por el estilo atonal que aprendió de su mentor Arnold 

Schoenberg. Esta composición está constituida por cuatro piezas que no exceden los tres 

minutos de duración, de estética expresionista y de composición basada en la variación 
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continua de varias células, tal y como se caracterizan las obras de la segunda escuela de 

Viena. 

Por otra parte, la sonata nº 2 de Johannes Brahms, casi coetánea a la obra de Berg, presenta 

un carácter romántico. Ambas composiciones son casi coetáneas, pero muestran unos rasgos 

estéticos de corrientes compositivas totalmente diferentes. 

Tal y como explicó el profesor José Miguel Sanz, el motivo de la interpretación conjunta de 

ambas obras era el de establecer una relación entre dos compositores tan opuestos. Para 

finalizar la conferencia, José Miguel Sanz concluyó que el punto de encuentro entre los 

recursos compositivos de los compositores protagonistas del concierto-conferencia reside 

en que ambos utilizaron la variación continua a la hora de desarrollar sus obras. 
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CLASE MAGISTRAL a cargo de la bombardinista noruega: 

BENTE ILLEVOLD, del dúo “The Northern Lights” 

 

Por Miquel Cuenca Sanchis 

 

El pasado 29 de octubre tuvo lugar en el Conservatorio Superior de Música ‘’Joaquín 

Rodrigo’’ de Valencia, la clase magistral dirigida a los alumnos de tuba y bombardino 

realizada a cargo del dúo ‘’The Northern Lights’’, compuesto por Bente Illevold 

(Bombardino) y David Earll (Tuba). 

Este dúo fue creado para llevar la música para 

bombardino y para tuba a todo tipo de salas de 

conciertos y escuelas, haciendo música para todas 

las edades. El primer concierto de la temporada 2019 

fue en el ‘’Ithaca College School of Music’’ de Nueva 

York. A partir de aquí el grupo ha pasado por 

diferentes países como España, Francia y Noruega. 

En 2020 realizarán una gira por el este de Estados 

Unidos. 

Bente Illevold es una artista noruega que trabaja con la marca de instrumentos de viento- 

metal Willson. La bombardinista realizó sus estudios de máster en la ‘’ Norwegian Academy 

of Music’’ con el profesor Sverre Olsrud. Además, Bente trabaja como músico freelance en 

Drammen y suele actuar como intérprete solista alrededor de su país. También cabe 

remarcar las colaboraciones que ha realizado con diferentes agrupaciones profesionales, 

como lo son: ‘’Kristiansand Symphony Orchestra’’, ‘’the Norwegian Radio Orchestra’’ y 

‘’the Norwegian National Opera’’. En 2020 la intérprete estrenará su primer álbum como 

solista llamado “Klangen fra de dype skoger” que será estrenado en ‘’LAWO Classics’’, una 

de las mejores compañías de música clásica. La clase magistral, estuvo compuesta por un 

calentamiento conjunto dirigido por ambos artistas invitados, una charla acerca de la 

construcción versátil de una carrera como intérprete del bombardino y la tuba, la 

Bente en las clases individuales 
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interpretación de la obra que le da el nombre al dúo invitado ‘’The Northern Lights’’ y 

finalmente, se realizaron las clases individuales para los alumnos de la asignatura de tuba 

y bombardino del CSMV. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Participantes de la clase magistral 
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RECITAL “TRÍO DITIRAMBE” 

Un concierto muy especial con degustación incluida  

 

Por Laura Navarro Álvarez 

 

El pasado 26 de octubre a las 19:30 horas tuvo lugar el primer concierto del trío Ditirambe 

en la vinoteca Enópata, un lugar con encanto que se encuentra en un bajo de la calle Cuenca 

de Valencia. Nos reunimos allí alrededor de 100 personas, de edades muy diversas. 

En una sala cautivadora, bajo la penumbra de dos simples focos, las estanterías llenas de 

libros rodeaban a tres oboes solistas que se dedican a la enseñanza, tres grandes músicos del 

panorama actual:  Jesús Fuster Palmer (actualmente, catedrático de oboe del Conservatorio 

Superior de Música de Castellón y durante casi 30 años del Conservatorio Superior de Valencia), 

Daniel Fuster Navarro (profesor de oboe del Conservatori del Liceu de Barcelona y de la 

Escuela Superior de Música de Alto Rendimiento (ESMAR)) y Doménec Hurtado Juan (profesor 

de oboe y Asesor-Técnico Docente del Servicio de Enseñanzas de Régimen Especial de la 

Conselleria de Educación, Cultura y Deporte). 

 

 Jesús Fuster, Doménec Hurtado y Dani Fuster 
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La ocasión merecía un lugar mágico, pues aquella tarde de sábado se reunieron dos antiguos 

alumnos y su querido maestro para deleitarnos con las notas del oboe y el corno inglés.  

El público quedó asombrado ante la técnica del maestro y la sensibilidad de sus discípulos, 

y con una copa de vino en la mano, aplaudía sin cesar pidiendo un segundo bis. Creo que 

no me equivoco al pensar que no dejaron indiferente a nadie. La cantidad de notas que 

tocaron en las variaciones de Beethoven sobre La ci darem la mano, la delicadeza en la emisión 

de sonido, las miradas entre compases y las entradas y silencios en conjunto fueron una 

parte esencial del concierto.  

Jesús, Dani y Doménec compartían una complicidad singular y un pasado en común. 

Semanas, meses y años de mucho trabajo y esfuerzo, en los que los estudiantes que asistimos 

pudimos vernos reflejados.  

Cada detalle de la velada fue único. Sin duda, fue un 

concierto con tintes naturales, acompañado de los colores 

de la viña, que despertó los sentidos de los espectadores 

e incluso de los propios músicos. La degustación de 

vinos, y cada libro colocado en las estanterías, hizo de 

aquella sala un entorno perfecto para el arte.  

Los asistentes nos emocionamos con cada melodía y 

contrapunto, al mismo tiempo que el vino inspiraba 

parajes desconocidos con sabores típicos de todo el 

mundo.  

 

En lo referente a la música, se puede decir que los intérpretes valencianos hicieron música. 

Es decir, no tocaron notas sin más, buscando un reconocimiento virtuosístico, sino que 

dieron paso a las emociones. Interpretaron obras de A. Vivaldi, G. Jacob y L. Van Beethoven. 

Y nos dejaron con ganas de más: más tiempo compartido y más buena música.  

Desde luego, hacen falta más conciertos íntimos como este, en el que adolescentes, jóvenes 

y adultos puedan compartir una experiencia artística diferente.  Eta Hoffman decía que “la 

Un concierto con degustación incluida 
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música empieza donde acaba el lenguaje”. Ojalá vuelva a juntarse el trío Ditirambe para 

demostrar que la música, al embelesarnos, une a las personas y es tan admirable que 

destruye barreras porque no discrimina a nadie.                          
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MASTERCLASS DE TUBA CON DAVID EARLL, Profesor de 

tuba en el Ithaca College de Nueva York 

 

Por Jaume Verdés 

 

David Earll, es un tubista de reconocimiento 

internacional que  se  desarrolla su labor como profesor 

de tuba en el Ithaca College de Nueva York.  

Actualmente, David toca con The Northern Lights Duo, 

The International Willson Low Brass Quintet, Symphoria 

(antes la Syracuse Symphony Orchestra), la Cayuga 

Chamber Orchestra y el Ithaca Brass. También ha actuado 

con la Dubuque Symphony Orchestra, Sam & Dave’s 

Brass Extravaganza, Ensemble Nouveau, el Opus 333 

Quatuor de Saxhorns con sede en París, el Tempe 

Symphonic Wind Ensemble, la University of South 

Dakota Faculty Brass Quintet, Salt River Brass Band, el 

Ocotillo Brass Quintet, la Tallgrass Brass Band, y el Nautilus 

Brass Quintet con sede en Boston. 

David tiene gran demanda como artista solista, músico de cámara y conferenciante, tanto 

en los Estados Unidos como en el extranjero. Además de su activa labor como artista 

nacional, David también ha actuado en Hong Kong, Alemania, Austria, Suiza, Francia y 

España. 

Parte de su trabajo como intérprete incluye: el Festival de la Asociación de Tubas y 

Bombardinos de España, celebrada en Madrid (2018), Central Minnesota Low Brass Summit 

(2018), Electrobrass II Conference (2017), The North American Brass Band Association 

Convention (2017), The Great Plains Regional Tuba/Euphonium Conference (2017), The 

Midwest Trombone/Euphonium Conference (2016, 2018). 

David Earll con las tubas Willson 
CC3050 y F3200 
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Además, David Earll es un artista de Willson Tuba y actúa exclusivamente con las Willson 

3200 F Tuba y el Willson 3050 CC Tuba. Desde que Willson International Band Instruments 

lo incluyó como artista en 2014, David ha hecho apariciones en todo el mundo como solista, 

músico de cámara, músico de banda de música y tubista orquestal. 

El pasado martes 29 de octubre, fue el Conservatorio Superior de Música “Joaquín Rodrigo” 

de Valencia quien acogió las enseñanzas del profesor David Earll. 

David Earll, comenzó el martes por la mañana con una audición para todos los estudiantes 

de tuba del conservatorio junto a su compañera Bente Illevold, ambos componentes del The 

Northern Lights Duo. 

Tras la actuación, dio a conocer su gran 

experiencia pedagógica y musical con 

un breve calentamiento para los 

alumnos explicando conceptos básicos 

de la tuba, como: la boquilla, la 

respiración, la flexibilidad, etc. 

También dio clases individuales a los 

estudiantes. 

Por último, finalizó explicando la vida del músico en Estados Unidos, su país natal, y como 

llegó a poder dedicarse plenamente a la tuba. 

 

 

                                                                                                  

 

  

 David Earll y Bente Illevold con los profesores y alumnos 

del Conservatorio Superior de Música de Valencia 
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CONCIERTO en el HALL: “ERASMUS QUARTET” 

Semana de Santa Cecilia en el CSMV 

Por Alberto Ballester  

 

El pasado martes 19 de noviembre tuvo lugar en el hall del Conservatorio Superior de 

Música “Joaquín Rodrigo” de Valencia una audición del grupo de cámara “Erasmus 

Quartet” con motivo de la celebración de la semana de Santa Cecilia. A lo largo de la semana 

tuvieron también lugar otras actividades en el centro, como es habitual en estas fechas, como 

el concierto de la Big Band del CSMV, entre otros. 

Este concierto fue protagonizado por el Erasmus Quartet, un cuarteto formado por 

estudiantes del programa Erasmus, de la clase de música de cámara de la catedrática 

Carmen Mayo. 

                                                

Los integrantes del cuarteto fueron: Gilberto Accurso, flauta, del Conservatorio “G. 

Nicolini” di Piacenza, Italia. Al violín Sara Schumova de la “Academy of Performing Arts”  

en Praga. Kristian Haja, viola, procedente de la Hochschule fur Music of Theatre de Leipzig. 

Y finalmente al cello Sylvia Spodobalska, procedente de la Universidad de Música “F. 

Chopin” de Varsovia.  

Erasmus Quartet 
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Para este acto interpretaron el Cuarteto para flauta y cuerdas K. 285 en Re mayor de W. A. 

Mozart. Este cuarteto pertenece a la serie de cuartetos compuestos y dedicados al flautista 

Ferdinand de Jean. Fueron compuestos entre 1777 y 1778. Este cuarteto está estructurado en 

tres partes bien diferenciadas: Allegro, Adagio y Rondó. 

 

A pesar de ser un concierto en horario de clase, el hall se reunió de numerosos alumnos y 

profesores para disfrutar de la agradable música en un día de celebración como éste. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Hall del CSMV 
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MÚSICA DE CÁMARA EN EL HALL 

El CSMV celebra la semana de Santa Cecilia con diversas audiciones 

ofrecidas por alumnos/as del centro 

 

Por Francisco González Ferrandis 

 

El 22 de noviembre se celebra el día de Santa Cecilia, patrona de la música. Esta es, sin duda, 

una fecha destacada en el calendario de cualquier músico ya que son abundantes las 

actividades musicales y de germanor que, gracias a las sociedades musicales de la Comunitat 

Valenciana, llenan de música y alegría todos los pueblos de nuestro territorio. 

El Conservatorio Superior de Música de Valencia, por su parte, ha aprovechado esta 

festividad para ponerle música a su hall. El pasado jueves 21 de noviembre, el grupo de 

cámara “IBERT QUINTET”, alumnos de la catedrática de Música de Cámara:  Carmen Mayo 

e integrado por Alberto Ballester, flauta; Mireia Subiela, oboe; Rubén Devis, trompa; Neus 

Romero, clarinete y Nicolás Margareto, fagot, interpretó las 3 Piezas Breves para quinteto de 

viento escritas por el compositor francés que da nombre a la formación que las ejecutó, 

Jacques Ibert. Esta pieza es un clásico en la literatura para quinteto y pese a su brevedad, tal 

y como el propio compositor anuncia en el título, está llena de matices, colores y melodías 

que nos hicieron disfrutar a todos los asistentes.  
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EXPOSICIÓN ITURBIS 

UN HOMENAJE A LOS HERMANOS AMPARO Y JOSÉ 

Por Nieves Pascual 

 
El 23 de septiembre de 2019 se inauguraba en la sala 2 del Centre Cultural la 

Beneficència una muestra del valioso legado de Amparo y José Iturbi, dos de los intérpretes 

valencianos más ilustres del pasado siglo. La exposición, que permaneció abierta desde el 

24 hasta el 29 de septiembre, recorrió las vidas de los pianistas a través de fotografías, 

audiovisuales, partituras, programas de concierto y otros documentos personales que, en la 

mayoría de los casos, se dieron a conocer al público por primera vez.  

La exposición Iturbis ofreció así la 

trayectoria personal y profesional 

de tan importantes músicos, y lo 

hizo dividida en cuatro secciones. 

La primera de ellas estuvo 

dedicada a Amparo Iturbi, 

intérprete brillante, acaso 

injustamente eclipsada al igual que 

otras grandes figuras femeninas de 

la historia de la música. Por su 

parte, José Iturbi protagonizó la 

segunda sección, en la que curiosamente pudo contemplarse, entre otra documentación 

personal, su título de piano otorgado por el Conservatorio de Valencia. A continuación, la 

tercera sección presentó bajo el título Els Iturbi a duo la trayectoria musical que los hermanos 

desarrollaron de forma conjunta, sin duda alguna una parte fundamental en sus vidas a 

cuatro manos. Finalmente, la visita concluyó con Els Iturbi en Hollywood, sección que albergó 

la carrera cinematográfica de los protagonistas, un sueño americano que siempre guardó a 

Valencia en el recuerdo. 
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La muestra ha sido una de las diversas 

actividades conmemorativas que se han 

desarrollado por las veinte ediciones del 

Concurso Internacional de Piano de Valencia 

Premio Iturbi, una iniciativa de la Diputación 

de Valencia que desde 1981 ha permitido no 

solo la promoción del talento pianístico 

nacional e internacional, sino también el 

fomento de la cultura musical en toda la sociedad. 

Entre los demás actos celebrados, cabe destacar la programación de un ciclo de conciertos, 

la proyección de películas, la realización de clases magistrales de piano en los conservatorios 

valencianos, y la organización de un ciclo de conferencias, que fueron conducidas por los 

testimonios personales de Robert O’Sullivan, nieto de Amparo Iturbi, y por los hallazgos de 

investigadores de la talla de Marta Espinós, Dagmar Uythethofken, Jesús Ferrer, Manuel 

Molins, Manuel Gil o Nieves Pascual, catedrática de Musicología del C.S.M. Valencia. Este 

excelente proyecto jamás se habría hecho realidad sin el apoyo incondicional de toda el Área 

de Cultura de la Diputación de Valencia, ni por la admirable labor de Inés Sevilla, comisaria 

de la exposición, y Antonio Galera, asesor artístico del Premio Iturbi. En definitiva, resultó 

un merecido homenaje a los hermanos Iturbi que abre sus puertas a nuevos estudios 

dedicados a sus figuras, a la vez que atestigua la inestimable huella que han marcado tan 

excelentes artistas en la historia de la música valenciana. 
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CONCIERTO DE LA ORQUESTA DE JAZZ DEL CSMV 

Celebración de la semana de Santa Cecilia 

 

Por Ana Caballero Argente 

 

El pasado 18 de noviembre la Orquesta 

de Jazz del Conservatorio Superior de 

Música Joaquín Rodrigo de Valencia 

realizó un concierto en el auditorio con 

motivo de la festividad de Santa 

Cecilia. El concierto estuvo centrado en 

temas y arreglos de Bill Holman.             

En primer lugar, Jesús Santandreu como director de la orquesta, presentó el tema “Second 

Balcony Jump”, que contó con la saxofonista solista Clara Juan Soler. Tras esto, la orquesta 

interpretó un arreglo sobre “La Bella Enamorada”, extracto de la zarzuela “El último 

romántico” de Juan Vert y Reveriano Soutullo.                                           

En este momento, Jesús Santandreu dio paso al profesor Voro García para interpretar con el 

fliscorno el tema “Tres Gardenias” como solista. Este arreglo sobre la canción de Antonio 

Machín fue especialmente aplaudido por el público debido a su gran popularidad. 

A continuación, el standard interpretado fue “Bemsha Swing” de Thelonious Monk. La 

siguiente pieza fue un arreglo de Bil Holman sobre el tema “A Country Boy”, en el que soleó 

el trombonista Ferrán Verdú. En este momento del concierto la orquesta interpretó el 

conocido standard “After you’ve gone” de Henry Creamer.  
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Para finalizar el que fue un multitudinario concierto, la orquesta sorprendió al público 

comenzando a cantar la popular canción “Norwegian Wood” de The Beatles. Tras esta 

introducción los músicos cogieron sus instrumentos y desarrollaron este popular tema, 

haciendo que los oyentes se pusieran en pie para aplaudir la gran actuación de la orquesta. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Orquesta de jazz del CSMV 
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CONFERENCIA: DULCINEA XL 

A cargo del compositor, Juanjo Colomer 

 

Por Álvaro de la Cruz 

 

El pasado lunes 25 de noviembre, tuvo lugar en el aula 109 del Conservatorio Superior de 

Música Joaquín Rodrigo de Valencia una conferencia a cargo de Juan José Colomer (Alcira, 

1966), compositor valenciano que actualmente reside en Los Ángeles. El motivo que 

propició esta conferencia fue la interpretación de su primera ópera (segunda en cuanto al 

estreno), Dulcinea XL, por los alumnos del Máster de Interpretación Operística los días 28 

de noviembre y 2 de Diciembre en el auditorio del centro.  El Antara Grup, formado por 

alumnos de la asignatura de Ensemble Contemporáneo dirigidos por Carlos Amat, dieron 

vida a la parte orquestal. También colaboraron en este proyecto alumnos de la especialidad 

de Sonología y del Conservatorio Superior de Danza de Valencia. 

Tras una breve introducción a cargo de Marc García Vitoria, 

catedrático de composición, Colomer comentó algunos de los 

aspectos más relevantes de su obra. Su intervención comenzó con 

una breve explicación del origen de la pieza, la cual fue pensada 

como un complemento de El Retablo de Maese Pedro de Manuel de 

Falla, ya que, debido a su reducida longitud, esta pieza siempre 

se programa junto a otras. De este modo, Dulcinea XL, se mantiene 

en un estilo, una temática y una instrumentación cercana a la 

archiconocida pieza de Falla, buscando solucionar el problema de 

coherencia que se produce en ocasiones cuando se programa esta 

obra junto con otras de temática dispar.  

Después de esto, y debido al proyecto de creación operística que se está llevando a cabo en 

el centro, Colomer enfocó su ponencia en aspectos más prácticos que conceptuales, de forma 

que pudiera resultar más útil a los alumnos implicados en dicho proyecto. 

   Cartel de la representación 
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Uno de los temas más relevantes que se trataron en esta 

conferencia fue la cuestión del libreto. En el caso de 

Dulcinea XL, el libreto fue arreglado por el propio 

compositor a partir de un fragmento de Don Quijote de 

la Mancha de Miguel de Cervantes. A raíz de esto, 

explicó cómo afrontar diversos problemas a los que se 

tuvo que enfrentar para llevar a cabo esta tarea, como 

por ejemplo la conversión de pasajes narrativos en 

diálogos, integrándolos de esta manera en el texto de la 

ópera. 

En relación con el género de comedia, en el 

cual se enmarca esta pieza, explicó su 

posicionamiento a la hora de tratarlo, de un 

modo sutil, sin hipérboles, de forma que lo 

cómico de la escena emerja de la aparente 

seriedad del ambiente y de los personajes en 

contraste con la jocosidad del texto y la 

inverosimilitud de las situaciones. 

Un aspecto a destacar fue la numerosa asistencia por parte del alumnado, hecho 

relativamente insólito en lo que se refiere a conferencias a cargo de compositores actuales. 

