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Introduccion

1. OBJETO DE ESTUDIO

Esta tesis doctoral tiene como objetivo principal estudiar la historia
de la ensenanza de la viola en Espafna a través del analisis de la obra
didactica espanola para este instrumento y su implementacion en las
diferentes instituciones educativas oficiales existentes en el pais en los
ultimos tres siglos. Tal estudio implica necesariamente una aproximacion
a algunos de los profesores e intérpretes mas destacados del instrumento
en Espana, asi como a las estructuras de los organismos educativos en
los cuales desarrollaron su labor. También es ineludible realizar una
exposicién del contexto histérico como marco de senalizacién de la
situacion general de la ensefianza de la viola en el ambito internacional y
la incidencia que esto tiene en Espana, con el fin de reflejar los

momentos de mayor relevancia y su repertorio mas caracteristico.

La ausencia de un curriculo propio para la viola dentro de los
conservatorios hasta, practicamente, la llegada del siglo XXy, con ello, el
aparente menosprecio que su aprendizaje ha sufrido merecen un analisis
que permita ahondar en las causas y las caracteristicas de esta situacion,
y no solo por el considerable cambio que se produce en su ensenanza
(desde un primer momento donde la aproximaciéon al instrumento se
hacia desde el violin, hasta el periodo actual, donde su estudio es
totalmente independiente), sino también porque la historia de la
ensefianza de la viola en Espana refleja la transformacién acaecida en la

educacion y la creacién musical del pais en los ultimos siglos.
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Las propias caracteristicas de la viola, en cuanto a tamafno y
sonoridad, condicionan su rol dentro de la familia de cuerda, posiciéon que
ha variado en funcion de la propia evolucién del instrumento. Es asi como
desde una participacion muy limitada, que practicamente se reducia a
formar parte de las orquestas, se ha llegado al momento actual, donde no
es extrafno encontrar su utilizacién como instrumento solista 0 como parte
destacada dentro de la musica de camara en cualquier tipo de ensamble.
Pedagégicamente, como dijimos, la viola ha estado unida
intrinsecamente al violin y ha permanecido a la sombra de este durante
buena parte de su historia. Pero la viola fue adquiriendo su propio estatus
gracias a los estudios reglados, a una metodologia didactica especifica,
al interés de los compositores en la creacion de un nuevo repertorio y a la
apariciéon de los grandes solistas, entre otros factores. Podemos decir que
fue ganando atractivo gracias a su potencial y a su timbre especial, que la
diferencia claramente del resto de los miembros de la familia. Auna las
virtudes del violin en cuanto a agilidad y brillantez, y del violonchelo por la
profundidad y paridad en la afinacién. Su ensefanza no presenta
deficiencias en la actualidad, pero, junto con el contrabajo, es uno de los
instrumentos de la familia de cuerda menos tratado en los ambitos de la

investigacion y su bibliografia resulta aun escasa.

Por ello consideramos justificada la realizacién de la presente tesis.
La ausencia de una monografia especifica sobre el tema y el escaso

conocimiento de la obra didactica espafola para viola la hacen objeto
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Introduccion

requerido de estudio. Entre las posibles orientaciones para abordar un
trabajo sobre la viola en Espafna, hemos optado por realizar un estudio
desde una perspectiva didactica ya que consideramos que en el
momento en que la viola se integra como especialidad instrumental en los
conservatorios es cuando comienza una independencia pedagdgica no
ligada al violin. Conociendo cémo ha sido su ensefianza y obra didactica,
comprenderemos mejor el desarrollo, evolucién e importancia de la viola
en Espafa, asi como sus posibles aportaciones en el ambito didactico
internacional y cdmo ha surgido la pedagogia moderna del instrumento

en nuestro pais.

2. ESTADO DE LA CUESTION

Existe un grupo de publicaciones esenciales en relacion con la
historia de la viola y el desarrollo de su didactica. La primera de ellas es
la Historia de la viola de Maurice Riley, que consta de dos volumenes. En
ella se recoge numerosa informacién de tipo organolégico, didactico, de
repertorio e, inclusive, de los principales intérpretes del instrumento. Esta
obra, publicada en 1980 y 1991 (volumenes 1 y 2, respectivamente), nos
da una vision bastante acertada de los distintos aspectos que rodean a la
historia del instrumento. Riley no hace ninguna referencia a la situacion
de la viola en Espana, salvo la existencia de las Sonatas para viola y

continuo, escritas a finales del XVIIl y principios del XIX, para oposiciones
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en la Real Capilla de Madrid. Se echa en falta un capitulo sobre la historia
de la viola espafnola donde se recoja el repertorio mas representativo, los

intérpretes mas importantes, la didactica del instrumento, etc.