Quizás esto se debe a que un gran número de alumnos de diferentes especialidades se han 

visto implicados en el proyecto, propiciando su curiosidad y trasladando ésta a otros 

compañeros. En todo caso, siempre es esperanzador poder apreciar como aumenta el interés 

general por la música de nueva creación. 

 

 

 

 

A la izquierda, Marc García Vitoria; a la 
derecha, Juanjo Colomer 

 

Alumnado del CSMV asistiendo a la conferencia 
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ESTRENO DE LA ÓPERA “DULCINEA XL” EN EL CSMV 

Por María Ajenjo Bauzá 

 

El pasado 28 de noviembre se estrenó en el auditorio del Conservatorio Superior de Música 

“Joaquín Rodrigo” de Valencia la ópera “Dulcinea XL” del compositor valenciano Juan J. 

Colomer. Esta ópera en dos actos narra los hechos que acontecen en dos capítulos del 

famoso “Don Quijote” de Miguel de Cervantes.  

 
 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Los intérpretes durante la representación 

 

Se realizaron dos representaciones los días 28 de noviembre a las 18h y 2 de diciembre a las 

19h, con elencos diferentes salvo en el caso del personaje de Sancho, que fue encarnado por 

Pablo Ortiz en ambas representaciones. En lo referente a los demás personajes, Dulcinea fue 

interpretada por Amparo Zafra y María Morellà, Don Quijote por Javier Reig y Ángel Pérez, 

el Duque Merlín por César Méndez y Pedro Garcinuño, y la Duquesa por Cora Sánchez y 

Valeria Saladino. Pese a que todas las interpretaciones fueron dignas de mención, por la 

dificultad que conlleva la interpretación de la música contemporánea, las protagonistas 

femeninas destacaron más que los masculinos en su ejecución, sobre todo por la capacidad 
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de proyección del sonido, ya que los hombres no consiguieron sobrepasar a la orquesta en 

algunos momentos. 

La música instrumental corrió a cargo del grupo “ANTARA” del conservatorio bajo la 

batuta de Carlos Amat. Este grupo está formado por los alumnos que cursan la asignatura 

optativa de Ensemble contemporáneo, impartida por el propio Amat. Consiguieron 

demostrar su valía como buenos músicos tanto por su buena ejecución de la partitura como 

porque, siendo únicamente un instrumentista por voz, consiguieron llenar de sonido el 

auditorio.  

El director de escena fue Jaume Martorell, quien, con unos estandartes, unas banderas y un 

proyector, consiguió sumergirnos en la estética medieval de la obra. Además, participaron 

también alumnos de la Escuela Superior de Danza, quienes tuvieron un mayor 

protagonismo en el segundo acto. 

 

 
                                           

                          Saludo final de los intérpretes, el director musical, el director de escena y el compositor 
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CONCIERTO DE LA ORQUESTA SINFÓNICA DEL CSMV 

Dirigido por Adolfo Ramírez y Sergio Rizo 

Solista: Martín Buchhalter, violín 

 

Por Álvaro de la Cruz 

 

El pasado martes 28 de enero de 2020 a las 

19:00h, tuvo lugar un concierto a cargo de 

la Orquesta Sinfónica del Conservatorio 

Superior de Música Joaquín Rodrigo de 

Valencia en el Auditorio de dicho centro. 

El concierto fue dirigido (a excepción de 

una pieza) por el catedrático de Dirección 

de Orquesta del centro: Adolfo Ramírez 

Ivorra. 

El programa del concierto se dividió en dos partes. La primera de ellas estaba constituida 

por dos conciertos solistas, permitiendo así a dos alumnos del centro demostrar su calidad 

como intérpretes; y la segunda, de corte más sinfónico, constaba de la obertura de la ópera 

Rienzi de Richard Wagner y del fantástico poema sinfónico Tod und Verklärum, op. 24 de 

Richard Strauss. 

La primera pieza del programa fue el Concierto para Viola y orquesta en Do menor de Henri 

Gustave Casadesús (atribuido anteriormente a Johann Christian Bach), el cual iba a ser 

interpretado por Álvaro Godoy Usó. Desgraciadamente, se tuvo que suspender esta pieza 

en el último momento debido a que el solista sufrió una lesión en el brazo que le impidió 

mostrar al público su excepcional talento. 

Tras anunciar este desafortunado percance, el espectáculo se inició finalmente con la 

interpretación del Concierto para Violín y orquesta en Re Mayor, op. 35 de Piotr Ilich 

Tchaikovsky a cargo de Martín Johnatan Buchhalter Montero, bajo la batuta del alumno de 

Martín Buchhalter (violín) y Sergio Rizo Vila (dirección) 
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la especialidad de dirección Sergio Rizo Vila. La sublime calidad en la compleja 

interpretación de este difícil concierto, tanto por parte del solista como por parte del director 

y la orquesta, provocó que el público estallara en un efusivo cúmulo de bravos y vítores tras 

finalizar el primer movimiento. Tras éste, el segundo y el tercer movimiento conmovieron, 

todavía más si cabe, al caluroso público. 

Tras este primer gran éxito, la orquesta continuó con la interpretación de la obertura de 

Rienzi ya bajo dirección de Adolfo Ramírez, a la cual sucedió la sensacional pieza de Strauss.  

Es especialmente importante dejar constancia de la gran afluencia de público que tuvo este 

concierto. De hecho se escucharon comentarios entre algunos asistentes que afirmaban con 

alegría haber descubierto que “en ese sitio se hacían conciertos gratis” con una clara 

intención de incluir estas actividades culturales dentro de su rutina. Es alentador ver como 

nuestro centro empieza a dejar de permanecer de espaldas a la ciudad y poco a poco atrae 

la atención de un nuevo público, aparentemente alejado del mundo musical, pero con 

muchas ganas de comenzar a disfrutar de nuestro arte. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Para finalizar, es necesario destacar que el final del concierto dejó a los oyentes 

profundamente satisfechos. Sin embargo, el programa tuvo la duración óptima para que no 

Orquesta Sinfónica del CSMV bajo la batuta de Adolfo Ramírez, director. 
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llegara a resultar pesado para cualquier tipo de audiencia, por lo que es inevitable 

reflexionar sobre si el resultado habría sido el mismo de no cancelarse la primera pieza.  
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“MÚSICA PEL CLIMA”, EL CSMV POR LA SOSTENIBILIDAD 

MEDIOAMBIENTAL 

Por Javier Aloy 

 

Música pel clima es una iniciativa de un colectivo de profesores del Conservatorio Superior 

de Música de Valencia sensibilizados por el cambio climático y sostenibilidad 

medioambiental. Su objetivo principal es reflexionar sobre la importancia del cuidado del 

medio ambiente y la necesidad de concienciar y hacer aportaciones desde el conservatorio 

para que el centro sea más sostenible, eficiente y respetuoso, en la medida de lo posible. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

El grupo de trabajo se ha puesto manos a la obra aportando ideas como: 

• Colocar contenedores para residuos específicos. 

• Renovación paulatina del alumbrado convencional por dispositivos led. 

• Reducir el uso de la fotocopiadora. 

• Instalación de una fuente de agua para reducir el uso de botellas de plástico. 

• Realizar cartelería para concienciar del uso responsable de los ascensores, aire acondicionado, 

etc. 

• Facilitar un acceso más sostenible al Centro. 

 

Comissió de sostenibilitat "Música pel Clima" 
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Con la intención de avanzar, la Comissió de sostenibilitat de “Música pel clima” coordinada 

por el Prof. Manel Ramada, invitó a Anna Pons y Serafí Hortes, directora del Centre 

d'Educació Ambiental de la Comunitat Valenciana y técnico medio ambiental del Ceacv, a 

una reunión el pasado 24 de enero. Reunión a la que asistieron profesores interesados, un 

representante de los alumnos y el equipo directivo, que mostró su apoyo a la iniciativa. 

La primera medida interesante que nos apuntaron los técnicos fue hacer un estudio de la 

huella de carbono que se emite en el centro, para saber aproximadamente el impacto que 

tiene nuestra actividad sobre el medio ambiente. De esta manera, podríamos trazar un plan 

de reducción medible cuantitativamente. 

Se apuntó la necesidad de conocer el detalle de los consumos del centro. Es decir, saber en 

qué lugares o servicios del centro el consumo es mayor para poder actuar de forma más 

selectiva y eficiente. 

También surgieron ideas como la posibilidad de convocar un día del árbol para compensar 

nuestra huella de carbono, plantar árboles para paliar la insolación de la fachada sureste, 

hacer un pequeño huerto, instalar paneles fotovoltaicos o incluso poner colmenas en la 

cubierta. 

Pero la idea que quedó muy clara fue la vital importancia de los pequeños gestos, que todos 

podemos hacer en el día a día, pues suponen cambios de hábitos hacia un comportamiento 

consciente y responsable en el consumo. 

Todas estas medidas y las que se implementen, no serán efectivas si no hacemos de esta 

iniciativa un proyecto educativo integral para educarnos en la sostenibilidad y en el que 

participen y se involucren todos los colectivos, desde personal de servicios y limpieza a 

profesores y alumnos. 

Se hace hincapié en el carácter abierto y participativo de esta iniciativa “Música pel clima”, 

para que toda la comunidad educativa participe aportando ideas, proyectos y actuaciones   

para la concienciación y la sostenibilidad ambiental de nuestro centro. 
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“UN VIAJE MIAUSICAL” 

Un Concierto Didáctico para alumnos de primaria en el CSMV 

 

Por Laura Navarro Álvarez 

 

Los días 17 y 18 de febrero, en sesión de mañanas, se 

llevó a cabo el tradicional concierto didáctico en el 

Auditorio del Conservatorio Superior de Música de 

Valencia “Joaquín Rodrigo”.  

El concierto, titulado “Un viatge musical”, fue 

organizado por el grupo Musidaktikós, cuyo origen se 

remonta al curso 2016-2017. Este grupo, formado por el 

alumnado de la especialidad de Pedagogía, además de 

profesores y colaboradores de otras especialidades 

(como el aula de Tuba y el aula de Jazz), es coordinado 

por la catedrática de Pedagogía del centro Dolores 

Amelia Medina Sendra. 

En esta ocasión, se realizaron 4 pases del concierto y en total acudieron alrededor de 

novecientos alumnos, alumnas y profesores de primaria. En las diferentes sesiones, todos 

ellos fueron conducidos al mundo miausical, un mundo del que tenían que conseguir 

escapar superando diferentes pruebas, y a través del cual descubrirían el verdadero valor 

de la amistad.  
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La historia fue protagonizada por Woody, el 

protagonista principal de la película Toy 

Story, acompañado del resto de personajes 

(Perdigón, Wheezy, Barbie, Ken y Teresa, 

Forky, el soldado de plomo, Jessie, Buzz 

Lightyear, Bo Beep y su oveja, los juguetes, los 

potatoes, el tiranosaurius Rex, los marcianos 

y el Dr. Chuleta). Al principio de la actuación, 

Woody se quedaba sin amigos y caía en el 

mundo miausical, donde un Gato trataba de evitar que cruzase cada una de las puertas que 

encontraba en su camino. Sin embargo, gracias a la ayuda del público, Woody conseguía 

abrir las seis puertas musicales y, a medida que avanzaba la historia, encontraba a todos sus 

amigos detrás. Al superar cada una de las pruebas, los asistentes conseguían una pieza de 

puzle con una letra, que finalmente formó la palabra amistad.  

Dentro del ámbito de la enseñanza musical, los conciertos didácticos son una de las 

actividades educativas más apropiadas para trabajar la integración de los diferentes 

colectivos de una sociedad, a través de la multidisciplinariedad, ya que son puntos de 

encuentro en los que el espectador, además de disfrutar con la interpretación de las obras 

que los artistas realizan, adquiere una formación e interactúa con el espectáculo.  
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En este sentido, el objetivo principal de 

este concierto fue acercar la música a los 

más pequeños por medio de diferentes 

juegos y elementos transversales, 

remarcando la educación inclusiva y el 

valor de la amistad. La mayoría de los 

alumnos disfrutó y participó de manera 

activa, por lo que el objetivo propuesto 

se cumplió con creces. Entre los juegos 

que se realizaron cabe destacar la carrera 

musical, el juego de las estatuas o las 

sillas, la marcha de los elefantes y la 

danza de las cintas. Además, los 

maestros de música habían preparado 

previamente con sus clases algunos 

ritmos de percusión corporal, así como 

la canción “Hay un amigo en mí” acompañada de lenguaje de signos, con la que culminó el 

concierto. 

Los diez colegios que colaboraron fueron: Pureza de María Cid (Valencia), CEIP Eliseo Vidal 

(Valencia), Col·legi CEIP González Gallarza (Alaquàs), CEIP La Constitución (Quart de 

Poblet), CEIP Les Arts (Valencia), CEIP Mestalla (Valencia), CEIP Virgen del Carmen 

(l’Eliana), Colegio San Roque (Benicalap), Col·legi Sant Antoni (Pego) y Magisterio Español 

(Valencia). 

Como conclusión, podemos afirmar que fue una experiencia muy positiva tanto para los 

alumnos y alumnas de primaria como para los estudiantes de Pedagogía del Conservatorio 

Superior de Valencia, que tuvieron que enfrentarse a un público diferente al que están 

acostumbrados. 
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CONFERENCIA: CREANDO POSIBILIDADES PARA EL 

FUTURO PROFESIONAL EN LA MÚSICA.  

Conferencia de Rafael García                                                 

Por Ana Caballero Argente 

 

El pasado 11 febrero tuvo lugar en el 

auditorio del Conservatorio Superior de 

Música «Joaquín Rodrigo» de Valencia 

una conferencia impartida por Rafael 

García Martínez, profesor del 

Conservatorio Superior de Música de 

Aragón y psicólogo del Rendimiento 

Musical. 

Durante la primera parte de la presentación, Rafael mostró distintas posibles salidas 

laborales relacionadas con la música, utilizando casos reales como ejemplo. Nos hizo ver 

que el mundo está en constante evolución, y que esos cambios afectan también al oficio de 

la música. Por ello, nos instó a tener una mente abierta y mantener un carácter dispuesto y 

preparado para todo tipo de situaciones y oportunidades. 

Además de esto, reiteró la idea de que 

debemos localizar y explotar nuestras 

habilidades y destrezas, así como ampliar 

nuestra formación profundizando en 

dichos intereses personales. Esto hará que 

nos convirtamos en músicos 

profesionalizados, disponiendo de gran 

variedad de recursos que nos permitan 

poder desarrollar nuestra labor en 

cualquier campo dentro de la música. Tras esto, nos explicó que lo que implica un buen 

Rafael García durante la conferencia en el Auditorio del 
CSMV 
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rendimiento musical es un constante progreso y aprendizaje, siempre y cuando se tenga una 

relación sana con uno mismo, sin sobreexigirnos al compararnos con músicos del máximo 

calibre. En sus propias palabras: “Conseguir brillantez y genialidad es compatible con el 

respeto que nos merecemos como seres humanos y puede ir de la mano de un desarrollo 

personal sano y enriquecedor.                          
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“ANÁLISIS-CONCIERTO” en torno a GIOVANNI BOTTESINI 

Actividad del aula de contrabajo a cargo de los profesores: Tomás Gilabert, 

Nina Machaveli y el solista de la OV Francisco Catalá 

 

Por Francisco Ruíz Zanón 

 

El 5 de diciembre de 2019, fue una fecha memorable para los alumnos de la clase de 

contrabajo del Conservatorio Superior de Música “ Joaquín Rodrigo” de Valencia y para mí 

mismo. Tuvimos la ocasión de poder asistir a un gran evento musical celebrado en nuestro 

propio centro en homenaje al prestigioso virtuoso de contrabajo, director de orquesta y 

compositor Giovanni Bottesini, bajo el título “Análisis- Concierto de Giovanni Bottesini”. 

Dicho evento contó con la participación de Tomás Gilabert, profesor de “análisis” del 

Conservatorio Superior de Música 

“Joaquín Rodrigo” de Valencia; Francisco 

Catalá, solista de contrabajo de la Orquesta 

de Valencia y; la pianista  Nina Machaveli, 

profesora de “música de cámara” del 

Conservatorio Superior de Música “ 

Salvador Seguí” de Castellón. 

Tomás Gilabert, profesor de “análisis” de 

nuestro centro, realizó una interesantísima 

exposición de la evolución del contrabajo 

como instrumento solista, de la biografía 

de Bottesini, así como un exaustivo análisis 

formal y estilístico de las dos obras que se 

interpretaron posteriormente. Tomás 

Gilbert ha dirigido distintas agrupaciones 

corales e instrumentales como director 

titular y director invitado asesorando a 
 Profesor Tomás Gilabert 
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intérpretes y grupos de cámara profesionales. Entre sus composiciones destaca la marcha 

de procesión Emús ad lucen, ganadora del Certamen Internacional de San Fernando de Cádiz 

y su obra para banda Fontana Rosa, encargada por la Asociación Blasco Ibañez y estrenada 

en el Palau de la Música de Valencia en junio de 2010. 

Como profesor de análisis musical ha realizado conferencias, cursos y audiciones 

comentadas a lo largo de todo el territorio español.  Con el propósito de divulgar la música 

de distintos autores, épocas y estilos, y acercarla al mayor número de personas, 

independientemente de su nivel musical, crea en 2012 la plataforma virtual 

musicnetmaterials que consiste en un blog y varios canales de youtube. Musicnetmaterials 

contiene más de 200 artículos sobre análisis musical, más de 300 lecturas musicales para 

cantar e interpretar y, ejercicios aplicables a distintos niveles y disciplinas 

musicales.También ha participado, como miembro de tribunales y jurados, en distintos 

certámenes de composición e interpretación de carácter nacional e internacional. 

Nina Machaveli  inició sus estudios de piano en su ciudad natal, Tbilisi-Georgia, a la edad 

de 5 años en la Escuela de Música de Jóvenes 

Talentos “Z. Paliashvili” con la profesora Mira 

Fiziskaya, finalizándolos en el Conservatorio 

Estatal de Tbilisi “V. Sarajishvili” con la misma 

profesora, de quien recibió una gran influencia 

musical, ha ofrecido recitales como solista, 

repertorista, así como en diferentes 

agrupaciones camerísticas tanto en Georgia 

como en España. En la actualidad imparte la 

asignatura de “música de cámara” en el 

Conservatorio Superior de Música “Salvador 

Seguí” de Castellón. 

Francisco Catalá es reconocido por la excelente 

labor que viene desarrollando como solista de 

la Orquesta de Valencia durante los últimos 25 

años ; sin embargo, fuera de nuestras fronteras 

Francisco Catalá, contrabajo, solista de la OV y Nina 
Machaveli, piano 
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goza de un gran prestigio como virtuoso del contrabajo y está considerado como uno de los 

mejores solistas españoles por contrabajistas tan reputados como Thomas Martin en 

Londres, Piermario Murelli en Milán, y Thierry Barbé en Paris. 

El contrabajista Francisco Catalá,  acompañado magistralmente al piano por Nina 

Machaveli, interpretaron excelentemente Reverie y Concierto nº 2, ambas piezas de G. Bottesini. 

Ante las ovaciones del público asistente nos deleitaron con el “bis”: “UnLácrima” de Rossini. 

En Reverie de Bottesini y en el Concierto nº 2 de Bottesini, una de las obras más 

representativas del repertorio del contrabajo, Francisco Catalá demostró un total dominio 

del instrumento con un vibrato elegante y expresivo, una afinación impecable, control 

rítmico totalmente ajustado con el piano, fraseo correctísimo con el estilo y un grandioso 

dominio técnico a la altura de los mejores solistas internacionales del contrabajo. 

El pasado 10 de enero en el Auditorio y Palacio de Congresos de Castellón acompañado por 

la Orquesta de Valencia dirigida por Cristóbal Sóler interpretó con gran éxito el concierto nº 

2 para contrabajo y orquesta de G. Bottesini destacando su altísimo nivel interpretativo, de 

la crítica que realizó Antonio Gascó para la prensa destacamos:… belleza del timbre y la riqueza 

de armónicos patentizada en todas y cada una de las frases… dio muestras de sensibilidad en el 

cantábile y fecundo virtuosismo en todo momento… 

Francisco Catalá es un estudioso incansable del contrabajo a quien le estamos enormemente 

agradecidos por el recital de contrabajo y piano ofrecido en nuestro centro. A continuación 

y para finalizar el presente artículo, aparece recogida una breve entrevista que le realicé una 

vez concluido el concierto, que sin duda resultará enriquecedora y estimulante para la 

formación de los alumnos de contrabajo. 
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¿Cómo se puede alcanzar este dominio del contrabajo? 

 No hay más secretos horas y horas durante años, buena planificación y mucha ilusión para 

superar los obstáculos que van surgiendo durante la carrera. 

¿Qué motivos te llevaron a pasar de la técnica de arco francés a la técnica de arco alemán? 

¿Se puede conseguir el mismo resultado con los dos tipos de técnica de arco? ¿Por qué 

muchos profesores de orquesta pasan del arco francés y raramente ocurre lo contrario? 

 El motivo principal fue la curiosidad. Una vez aprobada mi plaza fija en a Orquesta de 

Valencia decidi aprender la técnica de arco que desconocía, para poderla enseñar 

principalmente. Los resultados con buen estudio pueden ser los mismos, lógicamente cada 

arco tiene unas características que lo diferencian del otro, pero se mantienen los dos, no se 

ha estandarizado uno en todo el mundo, ya que ninguno de los dos es perfecto. Como dices 

es mas habitual que en orquesta la tendencia sea pasarse al arco alemán, principalmente por 

la facilidad de conseguir el ataque al talón con poco esfuerzo. 

 

¿Qué importancia tiene el estudio de la asignatura de repertorio orquestal en el grado 

superior, es suficiente que se curse solamente en 3º y 4º curso? 

 No, aquí habría que tener mas presencia en la diplomatura de instrumentista al menos, hoy 

en dia en las pruebas para formar parte de orquestas se piden ya pasajes desde el 1º ejercicio, 

cada vez se valoran más, por lo que su enseñanza debería ser igual de importante que el 

repertorio solista. 

 

 ¿Cuales han sido tus profesores y cómo han influido en tu formación como contrabajista? 

 Estudié en el Real Conservatorio de Madrid los ocho cursos de mi época con E.Maravella 

quien me transmitió principalmente la ambición y capacidad de sacrificio para poder 

dominar el contrabajo, posteriormente tres años en el Conservatorio de Ginebra centrados 

en repertorio virtuosistico con F.Petracchi donde la exigencia y el trabajo del gran repertorio 

me llevo a ganar concursos , y finalmente con Tom Martin en Londres con quien preparé y 



       
      
 

 257 

gane mis oposiciones en La Opera Lliceu de Barcelona y en la Orquesta de Valencia, también 

fue quien me animó a conocer el arco alemán, él curiosamente hizo lo contrario, paso del 

alemán al francés. 

 

 ¿Cómo se podría motivar más a los alumnos de nuestro centro? 

La principal motivación de un músico es siempre el escenario, sea tocando o asistiendo a un 

concierto o recital, si se esta actuando el aplauso del público y la satisfaccion de poder 

mostrar el resultado de tantas horas de preparación y sacrificio, si se esta escuchando el 

disfrute y las ganas de imitar al que esta mostrando su interpretación. 

 

¿Qué consejos darías a nuestros alumnos para conseguir más rendimiento de su tiempo 

de estudios? 

Sobre todo aprovechar bien el tiempo, estudiar siempre con un objetivo, es decir planificar 

previamente lo que se va a hacer, y analizar con posterioridad el resultado diariamente, 

actualmente utilizar las tecnologias disponibles de grabación, el mejor crítico siempre debe 

ser uno mismo, y por supuesto conocer a los mejores intérpretes de su instrumento que le 

enseñen a ver sus carencias para mejorarlas y sus virtudes para aprovecharlas, tener un 

objetivo y conseguirlo solo es posible con una buena planificación, y los profesores e 

intérpretes que  han conseguido el éxito son la mejor ayuda que un estudiante puede tener.  
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RÍTMICA DALCROZE 

Una experiencia de movimiento e improvisación a través de la música 

 

Por Laura Navarro Álvarez 

 

Los días 10 y 11 de febrero se llevó a cabo un 

taller de rítmica Dalcroze en el Conservatorio 

Superior de Música de Valencia Joaquín 

Rodrigo. La Masterclass corrió a cargo de 

Eugènia Saval Llorca y Pascale Rochat-

Martinet, profesoras especializadas en dicha 

pedagogía, procedentes del Conservatorio 

Lausanne y del Instituto Dalcroze de Ginebra. 

El grupo de alumnos que acudió a las clases realizó diferentes tipos de ejercicios de rítmica 

a través de la improvisación y la creación artística en grupo. Para ello, se propusieron dos 

grupos diferentes de alumnos que se alternaron con cada profesora a lo largo de las dos 

mañanas y de la tarde, disfrutando de clases de una hora u hora y media, aproximadamente.  

En un primer momento, las profesoras explicaron el 

origen del método, en el que el movimiento corporal era 

lo más significativo para la creación de una conciencia del 

movimiento musical. Durante su estancia en Ginebra, el 

compositor, intérprete y pedagogo Jaques-Dalcroze se 

encontró con alumnos que estaban acostumbrados a 

trabajar sentados en las clases de coro y no mostraban 

ninguna emoción y energía. Sus alumnos tenían bastantes 

dificultades de audición y ejecución musical, y Dalcroze 

se sentía muy decepcionado por la falta de vida que había 

en las escuelas de música, donde todo se reducía a frías 

clases teóricas y a desarrollar hábitos interpretativos de 

Eugènia Saval 

Pascale Rochat 
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manera mecánica. Por este motivo, comenzó haciendo que se levantaran, se descalzaran y 

se movieran por el espacio del aula al ritmo de melodías que él mismo tocaba en el piano.  

De la misma manera que Dalcroze motivó a sus alumnos a sentir la música a través de su 

propio cuerpo, Eugenia y Pascale contagiaron al alumnado de pedagogía y musicología, 

trabajando la educación auditiva y el desarrollo perceptivo del ritmo a través del 

movimiento.  

Los futuros profesores y musicólogos se descalzaron e improvisaron con sus instrumentos, 

con la voz y con su cuerpo, bailaron al ritmo de un vals, cantaron “Let it be” asociando los 

grados tonales con movimientos de pelotas de tenis, jugaron con palos chinos identificando 

y diferenciando compases binarios y ternarios, musicalizaron en grupo una historia 

narrada, crearon una obra a través de imágenes, palabras y formas musicales… En 

definitiva, visualizaron diferentes nociones musicales a través del espacio, fortificando la 

imagen interior del sonido, el ritmo y la forma, y desarrollando al mismo tiempo la 

creatividad. Todo ello de una manera auténtica y vivencial.  

Es importante destacar que en estas masterclasses  

no se trabajaron únicamente las capacidades 

musicales del alumnado, sino que además de estas, 

los alumnos tuvieron que poner en práctica 

capacidades de adaptación, reacción, sensibilidad, 

integración y socialización, entre otras. Sin duda, 

fue una experiencia enriquecedora e interesante 

para los futuros profesores y musicólogos de 

nuestra sociedad.  

 

 

 

 

 

Bibliografía Dalcroze 
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MASTERCLASS DE VIOLÍN EN EL CSMV A CARGO DE 

AGUSTÍN LEON ARA 

Por María Ajenjo Bauzá 

 

Los días 27 y 28 de febrero 

hemos tenido el privilegio de 

disfrutar en el Conservatorio 

Superior de Música “Joaquín 

Rodrigo” de Valencia la 

presencia de Agustín León 

Ara, gran maestro del violín. 

Durante dos mañanas ha 

estado impartiendo clases 

magistrales de violín a algunos alumnos del centro. Debido a su gran experiencia tanto en 

el mundo docente como en el interpretativo, ha sabido transmitir a los alumnos consejos y 

técnicas para mejorar su ejecución de las obras 

que interpretan. Incluso hemos podido 

escucharle interpretar algunos pasajes. 

Una de las premisas que más ha recalcado es 

que nuestro mejor profesor somos nosotros 

mismos ya que, si comparamos las horas de 

estudio con las horas de clase, pasamos más 

horas a solas estudiando en casa que con 

nuestro profesor. Es por ello que las clases 

deben servir como guía para que luego los 

alumnos, con su visión crítica, intenten 

implementar lo aprendido con mucho estudio 

individual. 
A. León Ara tocando durante la clase 

A. León Ara impartiendo una clase magistral a una alumna del centro 
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El repertorio interpretado por los alumnos en la masterclass ha sido muy variado, desde 

algún movimiento para violín solo de una sonata de J.S. Bach como el concierto de P.I. 

Tchaikovsky o el de S. Barber. 

 

Biografía 

Agustín León Ara nace en Santa Cruz de Tenerife, donde comienza sus estudios. 

Posteriormente continúa en el Royal College of Music de Londres y después en el 

Conservatorio de Bruselas. Ha desarrollado su carrera como solista con prestigiosas 

orquestas y bajo la dirección de importantes maestros. Además, ha desarrollado y desarrolla 

una intensa actividad pedagógica. Ha sido profesor en los Conservatorios de Bruselas y 

Municipal de Barcelona, en la Chapelle Musicale Reine Elisabeth de Bélgica, de la Joven 

Orquesta Nacional de España, en la Escola Superior de Música de Catalunya y en el 

Conservatorio Superior de las Islas Baleares. Es invitado frecuentemente en diversos cursos 

en España y en el extranjero y actualmente es director y profesor de los cursos "Música en 

Compostela". 

 

A. León Ara impartiendo una clase a una alumna del centro acompañada por el profesor de repertorio con piano 
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IL BARBIERE DI SIVIGLIA. Ópera en el sofá 

Auditorio del Conservatorio Superior de Música de Valencia. 

Por Cristina Martí 

 

El pasado lunes 24 de febrero se representó en el Auditorio del 

Conservatorio Superior de Música Joaquín Rodrigo de 

Valencia el espectáculo titulado Ópera en el Sofá. Il Barbiere di 

Siviglia de G. Rossini. 

Se trata de una versión reducida de la ópera, que cuenta con 

la presencia de un narrador. Éste, sentado en un sofá situado 

en el lateral del escenario, es quien se encarga de explicar el 

argumento al público y contextualizar la historia entre las 

distintas intervenciones de los artistas. 

La trama de esta ópera bufa en dos actos es bien conocida por los amantes del género. 

Cuenta las aventuras de una pareja de enamorados, el conde de Almaviva y la joven Rosina. 

Don Bartolo, el tutor de la muchacha huérfana, también la pretende pese a la diferencia de 

edad. Pero la pareja cuenta con la ayuda de Fígaro, el perspicaz barbero que, mediante sus 

artimañas, consigue engañar a Don Bartolo y unir en matrimonio a los enamorados. 

La dirección musical y el papel de pianista corrió a cargo del profesor Carles Budó. El 

reparto de cantantes sólo contó con una voz 

femenina, la de Maria Morellà en el papel de 

Rosina. Pau Escartí encarnó a Fígaro, Carlos 

Arturo Gómez representó al conde de Almaviva, 

Pablo Ortiz a Don Bartolo, y Don Basilio, el 

maestro de música, fue interpretado por José 

Julio González. El papel de narrador lo llevó a 

cabo Pau Ferrer. 
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Durante la representación pudimos escuchar algunas de las melodías más conocidas de 

Rossini. En total fueron 19 intervenciones para voz y piano entre las que se incluyeron 

cavatinas, arias, canciones, dúos, tríos y quintetos, todas ellas magníficamente interpretadas 

por el elenco de artistas que demostraron un gran talento en la puesta en escena, dirigida 

por Jaume Martorell. 

Hay que destacar que el sábado 29 se representó este mismo espectáculo con diferente 

elenco en el Palau de les Arts, dentro del “Marató Rossini” organizado por esta misma 

institución, que se llevó a cabo entre el 20 y el 29 de febrero. 

 

 

 

 

 

 

 

No cabe más que felicitar a todos los actores y colaboradores que participaron en la 

representación, una muestra más del gran nivel musical y humano del que goza el CSMV. 
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PREMIOS EXTRAORDINARIOS FIN DE TÍTULO CSMV. 

Curso 2018-2019 - ALUMNOS GALARDONADOS (1)  

 

Por Alberto Ballester Álvarez 

 

IRENE NAVARRÉ NIETO.  Flauta 

Empieza sus estudios musicales con la flauta 

travesera en la edad de 8 años en la escuela 

Unión Musical de Casinos de la mano de 

Pascual Cebrià i Neus Sanmartín. Continúa 

con la profesora María de Mar Martínez al 

Conservatorio Municipal de Llíria donde 

acaba el Grado Profesional obteniendo 

Mención de Honor. Al 2019, finaliza los 

estudios en la especialidad de Interpretación 

con la flauta travesera al Conservatorio Superior de Música “Joaquín Rodrigo” de Valencia 

con la catedrática María Dolores Tomás, donde obtiene el premio Extraordinario Final de 

carrera. 

Ha impartido clases magistrales con Fina Cano (profesora del CSM de Castelló), Joaquín 

Gericó (catedrático del CSM de València), Salvador Espasa (profesor y director de la 

Orquesta de Flautas de Madrid), Salvador Martínez (solista de la Orquesta del Palau de la 

Música) y Magdalena Martínez (solista de la Orquesta del Palau de les Arts Reina Sofía) 

entre otros. 

En 2017 colabora con Conciertos Benéficos de Música de Cámara para la Asociación Adelfa 

y graba el Disco “Pachamama, dances of the earth” con el Ensemble de flautas de Valencia 

al 2018, nominado en la categoría de mejor disco de música clásica y contemporánea a los 

Premios “Carles Santos” de la música valenciana. 
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Actualmente, compagina sus estudios con la docencia de flauta travesera y solfeo a l 

‘Escuela de Música de la Unión Musical Casinense y de la escuela de perfeccionamiento de 

la Banda Primitiva de Llíria. Además, es flauta primera y piccolo solista en la Orquesta y 

Banda Primitiva de Llíria, así como de la Joven Orquesta Sinfónica de Castelló (JOSC), Joven 

Orquesta Federal (FSMCV), Orquesta Filarmónica de la Universidad de Valencia (OFUV) y 

de la Ensemble de Flautas de Valencia (EFV). 

¿Cómo has preparado este premio? 

El programa era muy exigente donde se interpretaba una obra obligada y otra libre. Desde 

el momento en que hice la inscripción hasta el mismo día del Premio aproveché todos los 

recursos que tenía para prepararme al máximo. 

Escuchaba las piezas en el coche de camino al trabajo, las tarareaba mientras hacía ejercicio, 

las cantaba y simulaba el momento de la actuación en mi mente todos los días antes de 

dormir. Ha sido una preparación tanto mental como técnico-flautística. Pero sobre todo 

mental, que incluye el no martirizarme si algo no sale, mantener la calma en todo momento 

y tener paciencia. Mi meta era disfrutar de la actuación y puedo decir que salí muy contenta. 

Por supuesto, mis profesoras en el CSMV me han ayudado mucho. M Dolores Tomás con 

cada detalle y la seguridad a la hora de afrontar cada pieza, y Sonia Sifres con su magia al 

piano. 

¿Qué han significado para ti estos años en el Conservatorio? 

Estos cuatro años en el CSMV han sido muy importantes y especiales. Desde el primer año 

se abrió ante mí un mundo de posibilidades de mejora, a partir del cual, he podido crecer 

de forma musical pero también personal. 

He aprendido disciplina, a tener una agenda apretada, unas exigencias que hasta entonces 

no había tenido y cumplir con ello. Gracias a mi profesora M Dolores Tomás, amplié mi 

repertorio flautístico, y con ella aprendí muchas de sus cualidades, como la autoexigencia, 

el perfeccionismo y el compañerismo. 

Creo que el mayor signo de madurez en cualquier artista es la seguridad en sus propias 

ideas y ser cada vez más eficiente y natural a la hora de expresarlas. Para ello, debes conocer 
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muy bien el lenguaje, el instrumento y a ti misma; y gracias a mis profesores y compañeros 

del CSMV, estoy más cerca de encontrarme en esa madurez, aunque aún queda camino. 

¿Cuáles son tus planes más cercanos? 

Por ahora, seguir trabajando y preparándome para pruebas de orquesta y de Máster. Tengo 

el gusanillo de poder aprender en una academia orquestal. Y para más adelante, poder 

trabajar en una orquesta profesional y compaginarlo con la docencia y la música de cámara, 

si hubiese la oportunidad. 

 

SERGIO CAMPAYO SÁNCHEZ. Piano 

 

Nacido en Torrent (1997), inicia sus 

estudios musicales a la edad de 8 años en 

el Conservatori Professional de Música 

de Torrent con el profesor Antonio Blaya 

donde finaliza con Mención de Honor 

los estudios profesionales de piano. Más 

tarde continúa sus estudios superiores 

en el Conservatorio Superior de Música 

“Joaquín Rodrigo” de València en la clase de Bartomeu Jaume, donde obtiene el Premio 

Extraordinario de Final de Título. Durante su último año de grado superior, realiza una 

estancia Erasmus en la Universidad de Música “Frederick Chopin” de Varsovia con el 

profesor Jerzy Sterczyński. 

Ha participado durante las temporadas 2016/2017 y 2017/2018 con la Orquestra 

Filharmònica de la Universitat de València y ha recibido clases magistrales y cursos de 

perfeccionamiento musical de piano y música de cámara de profesionales de la talla de 

Carles Marín, Simon Lepper, Christiane Karajev, Anna Kijanowska, Frank-Immo Zichner, 

Ramiro Sanjines, Vladimir Dulov, Juan Lago, Breno Ambrosini, Ruben Talon, Megumi 
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Otsuka, Joan Enric Lluna, Juan Carlos Garvayo, Joseph-Maurice Weder y Anna Kijanowska, 

entre otros. 

Actualmente cursa el primer año de los estudios de máster en la especialidad de Piano en la 

Estonian Academy of Music and Theatre con la beca DoRa Plus, recibiendo los consejos de 

la concertista Age Juurikas. 

 

¿Qué han significado para ti estos años en el CSMV? 

Han sido cuatro años muy importantes en mi vida, tanto musical como personalmente. En 

el CSMV he hecho grandes amigos que han sido y siguen siendo una fuente de inspiración, 

pues además de haber aprendido mucho de mis profesores, es de estas personas tan jóvenes 

y con tanto talento con las que compartes tu día a día de las que sacas energía y motivación 

para continuar trabajando y disfrutando de la música. 

¿Cuáles son tus planes más cercanos? 

He empezado este año mis estudios de máster en Estonia, así que por lo menos este curso y 

el que viene seguiré en el rol de estudiante, y desde luego abierto a todo tipo de proyectos 

y propuestas. 

¿Algún consejo para los estudiantes, para poder afrontar con éxito un Premio? 

El único consejo que puedo dar es preparar el Premio con mucha ilusión. Es lo que siempre 

nos dicen desde pequeños y que tendríamos que aplicar a todo cuanto hacemos, por 

supuesto, pero si se piensa en frío, al final el Premio Extraordinario es seguramente de las 

últimas ocasiones, incluso puede que la última, que los estudiantes tenemos para poder 

hacer un recital en el conservatorio en el que hemos pasado como mínimo cuatro años de 

nuestra vida, con un buen Auditorio y en el caso de nosotros los pianistas, un buen piano, 

a lo que no siempre es fácil tener acceso. Por ello creo que afrontar el Premio con éxito 

consiste simplemente en tratar de disfrutar de esta experiencia tan especial. 
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VICENTE PELLICER DOLZ. Fagot 

Comienza sus estudios de fagot en la sociedad musical de 

Alzira, su ciudad natal. Realiza los estudios profesionales de 

las especialidades de Piano y de Fagot. Posteriormente 

continúa sus estudios superiores en el CSM Valencia. 

Actualmente continua su formación en la Escuela de Altos 

Estudios Musicales de Santiago de Compostela, compagina 

sus estudios con la docencia en varias escuelas de la ciudad 

de Valencia. 

Forma parte de varias orquestas de renombre como son: Jove Orquesta de la Generalitat 

Valenciana, OFUV, Valencia Film Orchestra. A parte realiza cursos de perfeccionamiento 

con artistas de gran renombre: Enrique Abargues, Noé Cantú y Vicent Palomares entre 

otros.   

Obtiene varios premios en su carrera: 4º Premio en el II Concurso de Cámara Online 

organizado por Rookiebox y la aparición en el programa “Clásicos y Reverentes”.    

 

¿Cómo has preparado este premio? 

El Premio es una oportunidad muy importante donde mostrar tu capacidad interpretativa 

a un tribunal y que ellos mismo juzguen tu calidad musical. En mi caso, durante el curso 

preparé la obra obligada y la fui trabajando, ya que exige un nivel de dificultad bastante 

elevado. Más tarde elegí la obra libre y empecé a trabajarla para tenerlo todo montado lo 

antes posible. Durante el verano antes del Premio era lo único que solía estudiar. 

Más tarde, comencé a trabajarlas con el pianista, ya que es importante conectar las partes y 

que todo esté cohesionado. Luego de todo este trabajo, al salir al escenario, solo tienes que 

dejarte llevar y disfrutar de la música que estás creando. 
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¿Qué han significado para ti estos años en el Conservatorio? 

Los cuatro años de estudio han sido años de crecimiento musical, ya que aprendes cosas 

nuevas, tienes asignaturas que mejoran aspectos que nunca habías trabajado antes y cuentas 

con profesionales que te ayudan en todo. A parte de mejoras de ámbito personal, conoces a 

mucha gente de la que aprender cosas, haces amigos y nos ayudamos al estar unidos por la 

música. En resumen, cuatro años mágicos llenos de recuerdos y que son el principio de un 

largo camino. 