La segunda obra de consulta obligada es Literatur fir Viola de
Franz Zeyringer, publicada en 1985, que recoge todo el repertorio escrito
y editado para la viola hasta la fecha. Se trata de un libro indispensable,
con un interesante apartado sobre didactica, donde se encuentran
catalogados todos los métodos citados en este trabajo, con excepcion de
los de Fleta y Mateu, que son publicaciones posteriores a 1985. Sin
embargo, por su naturaleza de catdlogo, solo se limita a mencionar
dichos métodos, sin tratar su contenido ni las particularidades de cada

uno de ellos.

En 2010 se publica el trabajo mas reciente sobre historia de la
viola: L alto de Frédéric Lainé. Es una actualizacién del libro de Riley, que
corrige algunas imprecisiones y que, aunque trabaja todo el contexto
internacional, desarrolla de manera exhaustiva fehaciente el entorno

violistico francés.

Dos de los violistas mas relevantes del siglo XX, Lionel Tertis y
William Primrose, han contribuido con la publicacion de diversos libros en
los que se muestran sus criterios y experiencias pedagoégicas. Walk on
the North Side (1978) y Playing the Viola (1988), ambos de David Dalton,

recogen las memorias y conversaciones con Primrose y su modo de
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entender la practica violistica. Peter Neville es autor de Cinderella no
more (1953) y Tertis de My viola and | (1974); ambas reflejan los criterios
personales del fundador de la escuela moderna inglesa de la viola sobre
la didactica del instrumento y constituyen una fuente importante para
entender la didactica de la viola del siglo XX. No obstante, existen obras
sin publicar o que en su dia fueron editadas y actualmente estan
descatalogadas, como Technique is memory (1954) y The art and
practice of scale playing on the viola, ambas de William Primrose, que
pueden consultarse en el Primrose International Viola Archive, ubicado en
la Brigham Young University en Provo (Utah). Otras publicaciones, como
The Viola (1978) de Henry Barret, complementan la vision de la

pedagogia actual para viola

No existe bibliografia que trate de manera explicita el tema de la
ensefianza de la viola en Espana ni tampoco su obra didactica. A pesar
de la ausencia de investigaciones sistematicas sobre la viola en Espafa,
hay que apuntar que los trabajos de F. Javier Garbayo Montabes' y de
Moénica Garcia Velasco® sefialan parcialmente algunos aspectos de

naturaleza violistica. Respecto a la bibliografia relacionada con el

' F. Javier Garbayo Montabes: «La viola en el ambito eclesiastico hispano: la orquesta de la
capilla de musica de la catedral de Santiago de Compostela y el uso de dos violas en la
musica del maestro Melchor Lépez (1783-1822)». Anuario musical, n.? 62, enero-diciembre
2007, pp. 229-256. También en La viola y su musica en la catedral de Santiago entre el
barroco y el clasicismo. Santiago de Compostela, Universidad de Santiago de Compostela,
1996.

2 Monica Garcia Velasco: «Repertorio didactico espafol en el marco de la ensefianza para
cuerda en el conservatorio de Madrid en el siglo XIX: obras para violin, violoncello y viola».
Revista de Musicologia, vol. XXVIII, n.2 1, 2005, pp. 118-132. Sociedad Espafiola de
Musicologia, ISSN 0210-1459, actas del VI Congreso de SEM, Oviedo, 17-20 de noviembre
de 2004.
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repertorio violistico espanol, destaca A Bibliografical Guide to Spanish
Music for the Violin and Viola 1900-1997 de Laura Klugertz, una buena
obra de consulta inicial para conocer el repertorio espanol del
instrumento, aunque incompleta por la ausencia de diversas
composiciones. En este sentido resulta importante destacar la tesis
doctoral de Pablo Garcia Torrelles, editada en 2005 en la Universidad de
Granada con el titulo Catalogacion, estudio, analisis y criterios de
interpretacion de las sonatas para viola y piano de compositores
esparnoles del siglo XX. En ella se aborda de manera detallada el estudio
de nueve sonatas espanolas junto con un breve perfil biografico de cada

autor.