¿Cuáles son tus planes más cercanos? 

Actualmente, estoy cursando un posgrado de especializaron orquestal en la Escuela de 

Altos Estudios Musicales con el que además participo en la Orquesta de Galicia, la verdad 

es que es una gran oportunidad. En el futuro más cercano, me gustaría continuar 

perfeccionándome con un máster. Por otro lado, me presentará a varias audiciones de 

orquestas, con tal de conseguir mi sueño, tocar en una gran orquesta profesional. 
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PREMIOS EXTRAORDINARIOS FIN DE TÍTULO  

Curso 2018-2019 - ALUMNOS GALARDONADOS (2) 

 

Por Jaume Verdés 

 

ÁNGELA GONZÁLEZ LÓPEZ. Oboe 

 

Ángela completó los estudios superiores de oboe en el 

Conservatorio Superior de Música “Joaquín Rodrigo” 

de Valencia con el profesor Vicente Llimerà, 

complementando sus estudios con Emanuel Abbühl, 

Stefan Schili, Miriam Pastor y David Walter. 

Ángela es miembro de la Joven Orquesta Nacional de 

España (JONDE) y ha participado en diferentes 

orquestas como la Joven Orquesta Nacional de 

Cataluña (JONC), ADDA Sinfónica, Jove Orquesta de 

la Generalitat Valenciana (JOGV) y varias más. Ha tocado de solista en el Palau de les Arts, 

el Teatro de Godella y el auditorio Internacional de Torrevieja. Actualmente forma parte del 

quinteto de viento-madera “Antana Quintet” formado por miembros de la JONDE.  

 

¿Cómo has preparado este premio?                                          

Pues haría distinción entre preparación técnica y preparación mental. Por un lado la técnica 

conllevaría el estudio a fondo de las dos obras (la obligada y la libre). En mi caso después 

del estudio personal busqué ayuda en mi profesor para mejorar aún más las piezas. En el 

caso de la preparación mental me centré en la visualización del auditorio y de las 

sensaciones que quería encontrar tocando. 
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¿Qué han significado para ti estos años en el CSMV? 

Estos 4 años en el CSMV han significado mucho para mí. Me han hecho madurar, tanto 

musicalmente como personalmente. Te enfrentas a situaciones nuevas que te van 

preparando para la vida profesional. En mi caso, destacar las clases de oboe. Mi profesor, 

Vicente Llimerà, me ha enseñado cómo de exigente debo ser en mi estudio diario, lo que me 

ha hecho fijarme cada vez más en detalles más concretos y gracias a ello poder mejorar.  Esta 

exigencia que él me ha inculcado ha hecho que pueda ir consiguiendo pequeños retos que 

me he marcado. Siempre estaré muy agradecida. Y, obviamente, también al centro. 

¿Cuáles son tus planes más cercanos? 

Mis planes más cercanos son claros: seguir estudiando. Ahora mismo estoy preparándome 

las pruebas de máster que realizaré a final de curso. Espero poder conseguir una plaza en 

uno de los centros a los que me presente para continuar con mis estudios. 

 

FERRAN GARCERÀ PERELLÓ. Clarinete 

 

Ferran completó los estudios superiores de clarinete en 

el Conservatorio Superior de Música “Joaquín 

Rodrigo” de Valencia con Emilio Ferrando, 

complementando sus estudios con David Martínez y 

Franck Amet. Actualmente, Ferran está haciendo el 

máster de clarinete en el Conservatorio Superior de 

Lyon con el profesor Nicolas Baldeyrou. 

Ha sido miembro de la Jove Orquesta de la Generalitat 

Valenciana (JOGV) y de la Schleswig-Holstein Festival 

Orquesta. Ha tocado de solista con la orquesta del Conservatorio Superior de Música 

“Joaquín Rodrigo” de Valencia, con la orquesta del Conservatorio Profesional de Música de 

Valencia “Velluters” y con la Orquesta de Valencia. 
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¿Cómo has preparado este premio? 

El premio lo he preparado intentando escuchar diferentes versiones y siguiendo los consejos 

de mis profesores: Nicolas Baldeyrou, Franck Amet, David Martínez y Emilio Ferrando. 

 

¿Qué han significado para ti estos años en el CSMV? 

Estos años en el CSMV para mí han sido muy especiales por todas las experiencias vividas.  

He podido conocer gente muy parecida a mí que ya forma parte de mi vida, amigos, 

compañeros, y también maestros. He tenido mucha suerte de tener como profesor a Emilio 

Ferrando, del cual solo puedo sentirme agradecido por todo lo que me ha enseñado y por 

cómo es como persona. 

¿Cuáles son tus planes más cercanos? 

Mis planes son seguir formándome e ir intentando acumular experiencia para mejorar y 

poder disfrutar de la música, ya que creo que tenemos mucha suerte de poder estudiar lo 

que más nos gusta.                                                                           
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PREMIOS EXTRAORDINARIOS FIN DE TÍTULO CSMV 

Curso 2018-2019 - ALUMNOS GALARDONADOS (3) 

 

Por Rubén Devís Forés 

 

ANA PERONA MATEO. Violín 

 

Ana Perona Mateo nace en Valencia, en 1997. A los 4 años 

comenzó sus estudios en la Academia Alsina. A los 8 empezó en 

el Conservatorio Profesional de Música de Valencia n°2, y a los 18 

cursó el grado superior en el Conservatorio Joaquín Rodrigo, 

obteniendo el Premio Extraordinario Final de Carrera. 

Sus mentores han sido Vartan Manoogian, Mirabai Weismehl, 

Patricia Genís, Josep Ribes, Bárbara Mingot, Enrique Palomares, 

Giorgi Dimchevski y Tatiana Samouil. 

Ha tocado con varias orquestas profesionales como alumna de 

prácticas (Dubrovnik, Bilbao y Euskadi). También ha colaborado 

con la Orquesta de Valencia y la Orquesta del Palau de Les Arts y 

formó parte de la Orquesta Filarmónica de la Universidad de 

Valencia durante tres años. 

Actualmente cursa un Máster en estudios orquestales en Musikene y forma parte de la bolsa 

de colaboración de la Orquesta Sinfónica de Navarra. 

 

¿Cómo has preparado este premio? 

Este examen ha sido el más difícil, con diferencia, que he hecho en mi vida, no solo por tener 

que defender un concierto entero de Mozart, sino también por la increíble e imponente 
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Sonata nº3 de Ysaÿe. Estuve preparándolo durante cuatro meses totalmente por mi cuenta. 

No fue hasta solo unas semanas antes cuando recibí un par de clases con dos profesores que 

me ayudaron mucho, y creo que merecen ser nombrados: Tatiana Samouil y Giorgi 

Dimchevsky. 

¿Qué han significado para ti estos años en el CSMV? 

Muchas cosas; he podido aprender muchas obras de las cuales he disfrutado gran parte de 

ellas. Creo que a lo largo de estos cuatro años he mejorado tanto en la técnica como en la 

interpretación de mi instrumento gracias a mi profesora Bárbara Mingot; he tenido mucha 

suerte de haberme encontrado con ella. Haber podido tocar óperas ha estado muy bien, 

puesto que, para mí, era una forma de salir de la rutina, divertirme y por supuesto aprender 

de este género, a pesar de su larga duración. Son cuatro años de mi vida que no voy a 

olvidar. 

¿Cuáles son tus planes más cercanos? 

Actualmente estoy cursando un máster en estudios orquestales en Musikene y formo parte 

de la bolsa de colaboración de la Orquesta Sinfónica de Navarra. Mi objetivo es ganar plaza 

en alguna de las orquestas del norte, como la de Euskadi o la de Navarra. 

 

ÀNGELA GÓMEZ VIDAL. Composición 

 

Àngela Gómez Vidal és Titulada 

Professional de Música amb l’especialitat de 

piano, Graduada en Música amb 

l’especialitat de Clarinet al CSM “Salvador 

Seguí” de Castelló de la Plana i Graduada en 

Música ambl’especialitat de Composició al 

CSM “Joaquín Rodrigo” de València.  
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Ha realitzat classes de perfeccionament del clarinet amb Eduardo Raimundo Beltrán, Joan 

EnricLluna, Enrique Pérez, Santiago Pérez i Sergio Bossi, entre altres. En el camp de la 

composició ha estudiat amb Andrés Valero, Anna Cazurra, Francisco Zacarés i Voro Garcia, 

i ha realitzat classes i cursos amb José Manuel López López, Melinda Wagner, Stefano 

Gervasoni i Jorge Villavicencio Grossmann.  

La seua música s'ha interpretat en diferents auditoris, destacant el Palau de les Arts de 

València i en festivals com la 39ª i 41ª Edició del Festival Internacional de Música 

Contemporània ENSEMS, la 13ª Mostra Sonora de Sueca, el Valencia International 

Performance Academy& Festival 2017, la 3ª Edició del SuecaSax, la 57ª Edició de la Setmana 

de Música Religiosa de Conca, el I Taller de Creació Sonora de la Jove Orquestra de València 

dins de la 40ª Edició d’ENSEMS i el Festival Resis 2019. Entre els grups que han interpretat 

la seua música, destaquen el quartet de saxòfons Klexos Contemporary Music, Trio 

Brouwer, Antara Grup, la JOGV i Vertixe Sonora. 

 

Cóm has preparat aquest premi? 

La veritat que ha sigut en molt poc temps, a penes vint dies, que són els que et donen per a 

preparar-lo. Ha sigut tot un repte compondre una obra en tan poc de temps la qual s'ha de 

treballar amb molta cura perquè estiga a l'altura d'un premi de fi de carrera. 

Qué han supossat per a tú aquestos anys al CSMV?  

El pas pel CSMV ha suposat el descobriment i coneixement d'un món fascinant comés el de 

la composició i tot el que l'envolta. He après moltíssim del professorat que he tingut, he 

conegut grans professionals i m'haaportat experiències i sensacions que abans no havia 

viscut. 

Quins son els teus plans mes propers? 

En aquests moments estic acabant una obra encàrrec del Centro Nacional de Difusión 

Musical per al Festival Ensems, la qual serà interpretada pel Trio Feedback el pròxim 15 de 

maig. En finalitzar aquesta obra, començaré una per a saxo baix, la qual formarà part 

d'unprojecte molt  interessant dut a terme per Ricard Capellino. 
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FRANCISCO TORREGROSA VERA. Jazz 

 

Francisco Torregrosa cursó el Grado 

Medio de Música en el Conservatorio 

Profesional de Música de Orihuela y 

terminó sus estudios en el 

Conservatorio Superior de Valencia en 

la especialidad de Jazz, donde ha 

recibido el Premio Extraordinario de 

Fin de Título. En el curso 2017-2018 

estuvo de intercambio Erasmus en el 

Royal Birmingham Conservatoire en UK, recibiendo clases de profesores como John 

O’Gallagher, Mike Williams y Andrew Bain. 

Saxofonista y compositor con experiencia como docente. Ha participado en multitud de 

proyectos musicales diferentes en especialidades como jazz, flamenco, clásico y pop, donde 

ha adquirido una gran versatilidad y experiencia. 

 

¿Cómo has preparado el premio? 

El presentarme al Premio Fin de Título no fue más que una continuación de seguir 

montando repertorio con mi cuarteto. Monté un nuevo cuarteto el curso pasado tras venir 

de Erasmus, con la intención de preparar el recital final de 4º. Funcionó bien y he ido 

metiendo también composiciones mías. Lo fuimos sacando fuera del conservatorio, en 

clubes de jazz y asociaciones culturales, y cada vez hemos mejorado más.  

Los componentes son Eduard Marquina (piano), Javier Pérez (contrabajo) y Pablo Soriano 

(batería). Pablo aún es alumno del conservatorio y Eduard y Javi ya han terminado. Cuando 

acabé el curso y tuve nota para presentarme al premio extraordinario, no dudé en hacerlo 

con la misma formación. Como hemos ido haciendo conciertos bastante continuados  desde 

abril del año pasado, he ido introduciendo repertorio nuevo, y cuando llegó la fecha del 

premio fuimos con las piezas bien preparadas. Siempre tienes esos nervios porque el 
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tribunal que te juzga son profesores muy especializados y tienes que dar la talla, pero lo que 

quiero decir es que ha sido un trabajo constante de meses y estoy contento con el resultado 

del grupo. De hecho, seguimos haciendo conciertos, en los próximos que tenemos en febrero 

viene como invitado Voro García, gran trompetista y profesor de trompeta jazz en el 

conservatorio. 

 

¿Qué han significado para ti estos años en el CSMV? 

¡Han sido unos años geniales! Sin duda en los que más he mejorado y donde he podido 

compartir la música con compañeros excepcionales de los que he aprendido mucho. El 

profesorado muy bien, me ha ayudado mucho y siempre le estaré agradecido. Hay una 

cercanía que creo que he sabido aprovechar, resolviendo muchas dudas estos últimos años. 

Muchos de mis profesores los puedo llamar amigos a día de hoy, con eso ya te haces una 

idea. 

También estoy muy agradecido al programa Erasmus, a través del cual estuve un año en el 

Royal Birmingham Conservatoire, Reino Unido. Lo hice en 3º, creo que fue el mejor año para 

ello, ya que después de dos años en Valencia, donde había adquirido los conocimientos más 

básicos, el año en UK fue de gran provecho, además de enorme riqueza cultural y social. En 

Birmingham hay un profesorado de élite en el departamento de jazz. 

 

¿Cuáles son tus planes más cercanos? 

Ahora mismo estoy cursando el máster de investigación musical para seguir abriéndome 

puertas. Por supuesto sigo con mi cuarteto con el que casi todos los meses tenemos algún 

concierto y con el que pruebo mis nuevas composiciones. El próximo proyecto con él es 

grabar un disco. Estoy completando un repertorio y antes de que termine el año quiero 

grabar. 
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IRENE CERVERA ESTEBAN. Violonchelo 

 

Natural de Burjassot (Valencia), Irene Cervera Esteban 

empieza sus estudios musicales a la edad de 7 años en 

la Escuela de Música de la Banda los Silos de Burjassot 

y a la edad de 11 años accede al Conservatorio 

Profesional de Música de Valencia, cursando las 

enseñanzas profesionales de mano de la profesora Mª 

Ángeles Toboso Boix. Es al finalizar 6º curso cuando 

recibe el Premio Extraordinario de las Enseñanzas 

Profesionales. 

En 2015 comienza el Grado Superior en el Conservatorio 

Superior de Música “Joaquín Rodrigo” de Valencia con 

el profesor Pere Joan Carrascosa y posteriormente 

continua sus estudios con Raquel Lacruz. Durante estos años recibe Matrícula de Honor en 

asignaturas como Violoncello y Orquesta. Estudia su último año de superior en el KASK 

and Conservatorium of Gent con la profesora Judith Ermert a través del programa 

ERASMUS+. Al finalizar las enseñanzas superiores recibe por unanimidad el Premio 

Extraordinario Final de Título. 

Es miembro de diferentes orquestas jóvenes nacionales como: Joven Orquesta Nacional de 

España (JONDE) y Nationaal Jeugd Orkest (NJO). Además, ha sido durante diversas 

temporadas miembro activo de las siguientes orquestas: Orquesta Filarmónica de la 

Universidad de Valencia (OFUV), Joven Orquesta de la Generalidad Valenciana (JOGV) y 

Joven Orquesta de la Federación de Sociedades Musicales de la Comunidad Valenciana 

(JOFSMCV). En relación al mundo profesional ha tenido la oportunidad de tocar con 

importantes orquestas profesionales como la Orquesta de Valencia (OV) o la Orquesta 

Ciudad de Granada (OCG). 
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Actualmente realiza el Curso Avanzado de Especialización Orquestal en la Escuela de Altos 

Estudios Musicales de Galicia, título Propio de Posgrado de la Universidad de Santiago de 

Compostela, bajo la tutela de Barbara Switalska. Como parte fundamental del curso, realiza 

colaboraciones en la Real Filarmonía de Galicia (RFG). 

 

¿Cómo has preparado este premio? 

El premio lo empecé a preparar sin ser consciente durante todo el año pasado ya que algunas 

obras que toqué coincidieron con las obras del recital.  Aunque no fue hasta final de curso 

cuando supe que realmente tenía la nota para presentarme. Además, durante los meses de 

septiembre a noviembre, una vez que ya tenía claro que me presentaría, continué 

preparando más en profundidad el repertorio con mi profesor del posgrado. Por último, la 

misma semana antes del premio, una vez ya en Valencia, tuve los ensayos con la pianista. 

¿Qué han significado para ti estos años en el CSMV? 

Para mí los cuatro años de conservatorio han supuesto una gran mejora, técnica y musical, 

y me han motivado para querer seguir formándome en el extranjero, ya que tuve la 

oportunidad de realizar un Erasmus en el último curso. 

¿Cuáles son tus planes más cercanos? 

Mis planes más cercanos pasan por acabar el posgrado que empecé este año y hacer pruebas 

o bien para un máster fuera de España o bien para academias u orquestas profesionales. 

 

PABLO CABRÉ PLASENCIA. Guitarra 

Pablo Cabré comienza sus estudios de guitarra en el Conservatorio Profesional de Música 

Adolfo Salazar de Madrid donde termina en el año 2015 obteniendo el Premio 

Extraordinario de Fin de Enseñanzas Profesionales de Música y el Premio Extraordinario 

“Adolfo Salazar”, otorgado al mejor expediente académico del centro. En el año 2016 

continúa sus estudios en el Conservatorio Superior de Música de Madrid, en la especialidad 
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de Pedagogía, el segundo y tercer curso de grado superior de música los realiza en el 

Conservatorio Superior de Música de Valencia y en el programa Erasmus+, cursado en la 

Academia Janáček de Música y Artes Performativas (JAMU), Brno, República Checa. 

Durante su carrera ha recibido varios 

premios como intérprete, así como el Primer 

Premio en el XVII Concurso de Música de 

Cámara del Conservatorio “Adolfo Salazar” 

(Madrid), Actuación en la sala sinfónica del 

Auditorio Nacional de Música: Premio de 

solista con orquesta. (Madrid). Y muchos 

otros premios. 

 

¿Cómo has preparado el Premio Extraordinario? 

Una vez que me enteré de que podía presentarme y que cumplía los requisitos establecidos, 

pregunté en qué consistían las bases y me puse a trabajar en ello. En mi caso no ha supuesto 

un sobresfuerzo dado que interpreté varias de las obras del recital fin de carrera, más una 

obra obligada (La Suite Valenciana de A. Chóver). Enfoqué más atención al estudiar la obra 

nueva (por falta de tiempo), como si se tratase de una obra obligada para un concurso.  

¿Qué han significado estos años para ti en el CSMV? 

La verdad es que me siento muy agradecido de haber podido estudiar en el Conservatorio 

Superior de Música de Valencia ya que me he encontrado con docentes muy profesionales, 

personal muy cualificado y compañeros con una calidad humana que no cambiaría por 

nada. Por otro lado, yo vengo de otro conservatorio y tampoco soy de Valencia, pero en 

todo momento me he sentido acogido y bien recibido. 

Por otro lado, cabe destacar las magníficas instalaciones del centro, en comparación con 

otros conservatorios, lo que me ha permitido sentirme a gusto y tener siempre un buen 

espacio para estudiar durante estos años. 
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¿Cuáles son tus planes más cercanos? 

En un primer momento, tenía la intención de hacer el Máster de Interpretación del CSMV, 

pero por diversos motivos no se han ofertado plaza en guitarra obligándome a volver a 

Madrid. Me encuentro realizando un Máster de Interpretación e Investigación de la Música 

Española y trabajando en diversas escuelas de música, como profesor de guitarra. Mi 

intención para los próximos años es preparar oposiciones y poder ascender en el campo 

docente. 

 

NOELIA BOJÓ MOLINA, Musicología 

 

Noelia Bojó Molina es musicóloga por el Conservatorio 

Superior de Música “Joaquín Rodrigo” de Valencia. En 

el año 2019 ganó el Premio Extraordinario de Final de 

Título en la especialidad de Musicología. Es diplomada 

en Magisterio Musical por la Universitat de València. En 

2019 obtuvo el Máster Universitario en Interpretación e 

Investigación Musical de la Universidad Internacional 

de Valencia. Recientemente ha participado en el 

proyecto “La catedral barroca: iglesia, sociedad y 

cultura en la Valencia del siglo XVI”. 

 

¿Cómo has preparado este premio? 

La verdad es que cuando empecé a preparar el Premio de Musicología me encontré un poco 

perdida. Era la primera vez que alguien se presentaba en esta especialidad de musicología 

y no tenía referencias para elaborar un plan de estudio. 

A diferencia de los premios para instrumentistas, los musicólogos tenemos una prueba 

escrita. Los miembros del tribunal te dan a elegir entre dos sobres cerrados en los que hay 
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varias preguntas que abarcan periodos históricos diferentes, el candidato debe elegir un 

sobre cerrado y ser capaz de realizar un ensayo en cinco horas sobre una de las preguntas 

que hay en dicho sobre. Esto deja un abanico muy amplio de posibilidades, incluso podría 

decirse que para la prueba entra todo lo que se ha dado en los cuatro cursos de Musicología. 

Lo primero que hice fue leerme bien las bases y preguntar a los profesores de la especialidad 

las dudas que tenía sobre lo que podía o no entrar en el examen. Tras esto elaboré un plan 

de estudio. Me centré en un periodo histórico concreto -siglos XIX y XX- y al darme cuenta 

de que todo era tan genérico focalicé las energías en leer estudios sobre Estética y Sociología 

relacionados con la música de los siglos XIX y XX. Entendí que esto podría ampliarme las 

posibilidades de redacción que si me centraba en un compositor o una obra concretos. Por 

otro lado, intenté estudiar temas que no había visto durante la carrera, es decir, lo que me 

haría destacar sería aportar información nueva o al menos de la que no me hubieran 

examinado ya los profesores de Musicología, los cuales iban a formar el tribunal del Premio. 

Cuando mi plan ya estaba más o menos elaborado me fui directa a la biblioteca a hablar con 

Lali, la bibliotecaria. Tengo que decir que fue la persona que más me ayudó en todo lo 

referente al Premio, no solo en la búsqueda de información, también en apoyo moral y en el 

proceso de toma de decisiones. Mi consejo para todo aquel que vaya a presentarse a futuros 

premios en la especialidad de musicología es que acuda a ella ¡es la mejor! 

En la biblioteca me encerré un mes entero y devoré todos los libros y artículos científicos 

que pude. Eso sí, el día de antes del Premio no insistí en estudiar, lo dediqué a que los 

conocimientos se sedimentaran bien y a resolver pequeñas dudas o preguntas que me 

vinieran en aquel momento a la cabeza sobre lo ya estudiado. 

¿Qué han significado para ti estos años en el CSMV? 

Estos años en el CSMV han sido bastante productivos, siempre se puede mejorar… pero 

creo que le he sacado todo el provecho posible. Sobre todo, me ha ayudado a ver la 

Musicología desde una perspectiva más amplia. Se podría decir que cuando entré en el 

CSMV mi visión de la Musicología empezaba y terminaba la música «culta» occidental. Sin 

embargo, el cursar asignaturas como Etnomusicología o Sociología de la Música y el que los 

profesores me hayan puesto en contacto con diferentes metodologías para la investigación 
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musical ha hecho que mi mente sea receptiva a nuevos horizontes dentro del mundo de la 

musicología. 

¿Cuáles son tus planes más cercanos? 

Tengo varias cosas en mente. Me gustaría participar en congresos o jornadas para difundir 

los estudios sobre teatro lírico en valenciano del siglo XX en los que se han basado mi TFT 

y mi TFM. También, me gustaría publicar en alguna revista de Musicología dichos estudios. 

Pero si me preguntas por mi futuro académico, tras haber terminado mis estudios de Máster 

creo que el paso siguiente debería ser el Doctorado, pero todavía tengo que reflexionar este 

punto. Finalmente, creo que trabajar en un conservatorio sería una de las cosas que más feliz 

me haría. 
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CONFERENCIA: QUERIDOS SEÑORES Y SEÑORAS 

RADIOACTIVOS. 

A cargo del divulgador científico: Alberto Aparici Benages del Instituto de 

Física Corpuscular del CSIC 

 

Por Álvaro de la Cruz 

 

El pasado miércoles 11 de marzo tuvo lugar en la sala de conferencias del Conservatorio 

Superior de Música Joaquín Rodrigo de Valencia una charla a cargo de Alberto Aparici 

Benages, coordinador de divulgación del Instituto de Física Corpuscular del CSIC (Consejo 

Superior de Investigaciones Científicas) y de la UV. Alberto Aparici (Castellón de la Plana, 

1981) es un doctor en física de partículas principalmente conocido por su labor como 

divulgador científico en entidades tan relevantes como Onda Cero o La Razón, entre otros. 

La conferencia, amparada bajo el 

simpático título de “Queridos señores y 

señoras radiactivos” aludiendo claramente 

al inicio de la famosa carta del físico 

Wolfgang Pauli (1900 – 1958), tenía como 

objetivo convertirse en la primera toma de 

contacto entre el IFC y los estudiantes de 

composición del CSMV con razón de la 

colaboración que se llevará a cabo entre 

este centro y nuestros jóvenes creadores 

durante el año próximo. 

La finalidad principal de este proyecto consiste en la composición de nuevas obras 

musicales, creadas por el alumnado, que estén vinculadas conceptualmente a preceptos 

científicos estrechamente relacionados con un tipo de partículas llamadas neutrinos. 

Alberto Aparici, coordinador de divulgación del IFC del 
CSIC. 
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En esta primera aproximación a la teoría científica, Aparici expuso de forma muy clara como 

se había llegado al descubrimiento de los neutrinos, desde la propuesta de su existencia hace 

90 años hasta los últimos avances que se están desarrollando actualmente, además de 

explicar las posibilidades que ha aportado el descubrimiento de dicha partícula. 

La oratoria del ponente fue excelente, por 

lo que la conferencia resultó muy amena 

y comprensible a pesar de la complejidad 

inherente al tema expuesto. Aparici se 

mostró en todo momento muy cercano, 

ofreciéndose a contestar cualquier duda 

de los alumnos tanto durante la 

conferencia como a posteriori a través de 

sus redes sociales. También se 

comprometió a la preparación de nuevos coloquios específicos, a petición del alumnado, 

para profundizar en algunos de los temas tratados de forma superficial en este primer 

contacto.  

La afluencia de público no fue demasiado numerosa. Sin embargo, hay que tener en cuenta 

que el público potencial al que estaba dirigida era muy reducido, ya que tan solo podrán 

participar en dicho proyecto los estudiantes de composición que continúen en el 

conservatorio el año próximo. 

Hay que destacar que la iniciativa en esta colaboración partió de parte del CSIC, por lo que 

es todo un honor para nuestro centro que entidades tan importantes confíen en la calidad 

artística de nuestros futuros profesionales, ya que un proyecto interdisciplinar de esta 

envergadura nos aporta una gran visibilidad y una experiencia profesional que es 

indispensable para la correcta formación del alumnado. 

 

 

 

 

Alumnos de composición del CSMV asistiendo a la conferencia. 
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CONFERENCIA: MÚSICA, PROPIEDAD INTELECTUAL E 

INTERNET 

A cargo de miembros de WHOSE IP Agency 

 

Por Álvaro de la Cruz 

 

Los días martes 10 y jueves 12 de marzo de 2020, tuvo lugar en la biblioteca del 

Conservatorio Superior de Música Joaquín Rodrigo de Valencia una conferencia sobre la 

gestión de derechos de propiedad intelectual en la era digital, a cargo WHOSE IP Agency, 

(agencia encargada de la gestión de derechos de propiedad intelectual) titulada “Música, 

propiedad intelectual e internet”. Nosotros tuvimos el placer de asistir a la segunda de las 

sesiones, cuya ponencia estuvo a cargo de Joaquín Soler y Miquel Hernández. 

La conferencia, de breve duración (45 minutos), se centró 

principalmente en la exposición de datos clave sobre la 

gestión de derechos derivados de la propiedad intelectual, la 

modificación de la industria musical a través de la aparición 

de plataformas online como Spotify o Youtube y a los 

problemas generados por la inclusión de estos nuevos 

medios, como es la piratería. Tras la intervención de los 

ponentes se permitió al público efectuar preguntas, las cuales 

fueron principalmente enfocadas a casos personales 

concretos de los alumnos que preguntaron. 

Es importante destacar que la charla estuvo orientada casi 

en su totalidad a los derechos generados por los actos performativos. Aunque está claro que 

la mayor parte de los asistentes pertenecían a artistas generadores de este tipo de derechos, 

quizás también deberían haberse abordado más a fondo, como se ha hecho otros años, los 

relativos a otras categorías profesionales.  

Cartel de la conferencia 



       
      
 

 287 

Es necesario aclarar que la modalidad de derechos que se 

explicaron durante la charla son los más complejos de 

comprender y de gestionar, debido a que la actividad 

performativa genera productos más intangibles si cabe 

que los que podrían generar por ejemplo los 

compositores. 

La afluencia de público fue muy notoria, alrededor de 60 

personas abarrotaron el relativamente reducido espacio 

de la biblioteca. Es sorprendente la gran asistencia que 

tuvo el evento a pesar de la alarma que ya habían generado las primeras noticias relativas 

al coronavirus Covid-19. 

Realmente son necesarias conferencias como esta, que proporcionen este tipo de 

herramientas al alumnado, ya que solo existe una asignatura en la integridad de nuestro 

currículo que nos aproxima a la realidad del mundo laboral y a las legislaciones vigentes.  

Sin embargo, este tipo de enfoques, tan “industriales”, también pueden resultar 

perjudiciales. En este caso, durante gran parte de la charla se hizo hincapié en la necesidad 

de visibilidad, el número de ventas, etc.  No se tuvo ningún momento en cuenta la calidad 

del producto.  

Aunque tampoco es inteligente ignorar las cifras y es cierto que tenemos que aprender a   

adaptarnos a la realidad de nuestra sociedad, no debemos olvidar nunca que la calidad del 

arte no se puede medir en números y, sobre todo, bajo ningún concepto debemos menguar 

la calidad de nuestro trabajo para favorecer una estadística.  

             

 

 

 

 

 

Alumnos del CSMV asistiendo a la conferencia. 

A la izquierda, Miquel Hernández; a la 
derecha, Joaquín Soler. 
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THE CREATIVE BRAIN  

Un documental sobre la creatividad y el cerebro humano en Netflix 

 

Por Laura Navarro Álvarez 

 

“The Creative Brain” es un documental, 

disponible en Netflix, en el que el 

neurocientífico David Eagleman investiga 

sobre la creatividad por medio de 

conversaciones con profesionales muy 

diversos.  

La creatividad es algo muy personal. Es una cualidad presente en el cerebro de todo ser 

humano, que podemos aprovechar y que nos diferencia de los animales. La prueba más 

visible de ello es que los bosques de hoy siguen siendo los mismos después de millones de 

años; sin embargo, nuestros espacios han cambiado, pues los seres humanos hemos 

transformado nuestro mundo motivados por ese motor que nos hace únicos y que en estos 

tiempos que vivimos se hace tan necesario. 

A lo largo del documental nos encontramos con personas y escenarios muy diferentes, que 

nos conducen por el proceso creativo a través de preguntas y experiencias; y poco a poco, 

vamos descubriendo cuál es el proceso neurológico que sigue nuestra mente, qué 

capacidades ponemos en práctica, cómo podemos fomentar y cultivar la creatividad, … En 

definitiva, qué es aquello que hace tan especial nuestro cerebro.  

Los animales tienen un cerebro cuya entrada y salida se encuentran muy próximas, por lo 

que reaccionan de manera instantánea ante un estímulo, movidos por su instinto. Por el 

contrario, durante nuestra evolución, el cerebro humano se expandió, provocando también 

la expansión de la entrada y la salida. Esta variación, unida al desarrollo del córtex y la 

corteza prefrontal, es la que nos permite desconectar en un momento determinado para 

llevarnos a otros mundos, para viajar a otros lugares. Es la fuente inagotable de la 
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imaginación. Todo ello facilita la reflexión y nos lleva más allá de nuestros instintos, ya que 

podemos analizar nuestras opciones antes de decidir qué hacer.  

A pesar de la estrecha relación que guarda la imaginación con la corteza prefrontal, la 

creatividad no depende de una región cerebral concreta; sino que surge de la interacción de 

miles de neuronas que emiten impulsos eléctricos. Esta interacción es posible cuando somos 

capaces de absorber entradas dispares y es la que nos permite crear algo nuevo. En este 

sentido, me sorprende cómo el documental desmonta el mito de la creatividad, pues la tesis 

en la que se incide es que para ser original no es necesario crear algo de la nada. En concreto, 

según el novelista Michael Chabon, “la originalidad en sí no existe, es mentira”. Para él, lo 

que creamos es único porque nuestras experiencias de vida son únicas, porque somos 

capaces de “crear algo extraordinario a partir de lo ordinario”. 

Además de las opiniones de diferentes artistas y profesionales del mundo laboral, en el 

documental se hace referencia a un proyecto de estimulación de la creatividad en la cárcel, 

que me parece muy humano y emotivo, así como un gran logro para la reinserción de los 

presos en la sociedad. A partir de un taller de escritura, se ha conseguido la transformación 

de estas personas, que se encontraban totalmente manchadas por su delito y habían dejado 

de valorarse a sí mismas. Creo que es fascinante observar cómo son capaces de sacar 

provecho del taller y demostrar que la creatividad es una cualidad que tenemos todas las 

personas. Además, también se profundiza en el cambio de paradigma de la enseñanza en 

una escuela en la que los resultados académicos eran muy bajos, y que gracias a la 

creatividad se transformó por completo. 

En cuanto al proceso creativo, Eagleman destaca 

tres formas para sacar provecho a la creatividad: 

en primer lugar, luchar contra la comodidad y 

salir de nuestra zona de confort; en segundo 

lugar, ir más allá de nuestros propios límites y 

explorar diferentes posibilidades; y, por último, 

no tener miedo al fracaso, ya que, aunque sea doloroso, es parte del aprendizaje. Otros 

autores, como Julia Cameron en su libro “El camino del artista” defienden este pensamiento.  
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Generalmente, tendemos a evitar el fracaso porque es arriesgado e incómodo, pero también 

puede ser gratificante y constructivo. Los errores, la desesperación y el fracaso despiertan 

la creatividad en los protagonistas de “The Creative Brain”, haciéndoles desarrollar su 

capacidad resolutiva para salir de donde se encuentran, para cambiar de rumbo. Las 

experiencias que vivimos, por tanto, son la materia prima que el cerebro usa para crear. 

Cuanto más abundantes, amplias y ricas sean estas experiencias, mayor creatividad 

tendremos. 

En otras palabras, la creatividad no implica un proceso de creación desde cero, sino más 

bien una combinación de dos o más ideas diferentes, que te llevan a una tercera idea propia. 

En mi opinión, esta idea es el pilar de nuestra profesión como músicos. La sociedad está 

cambiando continuamente y es imprescindible que comencemos a arriesgarnos, que 

fracasemos y salgamos de nuestra zona de confort. Es urgente que no tengamos miedo al 

fracaso, ya que es parte del aprendizaje y nos hace superarnos. Porque para transformar este 

mundo, cuyo ritmo se acelera inevitablemente, necesitamos personas creativas.  
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MASTERCLASS DE PICCOLO EN EL CSMV A CARGO DE 

FRANCISCO VAROCH 

Por Alberto Ballester Álvarez  

 

El pasado día 6 de febrero los alumnos de flauta del conservatorio tuvimos el privilegio de 

disfrutar en el Conservatorio Superior de Música “Joaquín Rodrigo” de Valencia una 

masterclass a cargo del renombrado piccolista Francisco Varoch, actual piccolo de la 

Orquesta de la Comunitat Valenciana. 

Cabe destacar que es una figura con renombre 

dentro del panorama de la flauta, 

concretamente del piccolo con una gran 

experiencia orquestal. Durante toda la jornada 

de masterclass volcó gran parte de su 

experiencia en nosotros ayudándonos a ampliar 

nuestra concepción de piccolo en la orquesta, 

además de transmitir grandes consejos y 

técnicas para una mejor ejecución de las obras y 

del repertorio orquestal interpretado por los 

alumnos.  

El repertorio elegido por los alumnos fue el 

Concierto en Do Mayor de Vivaldi, una de las 

obras más importantes dentro del repertorio de 

piccolo, y también una serie de estudios melódicos del libro de Patricia Morris The Piccolo 

Study Book. En cambio, los alumnos de cursos más avanzados centraron sus 

correspondientes clases en el repertorio orquestal centrado en las pruebas y audiciones de 

orquesta. 

Durante toda la jornada nos ayudó a entender que el piccolo debe estar con la orquesta en 

el mismo plano sonoro y sobre todo con la sección de flautas, con una correcta afinación y 

con un timbre adecuado, sin que se produzca el fenómeno piccolo y orquesta.       
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Biografía 

Nacido en Alzira (Valencia), Francisco Varoch estudió en el Conservatorio Superior de 

Música de Valencia “Joaquín Rodrigo”. En 1992 se trasladó a París para estudiar con 

Philippe Pierlot y un año después continuó sus estudios musicales en el Real Conservatorio 

de La Haya, Holanda, estudiando con el profesor András Adorján y Marianne Henkel-

Adorján. 

Francisco Varoch fue invitado por Claudio Abbado para unirse a la Orquesta Mozart y a la 

Orquesta del Festival de Lucerna desde el año 2008. También es invitado permanente en la 

Mahler Chamber Orchestra (Daniel Harding), Les Dissonances (David Grimmal) entre 

otras. En cuanto a su labor pedagógica, ha colaborado con OrchesterZentrum NRW en 

Dortmund, JONC (Orquesta Juvenil de Cataluña).  
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LA MÚSICA DURANTE EL COVID-19 

Por Ana Caballero Argente 

 

El día 13 de marzo el mundo se paralizó. Las escuelas cerraron sus puertas, los bares dijeron 

adiós a su continuo ajetreo y de los parques despareció la vida que había permanecido allí 

hasta entonces. Todos tuvimos que despedirnos precipitadamente de nuestros seres 

queridos, sin saber cuándo podríamos besarnos y abrazarnos de nuevo.  

En ese momento, de repente, nos encontramos aislados de todas aquellas cosas que hasta 

hacía unas cuantas horas parecían indispensables en nuestra vida. Nos quedamos solos con 

nosotros mismos, con nuestros vacíos y nuestros miedos.  

Fue entonces, durante aquellos días de temor e inquietud, cuando comenzaron a surgir 

iniciativas musicales que buscaban unir a las personas e intentar hacer el confinamiento lo 

más llevadero posible. 

Una de esas propuestas fue la del #FestivalDelsBalcons, promovida por la Federación de 

Sociedades Musicales de la Comunidad Valenciana. Esto hizo que el día 19 de marzo, 

cuando en cada casa aún se respiraba ese aire de incertidumbre y preocupación, los músicos 

de la comunidad saliéramos al balcón de nuestra casa a tocar. Personalmente, cuando ese 

día vi a mi vecina María bailar con su marido mientras mis vecinos músicos y yo tocábamos 

“Amparito Roca” y “Paquito el Chocolatero”, supe que lo que necesitábamos para 

sobrellevar esta situación era justamente esa conexión y esa sensación de unión entre las 

personas. 

De la misma forma aparecieron campañas tan considerables como la de One World: Together 

at Home. Esta iniciativa fue impulsada por las Naciones Unidas, la Organización Mundial 

de la Salud y Global Citizen, para apoyar al personal sanitario que está haciendo frente a la 

pandemia. En ella participaron artistas de la talla de Lady Gaga, Billie Eilish, Elton John, 

John Legend, Paul McCartney, Stevie Wonder y Lang Lang, entre otros.  
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De la misma manera se creó el #YoMeQuedoEnCasaFestival, con la intención de instar a la 

gente a permanecer en sus casas para salvar tanto sus vidas como las de los demás. Durante 

este festival los artistas realizaron una serie de conciertos desde sus casas cada media hora 

durante los fines de semana. Se celebró a través de Instagram y en él participaron cantantes 

como Rozalén, Rayden, Sofía Ellar, Natalia Lacunza, Carlos Sadness, Funambulista o 

Marwan.   

A su vez, algunas de las orquestas más importantes dentro del mundo de la música clásica, 

como son la Orquesta Filarmónica de Berlín, la Orquesta de la Comunitat Valenciana, la 

Royal Concertgebouw Orchestra o la Orquesta de la Ópera de París, han decidido colgar en 

las redes y retransmitir de forma gratuita todos sus conciertos grabados y óperas. 

Por otro lado, a raíz de esta situación de cuarentena, algunos artistas han creado canciones 

que instan a quedarse en casa para garantizar la salud de todos. Ejemplo de ello son las 

canciones “Quédate en tu casa” de La Pegatina o “Volveremos a brindar” de Lucía Gil, que 

se han convertido en los grandes himnos del confinamiento. 

Por otra parte, durante estos días se han sucedido los conciertos espontáneos en los balcones 

de la mano de gran cantidad de músicos a lo largo de toda España. Con estos pequeños 

shows los artistas pretenden distraer a la gente de la monotonía que conlleva el 

confinamiento e intentar animar en todo lo posible a sus vecinos.  