Antonio Moreno, en su Historia de la musica espanola. 4. El siglo
XVIII, arroja datos importantes sobre la viola en Espafia, aunque de
manera fugaz. No obstante, es una obra que constituye un punto de
inflexion puesto que sintetiza y enmarca el estado de la cuestion del XVIII
en Espafna. De mas calado violistico es la tesis doctoral de Judith Ortega
Rodriguez La musica en la corte de Carlos Ill y Carlos IV (1759-1808): de
la Real Capilla a la Real Camara. Esta tesis aporta interesantes datos
sobre el contexto violistico espafol del XVIII en forma de biografias de

musicos violistas, plantillas orquestales, repertorio, oposiciones, etc.

Los distintos autores de obra didactica espafola para la viola no se
encuentran estudiados, aunque resulte frecuente encontrar distintas

voces referentes a ellos en diccionarios y enciclopedias. Respecto a
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Tomas Lestan, aparece tratado sutilmente en los trabajos de Médnica
Garcia centrados en Monasterio y también encontramos su voz en el
Diccionario de la musica espariola e hispanoamericana, pero sobre todo
podemos destacar el trabajo de Elena Martin Pascual’, que ademaés
estudia su obra instrumental para viola. Por otra parte, la figura de José
Maria Beltran es escasamente tratada incluso en diccionarios y
enciclopedias, salvo en escuetas entradas. Caso parecido es el de
Graciano Tarragd; aunque su voz aparece recogida en diccionarios como
el de Historia de la Musica Catalana, Valenciana i Balear de Xosé Avifioa
o el Diccionario de la musica espariola e hispanoamericana, resulta mas
interesante y completa la informacion vertida sobre su persona en los foros

especializados en guitarra como gracianotarragoguitarrista.blogspot. com.

Sobre Francisco Fleta existen algunas referencias como, por
ejemplo, la voz en la Historia de la Musica Catalana, Valenciana i Balear
o los articulos de los Escritos Inéditos de Augusto Valera. Se echa en
falta una voz en el Diccionario de Ila musica espafola e
hispanoamericana, principalmente por ser un musico con una faceta
como compositor importante, con mas de doscientas obras, la mayoria de
ellas de escasa difusion. Uno de sus antiguos alumnos, Francesc Gaya
Fonts, ha realizado un trabajo de investigacion sobre su biografia en la

Universidad Politécnica de Valencia. Mateu, por el contrario, es un

% E. Martin Pascual, La obra pedagdgica de Tomds Lestan (1827-1908), su aportacién al
patrimonio violistico espariol en el siglo XIX, Conservatorio Superior de Musica Eduardo
Martinez Torner, Oviedo, 2005.
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personaje mas accesible por encontrarse aun en activo. Existe una voz
sobre él en el Diccionario de la musica espafiola e hispanoamericanay su
pagina web esta constantemente actualizada, con lo que la mayoria de

datos y referencias sobre su persona son plenamente accesibles.

Por otra parte se ha realizado una recopilacion de material
grabado, la cual ha dado hasta el momento un resultado exiguo ya que se
encuentra aqui recogido un porcentaje infimo de repertorio espanol, que
apenas llega al diez por ciento de su totalidad. El material obtenido
proviene de los sellos Columna Musica, Several Records, Festival de
Musica de Leodn, ASV, Anacrusi, Ministerio de Educacion, Edicions

Morelada y EGT.

3. FUENTES Y METODOLOGIA

Debido a la naturaleza de este trabajo, han tenido un peso
sustancial en su elaboracion y desarrollo las fuentes documentales. Para
la realizacién de esta tesis ha sido necesario recopilar la mayor cantidad
de informacién y material respecto a la didactica de la viola. En primer
lugar hemos partido de un contexto historico general para observar como
la didactica de la viola ha sido tratada internacionalmente desde su inicio
y para acercarnos paulatinamente al caso espafol al estudiar su

ensefianza y obra didactica.
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La tesis esta dividida en dos partes. La primera de ellas, en su
primer capitulo, describe un contexto histérico relacionado con la viola y
su didactica a nivel internacional. Para su realizacién se ha consultado
bibliografia especializada como las publicaciones de Riley, L Aine, Barret,
Stowell, etc. Todas estas obras sirvieron para trazar ese recorrido sobre
la ensefanza y los principales métodos de viola. Ha sido imprescindible el
acceso a los distintos métodos y estudios publicados. Con este fin hemos
examinado los fondos de la Biblioteca Nacional, Biblioteca del
Conservatorio Superior de Musica de Oviedo, Biblioteca del Real
Conservatorio Superior de Madrid, Biblioteca de la Fundacién Juan
March, Biblioteca de la Facultad de Humanidades de la Universidad de
Oviedo y el material adquirido a través de distintas editoriales y
coleccionistas. Ademas nos ha resultado de gran ayuda la consulta de los
facsimiles publicados por la editorial Anne Fuzeau, relacionados con los

primeros métodos publicados para la viola.