De esta forma surgió Stay Homas, el que se ha convertido en el grupo más popular durante 

la cuarentena. Esta banda está formada por Klaus Stroink (actor de doblaje y trompetista en 
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el grupo Búhos), Rai Benet (guitarrista en Stay Homas y bajista de Búhos) y Guillem Boltó 

(trombonista y frontman de Doctor Prats).  

Estos jóvenes comenzaron componiendo canciones el 15 de marzo y cantándolas en la 

terraza de su piso en Barcelona. Cantan en catalán, castellano, portugués e inglés. En sus 

canciones tocan instrumentos como la guitarra o el teclado, aunque el que se ha convertido 

en su instrumento más característico es un cubo azul de plástico. 

Sus canciones han contado con colaboraciones de cantantes como El Kanka, Judit 

Neddermann, María José Llérgo, Josep Montero de Oques Grasses, Nil Moliner, Pablo 

Sánchez de Ciudad Jara, Sara Socas, Sofía Ellar, Green Valley, Macaco o Silvia Pérez Cruz. 

Además, el propio Michael Bublé ha versionado una de sus canciones. 

Según Guillem: “Hay canciones para todo. A todas las situaciones le puedes hacer una 

canción. Un confinamiento, una situación crítica, una situación mala. La música es una parte 

de esperanza y de luz en días grises como estos”. “El hacer que alguien sonría aunque sea 

por unos minutos con una de nuestras canciones ya nos emociona muchísimo”. 

El día 5 de abril anunciaron su primer concierto en Barcelona, que tendría lugar el 31 de 

julio y, solamente 10 minutos después de esta declaración ya se habían acabado las entradas 

para el mismo. Los miembros de Stay Homas no esperaban alcanzar tal éxito en tan poco 

tiempo, pero por lo visto, han venido para quedarse.  

 

                         

 

 

 

 

Como conclusión, tras ver estos ejemplos de iniciativas por parte de todo tipo de artistas del 

panorama actual podemos comprobar cómo la música, lejos de desaparecer en estos tiempos 

complicados, ha encontrado nuevas formas para permanecer entre nosotros. 



       
      
 

 296 

Como decía el cantautor León Gieco, “La música es una cosa amplia, sin límites, sin 

fronteras, sin banderas”. Este arte es tan necesario y tan poderoso, que es capaz de unir a 

todo un planeta bajo su abrazo.        
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NOS VOLVEREMOS A VER 

Despedida de un alumno de último curso 

 

Por Paco González Ferrandis 

 

Permitidme que comience por el final. Adiós. 

Me despido de vosotros, queridos lectores, ya 

que esta será mi última publicación en la 

revista. Lo cierto es que jamás imaginé que 

tuviera que escribir estas líneas pero, hay tantas 

cosas que ninguno de nosotros imaginó y que 

sin embargo están sucediendo… 

Os explicaré por qué he decidido empezar con 

la despedida. Pues bien, la razón es sencilla: es 

algo que los alumnos de cuarto no pudimos hacer con nuestro conservatorio. Después de 

cuatro años plagados de experiencias, aprendizajes y momentos únicos, acabamos nuestra 

etapa en el centro alejados de él y lejos los unos de los otros. Una de las cosas que más me 

entristecen de esta situación es no poder despedir a tantos compañeros y compañeras que 

vinieron de otras partes de España para estudiar en el CSMV y que, ante el anuncio de que 

no se retomarían las clases presenciales, ya están haciendo sus maletas para volver 

definitivamente a sus respectivas ciudades.  

Y es que sin duda, los más afectados por esta situación somos el alumnado de último curso, 

que después de un año de intenso trabajo con la preparación de recitales y trabajos finales 

nos encontramos ahora en una situación de stand by a la espera de nuevas indicaciones para 

ver cómo conseguimos finalizar, de la manera más digna, nuestra carrera. 

Lo cierto es que la naturaleza de nuestros estudios, sobretodo en el caso de interpretación, 

dificulta mucho proseguir con el curso vía online. Asignaturas como orquesta, cámara, o 

El autor con algunos compañeros 
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repertorio con piano requieren el contacto directo entre alumnos y profesores, algo que es 

imposible en el escenario actual. 

Todo pasará y nuestras vidas volveran, más 

pronto que tarde, a lo que un día fueron. El 

conservatorio abrirá sus puertas de nuevo para 

llenarse de música, estoy seguro. Pero para 

cuando llegue ese momento, una última 

petición: no os olvidéis de nosotros. Los 

alumnos de cuarto curso queremos volver al 

CSMV para cerrar como siempre soñamos 

nuestra carrera: ofreciendo un recital. 

Nos volveremos a ver, nos volveréis a escuchar. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Durante un concierto de música de cámara 
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L. v. Beethoven, 250ºAniversario. EL MENSAJE DE BEETHOVEN 

EN SUS SINFONÍAS 

Por Miquel Cuenca 

 

El año 2020 es el 250º aniversario del nacimiento 

de Beethoven. Por este motivo, un gran número 

de asociaciones, festivales y ciudades han 

decidido rendirle homenaje. Un ejemplo es 

Alemania que tenía programados diversos ciclos 

de conciertos sobre el compositor alrededor de 

todo el país empezando por su ciudad natal, 

Bonn. O una institución más cercana como lo es 

el Palau de la Música de València que también 

había centrado su ciclo de música de cámara en 

la obra de Ludwig van Beethoven.  

Sus obras han tenido un gran alcance gracias a su 

calidad y expresividad, pero una parte esencial de 

su importancia es el mensaje que les atribuyó e 

inspiró al famoso compositor para componerlas. 

Un claro ejemplo es la 3ª Sinfonía, también conocida 

como “La Heroica”. Cuyo nombre, en un primer 

momento, iba a ser “Napoleón Bonaparte” porque 

representaba los ideales de la Ilustración basados en la 

razón, la libertad y la igualdad. En cambio, al alzarse 

como emperador, Beethoven se sintió traicionado, pero 

decidió continuar dándole el nombre de “La Heroica” 

como recuerdo de lo que en un inicio representó la figura 

de Napoleón Bonaparte. 

 Portada original de la 5ª Sinfonía 

Retrato de Ludwig van Beethoven realizado por 
Joseph Karl Stieler en 1820 
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También podemos encontrar un mensaje implícito de L. van Beethoven en la famosa 5ª 

Sinfonía, que también es conocida como la “sinfonía del destino”, aunque este sobrenombre 

no esté claro que fuera original del propio compositor. En cambio, ha persistido gracias a la 

anécdota de su biógrafo, Anton Felix Schindler, que al preguntarle por las cuatro 

imponentes notas que identifican a la obra, recibió la respuesta: “Así llama el destino a la 

puerta”.  

Por otra parte, sí se conoce con certeza que la sordera, en la que estaba cayendo en el 

momento de la composición de esta sinfonía, influyó en el carácter que imprimió en la obra.  

La Sinfonía nº 6 apodada por el compositor como “Sinfonía Pastoral”, nació de la inspiración 

que provocaba la naturaleza en él. Es conocido que Beethoven tenía una gran predilección 

por la vida campestre y la naturaleza. 

Ludwig van Beethoven otorga a la 9ª y última sinfonía un mensaje más claro y contundente, 

ya que en su cuarto movimiento incluye un coro que junto a 4 solistas interpreta la letra de 

la “Oda a la Alegría” de Friedrich Schiller. Igual que en las anteriores composiciones, la 9ª 

lleva implícitos   los ideales de libertad, igualdad y la razón, que nunca abandonaron al 

compositor alemán. Pero a diferencia de las demás, el mensaje de esta obra ha calado tanto 

en el mundo que ha sido acogida por multitud de culturas como bandera de su ideología. 

Desde 1972, la adaptación del cuarto movimiento en la versión del director Herbert von 

Karajan es el himno de la Unión Europea por su papel simbólico en la unión de los pueblos. 

Además, desde 2001 la partitura original está inscrita en el Registro de la Memoria del 

Mundo de la UNESCO. 

En conclusión, la obra de Beethoven está incluida en la historia de la humanidad gracias a 

su calidad musical pero aún más por la capacidad de transmitir unos elevados ideales a 

cualquier tipo de persona. 
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MASTERCLASS DE TROMPA a cargo de RODOLFO EPELDE 

Por Rubén Devís 

 

Rodolfo Epelde Nació en Éibar (Guipúzcoa), en 

1964. Cursó sus estudios de trompa en San Sebastián 

y Madrid con Juan Manuel Gómez de Edeta y 

Miguel Ángel Colmenero, respectivamente, y 

obtuvo el Primer Premio de Fin de Carrera. En 1983 

ingresó en la Joven Orquesta Nacional de España 

asistiendo a cursillos con profesores del prestigio 

como Ab Koster, Jean Gaudreault, Philip Farkas y 

Daniel Bourgue.  

Posteriormente se trasladó a Hamburgo, donde 

realizó estudios de perfeccionamiento con Ab 

Koster en la Escuela Superior de Música y Artes 

Escénicas. Además, completó su formación en el Conservatoire National de Région de 

Versailles con Daniel Bourgue, donde obtuvo la Medalla de Oro con felicitaciones en el 

concurso de fin de carrera.  

Actualmente es Profesor Asistente de la Cátedra de Trompa Fundación “La Caixa”, con el 

Profesor Titular Radovan Vlatkovic. Asimismo, en su labor como docente es requerido 

regularmente como profesor para los encuentros de la Joven Orquesta Nacional de España 

(JONDE), Joven Orquesta de Euskal-Herria 

(EGO) y Orquesta Joven de Andalucía (OJA). 

Ha sido profesor de trompa en la Escuela 

Superior de Música Jesús Guridi de Vitoria y, 

desde enero de 1993, es ayuda de solista en la 

Orquesta Nacional de España y solista de la 

Orquesta de Cadaqués.  
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El pasado 2 de marzo de 2020 tuvo lugar en el Conservatorio Superior de Música de Valencia 

“Joaquín Rodrigo” las masterclasses de Rodolfo Epelde que consistieron en la realización y 

explicación de varios ejercicios del libro de técnica Tecnhi-cor de Daniel Bourgue compuesto 

por 5 volúmenes relativos a: flexibilidad, stacatto, articulaciones, sincronismos y 

transposiciones. 

Los alumnos tuvieron la oportunidad de disfrutar de las enseñanzas de Rodolfo, así como 

probar las trompas Willson que se expusieron para los asistentes a la masterclass. 

 

 

                                                                                                  

 

  

 

                                                              

 

 

 

                                                                 

 

 

 

 

 

 

 

 

Profesores y alumnos de trompa del CSMV y Rodolfo Epelde tras la masterclass 
impartida. 
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¡QUEREMOS VOLVER A VEROS! 

Carta a la Comunidad educativa del Conservatorio Superior de Música 

“Joaquín Rodrigo” de Valencia 

Por Mª Dolores Tomás, directora del CSMV. 

 

A partir del 16 de marzo toda nuestra vida 

cambió. Nuestro día a día dio un giro con 

el aislamiento preventivo y obligatorio, 

provocado por el estado de alarma 

decretado por la COVID 19. Todo ello nos 

llevó a realizar un gran esfuerzo, pero con 

una importante dosis de creatividad y 

mucha entereza lo hemos superado. Nos 

hemos enfrentado a nuevos retos, nuevas 

limitaciones y dificultades -por lo 

inesperado- y esta nueva situación nos ha 

exigido medidas innovadoras. La pandemia ha afectado a nuestra vida cotidiana. El 

coronavirus ha puesto a prueba a todo el sistema educativo, pero también os digo que lo 

hemos superado con nota. 

Desde estas líneas quiero agradecer a toda la Comunidad Educativa, a los docentes, al 

alumnado y al PAS del Conservatorio Superior de Música “Joaquín Rodrigo” de Valencia 

la disposición y entrega en estas circunstancias tan adversas y darles las GRACIAS por su 

implicación y compromiso. Desde nuestros domicilios particulares y con nuestros propios 

medios nos hemos puesto al frente de este proceso para poder continuar acompañando el 

esfuerzo de nuestros alumnos y alumnas. Hemos dejado de manifiesto nuestra vocación 

docente, el espíritu de superación y la solidaridad entre profesorado y estudiantado. 

Durante todos los días que ha durado este confinamiento, hemos ido pasando por diversas 

etapas, pero nuestro esfuerzo ha ido siempre encaminado a que el Conservatorio no dejara 

de funcionar, profesorado y alumnado nos hemos ido adaptando a esta nueva situación de 

Mª Dolores Tomás, directora del CSMV 
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una forma extraordinaria y hemos intentado buscar siempre las mejores opciones para cada 

alumno y alumna. Nuestro principal objetivo ha sido que todo el estudiantado recibiera la 

mejor atención posible. Puede parecer sencillo, pero no lo ha sido porque asignaturas como 

coro, orquesta, banda, música de cámara, concertación, etc., tuvieron que reinventarse. Las 

especialidades instrumentales, también nos hemos adecuado a esta situación. Ahora que 

hemos ido cambiando de fase lo vemos fácil, pero ha sido un trabajo muy duro.  

Los distintos Departamentos y Seminarios, la Comisión de Coordinación Pedagógica 

(COCOPE), el Consejo de Centro (CC) y el Equipo Directivo hemos querido estar siempre a 

disposición de toda la Comunidad Educativa. 

Por otro lado, la situación que ha provocado la COVID19 y la declaración del Estado de 

Alarma en nuestro país ha truncado muchos de los proyectos que teníamos en marcha. Así, 

tanto profesorado como alumnado hemos visto cómo nuestras ilusiones y todo el esfuerzo 

realizado no podían llegar a fructificar y realizarse con todas las actuaciones que teníamos 

previstas.  

A los alumnos y alumnas egresados este año quisiera deciros que ahora que ya ha terminado 

el curso, ha sido muy triste despedirnos de esta manera. Será una promoción que 

recordaremos. Siento nostalgia por no haberos podido acompañar en este final. Habéis 

terminado una etapa muy importante de vuestras vidas, un camino que iniciasteis hace 

muchos años cuando a temprana edad decidisteis estudiar música, a todos y todas os quiero 

decir que tuvisteis un gran acierto y una de las cosas que esta pandemia nos ha enseñando 

ha sido la importancia de la MÚSICA en esta situación. Ya que este curso no podremos 

celebrar el acto de vuestra GRADUACIÓN de forma presencial, desde esta -nuestra revista- 

quiero daros la ENHORABUENA por haber llegado hasta aquí y también la más sincera 

felicitación por haber culminado con éxito estos años de formación académica. Años que en 

muchos momentos habrán sido duros. Mi agradecimiento también porque hace cuatro años 

elegisteis al CSMV como centro para formaros y realizar vuestros estudios superiores. 

Hemos sido testigos del esfuerzo que habéis realizado para llegar a ser egresados, queremos 

pensar que hemos sido capaces de daros la formación que necesitareis para afrontar y 

construir vuestro futuro. 
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No debéis perder nunca vuestro entusiasmo y pasión por lo que hacéis, quiero recordar una 

cita que Robert de Niro dijo en su discurso de graduación ante los estudiantes de la Escuela 

Tisch de las Artes de la Universidad de Nueva York: 

“Cuando se trata de las Artes, la pasión debe imponerse al sentido común, vosotros no sólo estáis 

persiguiendo vuestro sueño, estáis definiendo vuestro futuro. Habrá momentos en que lo mejor que 

podáis ofrecer no será suficientemente bueno, pero siempre que deis lo mejor de vosotros mismos, os 

irá bien.” 

Pero también quiero deciros que, aunque hayáis terminado vuestros estudios, no ha 

concluido vuestra formación, la formación nunca debe terminar. Entiendo que en estos 

momentos la incertidumbre del futuro es más fuerte que nunca, pero quiero recordaros que 

la inteligencia y la belleza de vuestras interpretaciones, que vuestra inquietud y vuestras 

ideas creativas no deben cegar vuestra capacidad de reflexión sobre el hecho artístico de 

épocas pasadas y por favor no perdáis nunca de vista vuestros orígenes, vuestras raíces. 

Hoy no sólo yo sino todos vuestros profesores, nos sentimos orgullosos y felices de haber 

podido acompañaros en el conservatorio y muy tristes de perderos. Os aseguro que ha sido 

un honor haber compartido estos años con vosotros como profesora y como directora: veros 

crecer y poder crecer con vosotros. Tened presente que el Conservatorio es más que un 

edificio, el conservatorio somos las personas que lo habitamos, son las vivencias que se 

desarrollan, la música que suena, el CSMV somos todos y todas: alumnado, profesorado y 

personal del PAS. 

Quiero mostrar mi orgullo por haber podido ser vuestra directora este ultimo curso. 

Considero un lujo y un privilegio dirigir una institución que ha formado a tantos y tantos 

compositores, directores, pedagogos, investigadores y concertistas y ahora vosotros y 

vosotras pasáis a formar parte de ese gran elenco del que podemos hacer gala, sois el futuro. 

Solo puedo animaros a que continuéis el camino emprendido. Desde estas líneas solo puedo 

deciros que no tengáis miedo, estáis preparados, tenéis los conocimientos, las aptitudes y el 

talento para afrontar todo lo que se cruce en vuestro camino, id a por ello, no permitáis que 

nadie os diga que no valéis. Recordad: defender siempre vuestras opiniones con análisis, 

debate, palabras y música; no perdáis nunca el entusiasmo por lo que hagáis. Y por favor, 

allí donde vuestra profesión y vuestro talento artístico os lleve, vayáis donde vayáis, 
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recordad siempre que este conservatorio ha sido y seguirá siendo vuestra casa, vuestra 

ALMA MATER y no dudéis en acudir a nosotros -ahora como colegas y amigos- siempre 

que lo necesitéis. 

¡¡QUEREMOS VOLVER A VEROS!! 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



       
      
 

 307 

MUNDO ERASMUS 
 

VISITA ERASMUS DE VORO GARCÍA AL CONSERVATORIO DI MUSICA 

“ALFREDO CASELLA” DE L’AQUILA (ITÀLIA)  

Por Voro García ............................................................................................................................ 308 

 

CLASES MAGISTRALES a cargo de la violista LIESBETH STEFFENS (del Real 

Conservatorio de La Haya)  

Por María Moragón Sánchez ...................................................................................................... 311 

 

EL PROFESSOR MANEL RAMADA AL CONSERVATORIUM VAN AMSTERDAM 

Per Manel Ramada ....................................................................................................................... 313 

 

MOBILITAT ERASMUS DEL PROFESSOR RAFAEL CUÉLLAR AL CONSERVATORI 

G. TARTINI DE TRIESTE (ITALIA)  

Per Rafael Cuéllar ......................................................................................................................... 316 

 

CONFERENCIA SOBRE LA FIGURA DE CLARA SCHUMANN 

Por Cristina Martí ........................................................................................................................ 318 

 

CLASES MAGISTRALES a cargo de la violista ELENA ÜNALDI (Universidad de Bursa 

Uludag, Turquía)  

Por María Moragón Sánchez ...................................................................................................... 321 

 

CLASES MAGISTRALES DE CALVECÍN a cargo de CLAUDIO ASTRONIO  

Por Paco González Ferrandis...................................................................................................... 323 

 

MOVILIDAD ERASMUS DEL PROFESOR RAMÓN HERRERO A LA “MALMÖ 

ACADEMY OF MUSIC” (SUECIA)  

Por Ramón Herrero ....................................................................................................................... 325 

 

ERASMUS STUDENTS 2019/2020 INTERVIEW: THEIR EXPERIENCE 

Written by María Moragón Sánchez ......................................................................................... 334 

 



       
      
 

 308 

VISITA ERASMUS DE VORO GARCÍA AL CONSERVATORIO 

DI MUSICA “ALFREDO CASELLA” DE L’AQUILA (ITÀLIA) 

Por Voro García 

 

És la primera vegada que realitze una mobilitat Erasmus. La veritat, pel tipus de format que 

es plantejava la majoria de vegades i altres qüestions, no m’havia interessat mai. Els darrers 

dos anys havia rebut la invitació per participar en “Comporre oggi” del Conservatori 

“Alfredo Casella” de l’Aquila (Itàlia). Per diferents circumstàncies, fins enguany, no havia 

pogut assistir.  

Al Conservatori de l’Aquila hi ha un departament de música contemporània, i les jornades 

de composició que organitzen cada curs hi participen activament tots els agents implicats: 

professors, alumnes, ensemble i direcció del conservatori.  

http://contemporanea.consaq.it/ 

Cada edició de “Comporre oggi” es programa en un parell de jornades intensives, amb un 

format d’encontres amb compositors i compositores del nostre temps (sempre tres) i amb 

una temàtica per les ponències. Els dies 24 i 25 d’octubre de 2019 es celebrà la vuitena edició. 

La temàtica era “Il pensiero, la poetica, la musica”. Participàvem, les compositores Caterina 

Calderoni (Conservatori de Milà) i Bettina Skrzypczak (Lucerne University of Applied 

Sciences and Arts), i jo mateix.  

 

 

 

 

 

 

D’esquerra a dreta, Voro García, Caterina Calderoni i Bettina 
Skrzypczack 

http://contemporanea.consaq.it/
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Cadascun de nosaltres tinguérem un encontre on 

en un format de xerrada exposarem diferents 

maneres d’abordar la creació. Pel que fa a la meua 

intervenció, la vaig titular “Figures sonores. 

Concepte i aplicació”. Vaig posar exemples de 

quatre obres del meu catàleg de diferent format, i 

es va obrir un torn de debat i preguntes. El format 

es va repetir en els encontres amb les altres dos 

companyes compositores.  

Al final de la primera jornada es va realitzar un 

concert amb obres nostres a càrrec del Exégema 

Ensemble, Grup del Departament de Música 

Contemporània, que havien preparat les setmanes anteriors. 

Nosaltres tinguérem un poc de temps per treballar amb els intèrprets i donar-los unes 

indicacions. L’obra meua elegida per interpretar al concert fou Il risveglio da un sogno per a 

clarinet i piano. Un obra composta en 2012, que era estrena a Itàlia. Luca Giuliani, clarinet i 

Federico Santori, piano, foren els encarregats de posar-la en faristol, i cal dir que realitzaren 

un gran treball amb la peça.  

 

 

 

Voro García 

Luca Giuliani i Federico Santori 
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Després dels encontres, per tancar la vuitena edició de “Comporre oggi” es realitzà una 

taula rodona amb conclusions, on els participants ens realitzaren diferents preguntes al 

voltant de la temàtica de la xerrada oferta, les nostres obres o qüestions generals. Per 

finalitzar les jornades va tenir lloc un buffet on poguérem parlar de manera més distesa 

d’altres temes, no necessàriament musicals. 

Cal dir què, establir lligams amb altres institucions i comprovar altres maneres de 

funcionament resulta més que necessari en els nostres temps. Poder compartir la manera 

d’entendre l’art, com es materialitza en l’elaboració d’un discurs sonor amb els alumnes del 

centre, i amb altres col·legues, és una experiència molt gratificant. A més a més, realitzar 

una mobilitat Erasmus i canviar per uns dies la rutina de les classes al conservatori, és 

necessari per renovar energies i mantenir la il·lusió per la teua feina.  

Voldria destacar en esta crònica la fantàstica acollida de l’equip directiu i, especialment, de 

tot el departament de composició del Conservatori “Alfredo Casella” de l’Aquila, molt 

amables i atents amb els qui participàvem en les jornades. També amb una participació 

activa en totes les activitats programades.  

Amb tant poc de temps, sols vaig poder dedicar unes hores a visitar l’Aquila. Una ciutat 

que, malgrat el terrible terratrèmol que la va assolar fa deu anys, conserva un encant 

impressionant.  

 

 

 

 

 

 

 

 

D’esquerra a dreta, Claudio Perugini, Marco Della Sciucca, Voro Garcia, 
Mariella Di Giovannantonio, Caterina Calderoni, Bettina Skrzypczack i 

Mauro Cardi 
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CLASES MAGISTRALES a cargo de la violista LIESBETH 

STEFFENS (del Real Conservatorio de La Haya)  

Por María Moragón Sánchez  

 

 

Los días 20, 21 y 22 de noviembre tuvieron lugar en el Conservatorio Superior de Música 

“Joaquín Rodrigo” de Valencia, las clases magistrales a cargo de la violista Liesbeth Steffens, 

profesora en el Real Conservatorio de La Haya.  

 

Ya que las masterclasses se desarrollaron durante tres 

días, todos los alumnos de la especialidad de viola del 

CSMV pudieron participar en ellas. Lo más comentado 

entre los alumnos y profesores sobre las jornadas fue la 

alta calidad pedagógica que Liesbeth transmitió tanto a 

los alumnos como a los asistentes, ya que cada clase 

magistral se desarrollaba de la siguiente manera: el 

alumno/a interpretaba el repertorio que había 

preparado para la clase. Seguidamente, Liesbeth 

comentaba sus primeras impresiones sobre la 

interpretación realizada, y preguntaba a los presentes 

qué había sido lo mejor de la interpretación y en qué 

cosas podría mejorar, creando así una especie de 

‘coloquio’ entre alumno-oyentes-profesor. A continuación, Steffens se centraba en el 

alumno/a, y le preguntaba cuáles creía que eran sus fortalezas y sus carencias en general 

(tanto a nivel técnico como interpretativo). El alumno realizaba un rápido análisis y, a partir 

de sus respuestas, trabajaban las carencias presentadas con la obra que el alumno/a había 

preparado.  
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Lo más destacable tras la finalización de las 

clases magistrales fue la cercanía mostrada por 

Liesbeth con cada uno de los alumnos, y la 

mejora (casi instantánea) de las carencias o 

dificultades técnicas presentadas en una única 

sesión de cuarenta minutos.  

 

En definitiva, unas jornadas gratificantes para 

los alumnos y profesores de viola del centro, 

que no pueden esperar a recibir de nuevo a 

Liesbeth en el CSMV.  

 

BIOGRAFÍA:  

 

Liesbeth Steffens estudió en el Real Conservatorio de La Haya (donde actualmente imparte 

clase) con Nobuko Imai y Ferdinand Erblich. Posteriormente prosiguió con sus estudios en 

Düsseldorf junto a Jürgen Kussmaul. Además, formó parte del trío de cuerda ‘Aitos’, el 

‘Renoir Ensemble’ y el ‘Holland Harp Trio’. Es cofundadora de la ‘Nieuw Sinfoniëtta 

Amsterdam’ y actualmente actúa con el Ensemble ‘ASKO’ y el cuarteto de cuerda ‘Amstel’.  
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EL PROFESSOR MANEL RAMADA AL CONSERVATORIUM 

VAN AMSTERDAM 

Per Manel Ramada 

 

Recentment del 26 al 31 de gener de 2020 he visitat la 

ciutat d’ Amsterdam i el seu Conservatorium. Fa 30 

anys que vaig estudiar allí i sempre és com tornar a 

casa, un lloc amb molt bons records i una ciutat molt 

especial. 

Hi ha moltes coses canviades, començant pel centre 

que és un edifici nou amb unes instal.lacions 

fantàstiques: 10 plantes de aules i sales d’assajos i 

concerts i 2 sotans amb una equipació tecnológica de  

primera clase. 

El departament de percussió està format per 10 

professors, 25 alumnes i 13 aules dotades de un 

instrumental impecable. 

Malhauradament no queda ningún dels professors amb els que vaig estudiar i precissament 

el dia 26 vaig asistir al Jan Pustjens Focus Day que va ser un dia de la percussió homenatge 

a Jan Pustjens (que va faltar fa 5 anys) i que va ser professor meu i cap del departament de 

percussió del CvA i a més solista de la Concertgebouworkest. 

A este dia varen asistir grups d’ alumnes i professors dels 7 conservatoris superiors del 

Paisos Baixos i es varen realizar varies clases magistrals, assajos i un concert a les 19h on 

varen tocar tots amb un repertori de les primeres obres escrites per a grup de percussió 

(Roldàn, Varese, Chavez, Cage, etc). 

El profesor Miguel Ramada 
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Cal dir que ha estat una semana molt 

fructífera doncs he pogut asistir a molts 

variats concerts, assajos i clases de tot 

tipus. 

El dia 27 va haber unes xarrades sobre el 

TROMP que es un concurs de percussió 

internacional que es celebra a Einhoven 

i on va parlar Elliott Gaston un dels 

guanyadors de la darrera edició sobre la 

seua experiencia. També un percusionista de Nova York, Jason Treuting va fer una 

masterclass als alumnes del conservatori i va presentar una de les seues composicions. 

També vaig poder asistir al MAPA (Moving Academy of Performing Arts) a Haarlem on 

vaig gaudir de una performance de un taller que havien realitzat sobre moviment en la 

música i vaig poder aprende moltes coses del seu funcionament, doncs es un projecte 

fantastic, parlant amb els seus directors Virag Dezso i Ide van Heiningen. 

https://www.mapa.nl 

Durant la setmana he pogut parlar amb la majoria de 

professors del departament de percussió i intercanviar 

idees, experiencies i metodologies la qual cosa es molt 

gratificant doncs et fa constantment apendre , 

reflexionar i creixer com a persona. 

Més concretament vaig estar amb Nick Woud i Marc 

Aixa (professors de timbals), Rachel Zhang i Ramón 

Lormans (professors de làmines) Arnold Mariniessen 

(profesor de multi-percussió) i Marc Braafard (profesor 

de percussió orquestral). 

https://www.mapa.nl/
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Vull agraïr especialmente a Richard Jansen que va ser 

company d’estudis i actualment el coordinador de tot el 

departament la bona organització i acullida que em va 

prestar en tot moment. 

També he pogut vore clases amb els alumnes de 

percussió tant del itinerari d’ orquestra com de 

contemporani i vore tot el que es treballa allí i la bona organització que hi ha. 

Aixi mateix vaig asistir a un concert de la clase de composició i un altre de la orquestra del 

conservatori molt interessants i amb la sala plena d’ alumnes i public de fora del centre. 

La veritat es que hi ha molta activitat 

musical al CvA i a la ciutat també és 

una locura la oferta musical i 

cultural.  

Vaig poder gaudir d’ un assaig de la 

Balletorkest a la National Opera, d’ 

un concert de jazz a la Bimhuis i 

d’un concert de la Nederlans Phil I 

la Concertgebouworkest al 

Concertgebouw. 

Com sempre les experiencies Erasmus son un projecte d’ intercanvi educatiu molt 

importants el qual es deuria valorar i seguir invertint més per a poder-lo aprofitar el màxim 

de persones. 

Ha estat una visita molt variada i inspiradora. Tot ziens Amsterdam!! 

https://www.conservatoriumvanamsterdam.nl 

 

 

 Sala Bernhard Haitink del CvA 

https://www.conservatoriumvanamsterdam.nl/
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MOBILITAT ERASMUS DEL PROFESSOR RAFAEL CUÉLLAR 

AL CONSERVATORI G. TARTINI DE TRIESTE (ITALIA) 

Per Rafael Cuéllar 

 

L’aula d’oboè del CSMV ha tingut i té una molt 

dinàmica relació amb els programes 

d'internacionalització del centre. A les nombroses 

visites rebudes d’intèrprets, professors i estudiants, 

cal afegir les darreres sortides del professor V. 

Llimerà a Berlín i aquesta nostra a Trieste. 

 

Entre els dies 16 i 21 de febrer d’aquest any hem 

realitzat una mobilitat per a la docència al 

Conservatori G. Tartini de Trieste. L’activitat 

principal que hem dut a terme ha consistit a fer classes 

magistrals de la nostra especialitat; en concret férem 

tres classes monogràfiques sobre: el concert de Mozart per oboè, el concert de Strauss i la 

Sequenza VII de Berio. A més, dedicarem una vesprada per el treball de canyes i altres 

aspectes relacionats amb la tècnica de l’oboè. 

 

 

La càtedra d'oboè del conservatori de Trieste es defesa pel bon professor i amic Pietro 

Milella, qui ens visità el darrer curs. En l'actualitat consta d’onze alumnes de l’un poc caòtic 

sistema d’ensenyament musical italià. Hi hagué un alumne de màster i tres de bachelor, la 

resta no sabria bé com situar-los. Totes les classes es realitzaren amb el suport dels 

professors de repertori amb piano d’eixa institució. 
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La disposició d'estudiants, professors i de l'oficina internacional del conservatori -la 

professora Nicoletta Sanzin n’´es la seua coordinadora Erasmus-, ha sigut immillorable. 

Hem gaudit d’una experiència fantàstica, i des d’aquestes línies vull agrair a l’oficina 

Erasmus del nostre centre la seua predisposició i facilitats donades per poder fer aquesta 

activitat. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Professors i alumnes a Trieste 

Conservatori G Tartini, Trieste 
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CONFERENCIA SOBRE LA FIGURA DE CLARA SCHUMANN 

A cargo de BRIGITTE STRADIOT, profesora de la Universidad de Música 

y Artes Escénicas de Viena 

Por Cristina Martí 

 

El pasado miércoles 5 de febrero, el 

Conservatorio Superior de Música 

“Joaquín Rodrigo” de Valencia tuvo el 

privilegio de acoger una conferencia 

sobre la figura de la pianista y 

compositora Clara Schumann, realizada 

por la profesora y cantante Brigitte 

Stradiot. Esta actividad se enmarcaba en 

la semana de masterclass de lied del 

departamento de Canto, impartidas por la pianista Megumi Otsuka y la profesora Stradiot, 

que no es la primera vez que visita nuestro centro. 

Antes de empezar con el tema que daba título a la charla, la profesora aprovechó el material 

audiovisual facilitado para mostrar un vídeo sobre técnica de canto, concretamente sobre la 

colocación de la lengua a la hora de pronunciar diferentes vocales y consonantes en alemán. 

Explicó la importancia de conocer los movimientos que hace el músculo para trabajarlo de 

manera correcta y mejorar su flexibilidad. 

Después del pequeño paréntesis dirigido a los alumnos de canto, comenzó la narración 

sobre Clara Schumann (1819-1896) centrándose en su vida como pianista (una de las más 

famosas del siglo XIX), madre y compositora, así como en las dificultades de ser una mujer 

creadora en la sociedad y época que le tocó vivir. 

Clara fue la segunda hija de la cantante Marianne Tromlitz y del editor y constructor de 

pianos Friedrich Wieck. Su trayectoria vital resulta apasionante por la fortaleza, 

personalidad y genio creativo que mostró al mundo. Su vida como artista fue muy dura por 

el hecho de ser mujer. Tuvo que soportar tragedias personales como la separación de sus 

B. Stradiot impartiendo una clase 
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padres a los cinco años, la lucha por contraer matrimonio con Robert Schumann, el intento 

de suicidio y fallecimiento de su marido y la muerte de cinco de sus ocho hijos.  

Aunque aceptó su rol femenino y de madre, fue una dama excepcional en muchos aspectos. 

En aquella época, las composiciones hechas por mujeres se limitaban a ser escuchadas en 

conciertos domésticos y su publicación era un tabú establecido por la sociedad. También era 

común que, al casarse, abandonaran la actividad artística.  

Clara Schumann vio algunas de sus obras publicadas, las interpretó en público y realizó 

numerosas giras de conciertos tanto en solitario (antes del matrimonio) como con su marido 

Robert Schumann. Tras la muerte de éste, rechazó cualquier tipo de ayuda o caridad y se 

dedicó a ofrecer conciertos de piano por todo el mundo para mantener a su familia. Dejó de 

componer y se entregó a engrandecer la obra de Robert y de su gran amigo Brahms, 

haciendo transcripciones de la música de ambos para el aprendizaje de sus alumnos y los 

recitales. 

También hay que destacar su faceta como docente. Clara enseñó música a sus hijos y se 

convirtió en la primera profesora de piano del conservatorio de Frankfurt y, además, la 

única mujer en la institución. Desarrolló una técnica moderna para tocar el piano y, por esto, 

acudieron a ella infinidad de alumnos de diferentes países. 

Sus años más intensos como concertista fueron entre 1856 y 1873. Su último concierto lo 

ofreció en Frankfurt, en marzo de 1892, a la edad de 72 años. El programa de esta actuación 

consistía íntegramente en música de Johannes Brahms.  

Clara Schumann murió el 20 de mayo de 1896, a los 76 años y, según Stradiot, su música fue 

olvidada y no volvió a ser interpretada hasta 1973. 

Desde estas líneas agradecemos a la profesora Brigitte Stradiot su trabajo por hacer visible 

la figura de Clara Schumann que, como tantas otras creadoras, músicas, pintoras, poetas y 

artistas, cayeron durante años en el olvido o fueron simplemente ignoradas por el único y 

simple hecho de ser mujeres. 
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BIOGRAFÍA 

Brigitte Stradiot es profesora en el Instituto Salieri de la 

Universidad de Música y Artes Escénicas de Viena. 

Estudió canto y pedagogía en dicha universidad, obteniendo el 

título de “Magister artium” en música, educación del 

movimiento y musicoterapia. Ha recibido clases magistrales de 

grandes profesores como Norman Shetler, Erik Werba, Nicolai 

Gedda, Christa Ludwig, Elisabeth Scwarzkopf, etc., pero los 

profesores que la acompañaron en su etapa formativa superior fueron Otto Edelmann y 

Ewald Breunlich. 

Ha realizado conciertos en solitario y con algunas de las orquestas más importantes de 

Austria y Alemania, así como grabaciones de radio y televisión. 

De su faceta como docente, cabe destacar su labor, no sólo en la especialidad de canto, sino 

también en el ámbito de la pedagogía del mismo en el Instituto de Música, Educación del 

Movimiento y Musicoterapia en la Universidad de Música y Artes Escénicas de Viena. 
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CLASES MAGISTRALES a cargo de la violista ELENA ÜNALDI 

(Universidad de Bursa Uludag, Turquía)  

Por María Moragón Sánchez 

 

Los días 19, 20 y 21 de febrero tuvieron 

lugar en el Conservatorio Superior de 

Música “Joaquín Rodrigo” de Valencia 

las masterclasses a cargo de la violista 

Elena Ünaldi, que actualmente imparte 

clase en la Universidad de Uludag en la 

ciudad de Bursa (Turquía).  

Estas jornadas estuvieron destinadas 

especialmente a todo el alumnado de la 

especialidad de viola del CSMV. Tras 

disfrutar de las diferentes clases magistrales, el profesorado y el alumnado del centro 

subrayan la simpatía y cercanía de Elena hacia los alumnos, su capacidad pedagógica y la 

eficacia de algunas de las propuestas y puntualizaciones ofrecidas en cada una de las 

sesiones de cuarenta minutos.  

Entre estas puntualizaciones de Ünaldi fueron remarcables la utilización del vibrato 

constante para darle importancia a la línea melódica, y la importancia del punto de contacto 

del arco con la cuerda (en otras palabras, saber distinguir en qué zona el arco se debe tocar 

en un momento concreto de una pieza determinada y ser consciente de la distribución del 

mismo durante la interpretación). En definitiva, lo más destacable tras estos tres días de 

clases magistrales fue la capacidad de Ünaldi de marcar a cada uno de los alumnos 

participantes objetivos a largo plazo aplicables en sus futuras interpretaciones.  

 

 

Durante una masterclass 
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Además, alumnos y profesores pudieron disfrutar en la primera jornada de las 

masterclasses de un recital de viola y piano a cargo de la propia Elena Ünaldi y su marido, 

el pianista y pedagogo Özgur Ünaldi (que, al mismo tiempo, también ofreció clases 

magistrales de piano en el CSMV). Este recital fue titulado ‘Un viaje por el mundo a través 

de la viola’, y en él se interpretaron piezas de Enesco, Milhaud, Yalçin Tura (afamado 

compositor turco), entre otros. En conclusión, unas jornadas muy satisfactorias tanto para 

el profesorado como el alumnado de viola del CSMV, que agradecen a Elena Ünaldi su visita 

y ya esperan su vuelta al centro.  

 

 

 

 

                                                                                                  

 

 

 

 

 

Profesores y alumnos en las masterclasses 

La prof. Elena Ünaldi y su marido, el pianista y pedagogo 
Özgur Ünaldi 
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CLASES MAGISTRALES DE CLAVECÍN a cargo de CLAUDIO 

ASTRONIO. 

El profesor del Conservatorio “A. Scontrino” de Trapani (Italia) ofreció una 

conferencia-concierto e impartió clases magistrales de clavecín. 

Por Paco González Ferrandis. 

 

El aula de clavecín del CSMV, encabezada por 

su catedrático Pablo Márquez Caraballo, difrutó 

del 19 al 21 de febrero de la visita del profesor 

italiano Claudio Astronio, que gracias al 

programa de movilidad ERASMUS+ pudo 

conocer nuestro centro.  

El profesor Astronio comenzó su visita 

ofreciendo la conferencia-concierto en torno al 

tema “Non star soggetto a battuta”, título extraído del prefacio del compositor italiano 

Girolamo Frescobaldi y que representa el espíritu de la música italiana del siglo XVII.  

Los días 20 y 21 se desarrollaron las clases magistrales en el aula de clavecín. Estas se 

centraron especialmente en las diferentes 

posibilidades interpretativas de un 

repertorio tan libre y personal como el 

compuesto en Italia durante el siglo XVII. 

Se analizaron las fuentes primarias, como 

manuscritos, partituras y tratados, que 

ilustraron las características 

fundamentales del paso de la prima 

prattica a la seconda prattica o del Stylus 

Phantasticus en Italia. 
El profesor C. Astronio al clave, en el Auditorio del CSMV 
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Por último, una vez finalizadas las masterclasses, los participantes ofrecieron un pequeño 

recital donde pusieron en práctica las enseñanzas y consejos del profesor invitado. 