El segundo capitulo se centra en la situacién de la viola en Espana
y su actividad, donde destaca la parte relacionada con la Real Capilla. El
acceso a los Archivos Generales de Palacio nos aportd informacion y
documentos muy valiosos para poder trazar un recorrido sobre las
distintas sagas de instrumentistas al servicio de la Real Capilla, que a su
vez formaban parte de la vida musical del reino. También en el Archivo
General se obtuvieron las fuentes musicales para el estudio del repertorio

violistico relacionado con la Real Capilla. Los Diarios de Madrid,

17
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publicados entre finales del XVIII y principios del XIX, suministraron
informacién variada sobre los conciertos y sobre la publicacion de obras
didacticas y ensefianza de caracter privado, asi como sobre los anuncios
para proveer plazas de viola en distintas orquestas y distintas noticias

concernientes al ambito didactico y violistico.

Los dos siguientes capitulos cierran la primera parte de la tesis y
abordan la ensefanza de la viola en Espafna desde la creacién del
Conservatorio de Madrid en 1831 hasta las postrimerias del siglo XX. Las
fuentes consultadas en la Biblioteca del Conservatorio de Madrid han sido
fundamentales. Alli se custodian los expedientes personales de los
profesores de viola, actas de examenes, programas de conciertos y
programaciones didacticas, material que esclarece la forma en la que se

ensenaba la viola y el estado de la especialidad en el conservatorio.

Los boletines del Estado, asi como los decretos, érdenes, leyes,
etc., promovidos por los sucesivos gobiernos, han podido ser consultados
en formato digital. Estos documentos ponen de manifiesto los distintos
nombramientos de los profesores y el estatus que la especialidad de viola
iba adquiriendo a lo largo del tiempo con las sucesivas leyes. También
aportan datos significativos sobre la situacibn de la viola en los
conservatorios de provincias. Otra fuente importante es la de los
reglamentos de los conservatorios, donde queda constancia de las
plantillas organicas del centro, con el numero de profesores por

especialidad. Las revistas culturales, que hoy en dia pueden consultarse

18
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en formato digital, constituyen una fuente destacada de informacion que
puede ser contrastada y cotejada con otras para extraer datos de interés,

como asi hemos hecho.

En cuanto a lo relativo al repertorio espanol para viola, buena parte
del mismo ha podido ser adquirida mediante peticibn a la Biblioteca
Nacional y a los fondos de la Fundacion Juan March. Respecto a las
obras no publicadas, hemos podido consultar y adquirir algunas de ellas
bajo peticion directa al autor. Del resto tenemos constancia gracias a las
publicaciones de Laura Klugertz, Zeyringer, Garcia Torrelles y a las

consultas realizadas por internet.

La segunda parte de la tesis estudia la obra didactica espanola
para viola, objetivo para el que el aporte de las fuentes musicales resulta
indispensable. Se ha profundizado sobre aquellos métodos y estudios
que resultan clave para comprender la historia de la ensefianza de la
viola en Espana hasta la entrada del siglo XXI. Algunos de ellos de gran
importancia histérica, como los de Lestan y Beltran. Otros por estar
elaborados por importantes figuras pedagdgicas de la viola en nuestro
pais, como Fleta y Mateu, y por conformar un importante corpus de obras
didacticas provenientes de un mismo autor. Finalmente restaria la obra
de Graciano Tarragd, que se situa entre los métodos del XIX y los nuevos
métodos desarrollados al amparo de esa nueva realidad educativa
marcada por el decreto 2618/1966 de 10 de septiembre, que regula los

conservatorios de musica. Sin embargo la obra para viola espafola no
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solo se limita a estos métodos, sino que se cumplimenta con otros
surgidos a finales de la década de los noventa, de menor calado
didactico. Se han recogido todos ellos en los catalogos que figuran en el
anexo |, pero no hemos abordado su estudio en profundidad por varias
razones: 1) carecen de peso histérico, al estar compuestos a partir de
1995; 2) su implantacion y difusiéon ha sido escasa y dificil de constatar;
3) trabajan el grado elemental, pero no aportan nada innovador a la
didactica que no haya sido tratado por autores anteriores; 4) se trata, en
algunos de los casos, de trascripciones de métodos para otros

instrumentos.