          

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

El prof. C. Astronio en una de sus masterclasses 
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MOVILIDAD ERASMUS DEL PROFESOR RAMÓN HERRERO 

A LA “MALMÖ ACADEMY OF MUSIC” (SUECIA) 

 

  
Por Ramón Herrero 

 

CONTEXTUALIZACIÓN 

El Programa Erasmus promueve las relaciones institucionales entre los diferentes centros 

europeos de Enseñanzas Superiores y, como es bien sabido, el CSMV desarrolla una 

actividad muy dinámica e intensa en este ámbito. 

Desde el aula de fagot contribuimos en este proyecto recibiendo la visita de profesores de 

otros países europeos, tales como Mauro Russo del Conservatorio de Música “San Pietro a 

Majella” de Nápoles (Italia) o Annika Frediksson de la Academia de Música de Malmö 

(Suecia).  

Y dentro de este contexto, queremos destacar la movilidad realizada por nuestro profesor 

Ramón Herrero a la mencionada institución de Suecia, experiencia que describimos a 

continuación en primera persona y a modo de Diario. 

 

PREÁMBULO 

A principios del presente curso, durante el mes de septiembre de 2019, recibimos la visita 

de la profesora Annika Frediksson, buena fagotista y gran pedagoga con la cual entablé una 



       
      
 

 326 

excelente relación profesional, ya que coincidimos en muchos aspectos técnicos sobre la 

enseñanza del fagot; y ello nos permitió, en unos pocos días, realizar una labor 

extraordinaria con los alumnos de nuestro centro.  

Al poco tiempo, recibí una carta de invitación para impartir varias clases magistrales en su 

centro docente, la “Malmö Academy of Music” de Suecia; lo que me llenó de satisfacción 

por el reto profesional y personal que suponía llevar a cabo ese trabajo en un país donde su 

sistema educativo es un referente de efectividad, calidad e innovación, tanto en Europa 

como en el resto del mundo.  

Así que, cuando se abrió la convocatoria del Programa Erasmus de Movilidad del 

Profesorado, decidí inscribirme y realizar los trámites pertinentes para ser incluido en el 

mencionado programa de movilidad.  

A este respecto, quiero agradecer la amabilidad e inestimable colaboración del coordinador 

del Programa Erasmus, el profesor Francesc Gaya, así como el apoyo de la directora de 

nuestro centro, María Dolores Tomás. 

Posteriormente, y una vez aprobada mi solicitud, comencé a hacer los preparativos para 

emprender mi viaje a aquellas gélidas y lejanas tierras.  

 

CUADERNO DE BITÁCORA 

DIA 1: Sábado, 15 de febrero de 2020 

06:25 horas. Salida del vuelo desde el aeropuerto de Valencia a Frankfurt. 

08:50 horas. Llegada del vuelo al aeropuerto internacional de Frankfurt, en el cual 

permanecí dos horas para hacer escala y volver a embarcar hacia Estocolmo, tiempo que me 

permitió tomar un desayuno y charlar un rato con otra profesora española de la UPV con la 

que coincidí en el avión y que también tenía que hacer escala para viajar, en este caso, a otra 

ciudad alemana para realizar varias ponencias sobre Ingeniería Aeronáutica. Comentamos 

la escasez de recursos económicos de los que disponemos los profesores para realizar este 

tipo de actividades, sobre todo, cuando la movilidad es a países del norte de Europa donde 

se disparan los costes de viaje, manutención y alojamiento.  
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11:05 horas.  Salida del vuelo desde el aeropuerto internacional de Frankfurt a la capital de 

Estocolmo. 

13:15 horas. Llegada del vuelo a Estocolmo. Fue un trayecto tranquilo donde me ofrecieron 

un sándwich y un zumo de naranja para el almuerzo. Al bajar del avión para coger un 

autobús, el cual me trasladó a otra terminal del aeropuerto para hacer mi última escala hacia 

la ciudad de Malmö, fue cuando el frío, el viento y la lluvia que cayó en esos momentos me 

hicieron sentir cierto desasosiego, pero que no me impidió seguir adelante. 

18:45 horas. Salida prevista del vuelo hacia Malmö, que se retrasó más de una hora por 

cuestiones técnicas. 

19:55 horas. Salida real del vuelo hacia Malmö, lo que me supuso permanecer más de seis 

horas dentro del aeropuerto de Estocolmo, algo que verdaderamente me produjo bastante 

estrés.   

22:00 horas. Llegada al aeropuerto de Malmö a unas horas intempestivas para esos países 

nórdicos, por lo que tuve que coger un taxi que me llevara hasta el hotel. 

22:30 horas. Llegada al hotel completamente agotado. 

 

DIA 2: Domingo, 16 de febrero de 2020.                                                                                                                              

09:00 horas. Salida del hotel hacia la “Malmö Academy of Music” en un día gris y lluvioso. 

10:00 - 13:00 horas.  “Reeds Workshop”. Taller de elaboración de cañas. Desde la 

preparación y el montaje de las palas hasta el atado y raspado de las lengüetas para su 

correcto funcionamiento. Asistieron tres alumnos y trabajamos en un aula específica para 

realizar este tipo de tareas, ya que estaba dotada de todo el material, maquinaria y 

herramientas necesarias. 

15:00 - 18:00 horas. “Chamber Music”. Aula de Música de Cámara. Clase magistral sobre los 

seis “Concert Duos” para Clarinete y Fagot, Op. 8 de François René Gebauer. 

19:00 horas.   Llegada al hotel, cena y descanso. 
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Academia de Música de Malmö 

 

DIA 3: Lunes, 17 de febrero de 2020. 

09:00 horas. Salida del hotel hacia la “Malmö Academy of Music” acompañado por la 

profesora Annika Frediksson para realizar mi presentación oficial; ya que ese día era lunes, 

el primer día lectivo de la semana, y se hallaban en el centro la coordinadora del Programa 

Erasmus, Lena Arstam, y la directora de éste, Ann-Charlotte Carlén.  

10:00 horas. Me recibieron de manera muy amable y acogedora y me mostraron las 

principales instalaciones de la academia, tales como el auditorio, la biblioteca, la cafetería o 

la sala de profesores. Me comentaron, entre otras cosas, su programa de sostenibilidad y 

compromiso con el medio ambiente, algo que pude constatar yo mismo al ver los diferentes 

contenedores para reciclaje, así como las estancias para estudiantes y profesores con sus 

cocinas y comedores donde cada uno se lavaba sus propios vasos, platos y cubiertos, por 

ejemplo.  

El interior del edificio es una estructura muy funcional de largos pasillos con multitud de 

“boxes” o aulas totalmente equipadas e insonorizadas con taquillas personales para 

guardar la ropa, además de cómodos sofás, estanterías llenas de partituras, ordenadores, 

pizarras digitales, pianos, etc.  
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12:00 horas.  Almuerzo con varios profesores en el restaurante cafetería “self-service” de la 

academia, donde charlamos del funcionamiento interno del centro y el organigrama 

administrativo del mismo. Ellos me explicaron que la “Malmö Academy of Music” es un 

centro de Enseñanzas Superiores de Música que forma parte, junto a la Academia de Bellas 

Artes y la Academia de Teatro, de la Facultad de Bellas Artes y Artes Escénicas de Malmö. 

Y di-cha Facultad pertenece a la Universidad de Lund, la institución más grande de 

Escandinavia, con un total de 47.000 estudiantes. 

Las tres Academias citadas anteriormente están ubicadas en Malmö y tienen sus propios 

perfiles, pero también trabajan juntas en áreas específicas de manera interdisciplinar. 

Concretamente, en la Academia de Música, hay unos 800 alumnos donde la mayoría de ellos 

estudian programas de licenciatura y de “Máster” con el objetivo de convertirse en músicos 

profesionales, compositores o maestros de música. Pero, además, también hay programas 

de investigación en las áreas de Educación Musical e Investigación Artística en Música, así 

como un programa de internacionalización muy desarrollado con una amplia red de 

contactos con instituciones de renombre de todo el mundo.  

15:00 - 19:00 horas. Clases magistrales de carácter individual con acompañamiento de piano 

en el auditorio del centro. Intervinieron tres alumnos de fagot de forma activa pero también 

hubo numerosos alumnos oyentes de diferentes especialidades instrumentales en el patio 

de butacas, ya que las clases eran abiertas a todos los estudiantes del centro.  

Aquí trabajamos los conciertos de Mozart, Hummel y Bitsch con los tres alumnos activos. 

El estudiante que interpretó Mozart era de primer año y trabajamos aspectos de estilo, fraseo 

y ornamentación, principalmente.  

Con el estudiante que interpretó Hummel, que era de segundo curso, hicimos hincapié en 

aspectos de expresividad dentro de un “tempo moderato e cantabile” en la exposición del 

tema del primer movimiento, así como otros más técnicos en los pasajes rápidos 

posteriores.  

La estudiante que interpretó Bitsch, que ya era de tercer curso, en esos momentos se 

encontraba acatarrada y algo indispuesta, por lo que solamente intentamos mejorar ciertos 

aspectos del “legato”, la dinámica y la afinación de la introducción del concierto.  
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20:00 horas. Llegada al hotel, cena y descanso. 

 

DIA 4: Martes, 18 de febrero de 2020. 

09:00 horas. Salida del hotel hacia la “Malmö Academy of Music” para proseguir con las 

clases magistrales.  

10:00 - 12:00 horas. Clase magistral en grupo. Realización de ejercicios de técnica de base 

sobre sonidos largos en toda la extensión del instrumento con la escala cromática, desde el 

Si bemol 1 al Mi 5, intentando fijar la altura de cada sonido buscando en todo momento el 

enfoque y el centro de éste de forma correcta en todos los registros. Haciendo hincapié en el 

apoyo correcto del diafragma en el proceso de respiración y preparación de la emisión de 

cada nota. Además de ejercicios de “staccato” y “legato” a partir de escalas y arpegios en 

todas las tonalidades, así como diferentes articulaciones, dinámicas y patrones rítmicos 

desde velocidades lentas a más rápidas con la ayuda de un metrónomo. 

Aclaraciones sobre cualquier duda de los aspectos trabajados en la clase.  

13:00 horas.  Almuerzo ligero en el comedor de la sala de profesores con la profesora Annika 

Frediksson, que me había preparado un sándwich casero. 

Allí conocí a Karin Savatovic Thomasson, una de las profesoras encargadas de la 

organización de los más de 3.000 ejemplares de libros y partituras de que disponen en la 

biblioteca, un espacio de grandes dimensiones, donde también hay una fonoteca de 100.000 

grabaciones en diferentes formatos (Discos de vinilo, CDs, DVDs, VHS…), así como 

numerosos compartimentos muy confortables para la lectura.  

15:00 - 18:00 horas.  “Bassoon Ensemble”. Conjunto de fagotes donde interpretamos arreglos 

de polonesas, napolitanas, polkas, marchas, tangos y otras piezas basadas en el folclore de 

diferentes países.   

Esta última sesión, cuyo repertorio nos permitió a todos finalizar de una manera más jovial 

y distendida estas clases magistrales, me llenó de satisfacción por las muestras de cariño y 

afecto que recibí por parte de todos los asistentes.   

19:00 horas.  Llegada al hotel, cena y descanso. 
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Alumnos de la Malmö Academy of Music 

 

 

DIA 5: Miércoles, 19 de febrero de 2020. 

05:30 horas.  “Checking out” del hotel y salida en taxi hacia el aeropuerto. 

07:10 horas.   Salida del vuelo desde el aeropuerto de Malmö a Estocolmo. 

08:25 horas.   Llegada al aeropuerto de Estocolmo donde tuve que coger un autobús para 

cambiar de terminal y hacía un frío horrible. Pude observar a bastantes jóvenes con largas y 

aparatosas mochilas donde llevaban los esquís para ir a las estaciones de invierno, pero 

también me sorprendió ver a policías y algunas otras personas que transitaban por los 

pasillos de unas terminales a otras con mascarillas y guantes… Ahora, en estos momentos 

de confinamiento mundial en los que me hallo escribiendo este artículo, entiendo que ya 

estaban protegiéndose del COVID-19.  

10:50 horas.  Salida del vuelo desde Estocolmo al aeropuerto “Franz Josef Strauss” de 

Munich. Climatología adversa con mucho viento y lluvia. Turbulencias durante todo el 

trayecto. 
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13:00 horas.  Llegada al aeropuerto de Munich con un aterrizaje muy brusco por las fuertes 

rachas de viento que asustó a la mayoría de pasajeros y tripulación en el momento de tocar 

suelo y sentir los rebotes de las ruedas. 

Aquí cambié de terminal con un tren subterráneo especial para ello, ya que este aeropuerto 

tiene unas dimensiones y distancias enormes. Una vez que llegué a mi terminal para coger 

el vuelo a Valencia, cerca de la puerta de embarque, había un establecimiento de comida 

típica alemana y tomé un almuerzo de salchichas con rosquillas de pan y una jarra de 

cerveza rubia. 

14:30 horas. Salida del vuelo desde el aeropuerto de Munich hacia Valencia. 

16:55 horas. Llegada al aeropuerto de Valencia con buen tiempo. Cogí el metro desde allí 

mismo y llegué a mi casa sobre las 18:00 horas, sano y salvo. 

 

 

CONCLUSIONES  

 

Para llevar a cabo esta actividad docente en el extranjero tuve que soportar las dificultades 

propias de la larga distancia recorrida haciendo escalas en varios países, así como las 

inclemencias climatológicas sufridas, tanto en los trayectos como en la estancia.  

Pese a estas circunstancias adversas, la experiencia profesional vivida durante aquellos días 

fue extraordinaria, ya que me permitió observar “in situ” otro sistema educativo diferente 

al nuestro en bastantes aspectos.  

En primer lugar, es un sistema educativo que recibe una enorme inversión pública, donde, 

incluso las Enseñanzas Superiores son totalmente gratuitas, y las universidades están 

dotadas de los suficientes recursos económicos y humanos para ofrecer un modelo de 

enseñanza de excelencia.  

Las Enseñanzas Superiores de Música, en concreto, y todas las demás Artes, están dentro 

de las Universidades Estatales, como ocurre en todos los países nórdicos y del ámbito 

anglosajón, y no forman parte de institutos, entes u otros organismos administrativos.   
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En segundo lugar, éste es un modelo competitivo que funciona porque prima, ante todo, la 

eficacia, la viabilidad y la sostenibilidad, y no criterios arbitrarios políticos meramente 

partidistas.  

Y en último lugar, y no por ello menos importante, se valora y se respeta la figura del 

profesor, su propia autonomía y su capacidad de acción. Algo que pude constatar allí mismo 

en los tres intensos días que impartí mis clases.  
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ERASMUS STUDENTS 2019/2020 INTERVIEW: THEIR 

EXPERIENCE  

Written by María Moragón Sánchez  

 

We are going through some tough times. COVID-19 has come into our lives and we have 

had to learn to live with it and change our daily routines. So much so, that from the CSMV 

digital magazine «Notas de Paso» and in this confinement time we have contacted Kristian 

Haja (viola) and Paris Salierno (flute), both Erasmus students who have made their mobility 

in our conservatory, to tell us a little bit about their experience in the CSMV. 

 

Interviewer: First, I wanted to thank you for accepting my invitation to do this interview 

along with other of your Erasmus colleagues. It is always a pleasure for the CSMV and 

for all the students and teachers to receive students within the Erasmus programme. But 

now, and to break the ice a little bit... could you describe your Erasmus experience in one 

word?  

Kristian: «Fire». I would say fire, because I did so many things; a lot of work and practise, 

experiencing Spain and the culture and of course a 

lot of bonding relationships. I always felt a kind of 

fire inside me, maybe the fire of Spain. 

Paris: I don't think it is possible to describe my 

Erasmus in one word because it's such a great 

experience that it completely changes you. But if I 

had to, I would say «unique».  

 

I: I would also like to ask you why you chose Valencia, and specifically, the CSMV, to 

carry out your Erasmus mobility. What was the first thing that attracted you to come to 

Spain? 
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K: Spain interested me a lot because I was learning the language and I really appreciate its 

different style of living- which I wanted to experience myself. Valencia is a city which has a 

lot to offer- culture, bars, beaches and much more. Additionally, the CSMV was 

recommended to me by my Erasmus coordinator.  

P: At the beginning I wanted to go to 

Germany, mainly because I had a lot of 

knowledge of the musical reality of the cities I 

chose there. However, the German 

conservatory that I chose didn’t accept Master 

students, so the other two cities I chose were 

Madrid and Valencia. I was chosen in both of 

these cities but finally I decided to come to 

Valencia because of the proximity to the sea (I come from a small town outside Naples near 

the sea, and for me the sea is something necessary). What really called me to come to Spain 

were the similar traits between the Spanish and the Southern Italians.  

 

I: And now, let's talk about music. How did you find the musical level of the CSMV? 

Which were, for instance, your favourite subjects? Which teachings do you take from all 

of them?  

P: The musical level at the CSMV is quite high. However, as far as the flute class is 

concerned, I have been impressed with its level. In my opinion, the pedagogical level of the 

flute teachers is not adequate for a higher conservatory. Moreover, my favourite subject is 

chamber music, mainly because I have found a musical partner and a friend. Moreover, my 

teacher (Cristina Aguilera) always makes you feel comfortable in class and helps you when 

you have any problem. The most important teachings that I take with me are, for instance, 



       
      
 

 336 

arriving on time to orchestra class, and 

realising that the professional world is 

difficult, so it is better to be used to it.  

K: I had wonderful viola lessons and the 

many chamber music groups I 

participated in gave me a lot of 

experience and great moments. The 

musical level at the CSMV is very 

diverse and I have met extraordinary 

people, who I admire a lot.  

 

I: People occasionally say that the administrative process of the Erasmus programme can 

get a bit complicated: papers, study contract, etc. From your personal experience, did you 

have many difficulties within this process? How did you find the organisation of the 

Erasmus department of the CSMV?  

K: For me, the process was not difficult. You can apply at the CSMV via Dreamapply, an 

internet platform, which makes it really easy. Francesc, our coordinator, always tried to 

help.  

P: Personally, I did not have any problem with the process, or the papers, etc. The 

organisation at the CSMV is wonderful. Francesc Gaya is fantastic and he solves everything 

very quickly and effectively. I can only thank him for the work he does for the Erasmus 

department.  
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I: Finally, and as it is often asked in this type of interviews... would you recommend the 

Erasmus mobility at the CSMV in your own conservatories? 

P: I would recommend this Erasmus 

experience without any doubt!  

K: Yes, I would recommend it, also because of 

the unique city and the fantastic people I have 

met. I cannot imagine a better place for me to 

have done my Erasmus! :) 
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COLABORADORES 

 

COMITÉ CIENTÍFICO 

Prof. Dr. VICENTE LLIMERÁ DUS 

Prof. Dr. JOSÉ IGNACIO PASCUAL ALCAÑÍZ 

Prof.ª Dra. NIEVES PASCUAL LEÓN 

Prof. Dr. JORDI REIG BRAVO 

Prof. Dr. JOSÉ MIGUEL SANZ GARCÍA 

 

EQUIPO DE REDACCIÓN  

Prof. JAVIER ALOY RAMOS 

Prof. VICENT BENAVENT BRINES 

Prof. ª CARMEN MAYO GONZÁLEZ  

Prof. Dr. JORDI REIG BRAVO 

 

COLABORADORES  

MARÍA AJENJO BAUZÁ 

ALBERTO BALLESTER ÁLVAREZ 

NOELIA BOJÓ MOLINA 

ABIGAIL BRAVO CUADRADO 

ANA CABALLERO ARGENTE 

ROCÍO CRESPO CELDRÁN  

MIQUEL CUENCA SANCHIS 

ÁLVARO DE LA CRUZ RODRIGO 

CRISTINA DELGADO SILLA  

RUBÉN DEVÍS FORÉS 

MIGUEL VICENTE GÓMEZ ORTÍN  
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FRANCISCO GONZÁLEZ FERRANDIS 

 

CRISTINA MARTÍ MORELL 

ANNA MOLLÀ ALIAGA 

MARÍA MORAGÓN SÁNCHEZ 

LAURA NAVARRO ÁLVAREZ   

JAUME VERDÉS MARTÍNEZ    

 

Prof. JAVIER ALOY RAMOS  

Prof. RAFAEL CUÉLLAR FRANCÉS 

Prof. VORO GARCÍA FERNÁNDEZ  

GRUP DE RECERCA SONORA 

Prof. Dr. RAMÓN HERRERO BELDA  

Prof. ª Dra. RAQUEL LACRUZ MARTÍNEZ 

Prof.ª CARMEN MAYO GONZÁLEZ 

Prof.ª Dra. NIEVES PASCUAL LEÓN  

Prof. MANEL RAMADA BALAGUER  

Prof. FRANCISCO RUÍZ ZANÓN  

Prof.ª Mª DOLORES TOMÁS  

 

 

Portada: MARÍA AJENJO BAUZÁ 

Maquetación: MARÍA AJENJO BAUZÁ y MARÍA MORAGÓN SÁNCHEZ 

 

 