Respecto a la obra de Lestan, descatalogada y fuera del mercado,
se pudo obtener en la Biblioteca del Conservatorio de Madrid y en la
Biblioteca Nacional. Concretamente del método de viola de amor solo se
conserva el original, custodiado en la biblioteca del conservatorio
madrileio. Lo mismo sucede con los estudios de Beltran, a los que
llegamos mediante peticion a la Biblioteca Nacional. El resto del
repertorio didactico es de facil acceso. El método de Tarragd esta
publicado por Boileau y la obra de Mateu se consiguié a través de la
Biblioteca del Conservatorio Superior de Musica de Oviedo. Las consultas
a la obra de Fleta se realizaron mediante comunicacion personal con el

autor, que facilité toda la informacion referente a su personay obra.

En cuanto a los perfiles biograficos de los autores, resulté de ayuda

la busqueda de voces en diferentes diccionarios, como el caso de
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Tarragéb y Beltrdn. En el caso de Fleta, el contacto directo fue
fundamental para el aporte de material didactico y biografico. Mateu,
como ya se ha senalado, dispone de pagina web propia actualizada
periddicamente, por lo que la informacién respecto a su vida y obra es

facilmente accesible.

A partir de la amplia consulta documental se ha obtenido diversa
documentacion, en buena medida inédita, sobre las biografias de algunos
profesores, asi como sobre muchas de las cuestiones mencionadas en el
estudio. Para evitar recargar el trabajo se han llevado a los anexos,
donde pueden consultarse, escritos, certificados laborales, epistolario,

legislacion, recortes de prensa, etc., obtenidos de distintos fondos.

4. AGRADECIMIENTOS

Quisiera mostrar mi gratitud a todas las personas que han ayudado
y colaborado en la realizacion de este trabajo: de manera muy especial a
mi tutor, el Dr. Julio Ogas, por su buena guia y apoyo constante; a todo el

personal de bibliotecas y archivos consultados, y a mi familia y amigos.
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CAPITULO I:

LA ENSENANZA DE LA VIOLA

Y SUS PRINCIPALES METODOS Y ESTUDIOS




La ensefianza de la viola y sus principales métodos y estudios
|. 1. LA ENSENANZA DE LA VIOLA

Histéricamente la viola, como especialidad instrumental, ha sido
tratada de manera secundaria. Esto se debe en buena medida a la
carencia de un curriculo propio, como especialidad, dentro de los
conservatorios. El estudio de la viola no obtendria autonomia,
independencia y reconocimiento hasta las postrimerias del siglo XIX: fue
la catedra del Conservatorio de Bruselas la primera en contratar
explicitamente a un profesor de viola en 1877'. En el caso del
Conservatorio de Paris, institucion modelo para muchas otras, la
especialidad de viola se implanta oficialmente en el afo 1894. Esta
circunstancia nos impide hablar de una escuela pedagdgica violistica
antigua, con su propia metodologia desarrollada, que tenga en cuenta las
caracteristicas sonoras del instrumento, su rol dentro de la familia de
cuerda y las particularidades técnicas especificas que la diferencian del
violin. Bien es cierto que existe un considerable numero de métodos y
estudios, publicados fundamentalmente en Francia y los paises
centroeuropeos, previo a la implantacién de la especialidad en los

conservatorios europeos.

Es Alemania el pais donde distintas publicaciones, a lo largo del
siglo XVII y principios del XVIIl, recogen las primeras indicaciones

didacticas violisticas que senalan vagamente la forma en la que habia de

' F. Lainé: L ‘alto, Bressuire, Anne Fuzeau Productions, 2010, p. 162.
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interpretarse el instrumento. Podemos tomar como ejemplo los tratados
musicales de Daniel Hilzer, Extract aus der Neuen Musica oder Singkunst
(Nuremberg: A. Wagenmann, 1623); de Athanasius Kircher, Musurgia
universales sive ars magna consoni et dissoni (Roma: Corbelletti, 1650);
de Johann Andreas Herbst, Musica Moderna Prattica (Frankfurt: George
Muller, 1658); de Daniel Merck, Compendium Musicae Instrumentalis
Chelicae (Augsburgo: Johann Christoph Wagner, 1695), y de Daniel
Speer, Grund-richtiger, kurtz, liecht and néthiger Unterricht der
musicalischen Kunst (Ulm: G . W. Kilhnen, 1697)°. Estas publicaciones
incluyen material ilustrativo que muestra grabados de los instrumentos y
diversa informacién sobre las maneras de tocar. Con excepcién de Speer,
el resto de autores dedican poco espacio a la viola, salvo algunas
indicaciones para explicar las claves y afinacion de la viola alta y tenor.
Queda de manera implicita sefialado que la técnica para tocar ambas era
igual a la del violin. Estos métodos eran obras generalistas, que ademas
contenian informacién musical acerca de diversos temas y usos de la
época, tales como la manera de ejecutar un bajo continuo, el aprendizaje
del solfeo, etc. No pueden ser considerados, ni mucho menos, métodos

especificos para la viola.

Sin embargo, la obra de Speer, al margen de dar las instrucciones

basicas sobre afinacion y claves, incluye dos Sonatas para dos violas y

2. Riley: The History of viola, vol. 1, Ann Arbor, Braun-Brumfield, 1980, pp. 94-105.
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continuo, una en fa mayor y otra en la mayor, ambas escritas en dos
movimientos cortos en los que la voz alta permanece basicamente en el
ambito de la primera posicion. La segunda voz de viola esta escrita en la
clave de do en cuarta, para evitar el uso de lineas adicionales cuando la
viola se dirige al registro mas grave. Estas sonatas estdn concebidas
para principiantes o estudiantes con una técnica béasica de arco,
digitacién y ritmo. El material que introduce las sonatas deja claro, por
parte de Speer, que estas obras podian ser también interpretadas con la
viola de gamba, pues la practica de compartir musica para los dos
instrumentos era comun en la época. Podemos deducir que aquellos
violistas deseosos de hacer musica de camara disfrutaban de las
numerosas trio sonatas que configuran buena parte de la literatura escrita

para la viola da gamba.

Desde el nacimiento de las primeras obras didacticas exclusivas
para el instrumento®, propiciadas por una carencia de las mismas y por el
incipiente desarrollo del propio repertorio violistico®, la viola ha sido un
instrumento con una trayectoria creciente. A pesar de la inexistencia de
una ensefianza oficial en el conservatorio hasta finales del siglo XIX, es
probable que se desarrollara una actividad de ensefanza privada desde
finales de siglo XVIII. Resulta dificil evaluar con precisién dicha actividad,

pero segun Frédéric Lainé se puede establecer una lista de potenciales

% El método para viola de Michel Corrette fue publicado en Paris en 1773.
* Carl Stamitz compone el Concierto para viola y orquesta n.? 1 en re mayor en 1774.
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profesores de viola en Francia gracias a la aparicion de sus nombres en
los anuarios de la musica y en distintos almanaques publicados en el pais
desde aproximadamente 1785°. Lainé cita, entre otros, el almanaque de
Dauphin Tablette de renommée des musiciens pour servir (1785) y Les
annales de la musique ou almanach musical pour I'an 1819 et 1820 de
César Gardeton. Las fuentes concernientes a la instruccion privada son
de fiabilidad relativa, y mas en el caso de la viola puesto que la situacion
particular del instrumento en lo técnico, en lo histérico y, por lo tanto,
también en lo pedagdgico esta muy ligada al violin. Asi, en muchos de los
casos, el ejercicio de la docencia se confié a un violinista. De hecho, en
algunos de los establecimientos de instruccidén musical de la época en
Francia encontramos un profesor de violin cuyas actividades como
violista son conocidas y que, naturalmente, podria ensenar
conjuntamente los dos instrumentos. Citemos, como ejemplo, el caso del
violista principal de la Orquesta del Teatro ltaliano de Paris y autor prolijo
de obras pedagdgicas Jacob Martinn, que fue profesor del Liceo Louis-le-

Grand alrededor de 1825.

La necesidad de una ensefanza reglada del instrumento ya fue
recogida por Berlioz en la Revue et gazette musicale publicada en 1848,
donde es especialmente critico con el conservatorio debido a la ausencia

de la viola en el curriculo del centro:

°F. Lainé, o. cit., p. 53.
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Es una grave falta que no haya clase especial de viola. A pesar
de su parentesco con el violin, este instrumento, para ser bien
tocado, necesita estudios especificos y una practica constante.
Es un deplorable, antiguo y ridiculo prejuicio el que ha hecho
confiar hasta el presente la ejecucion de las partes de viola a
violinistas de segundo o tercer orden. Cuando un violinista es
mediocre, se dice: «Serd un buen viola». Razonamiento falso
desde el punto de vista de la musica moderna, que (al menos
en los grandes maestros) ya no admite en la orquesta partes
de relleno, sino que otorga a todas un interés proporcional a los
efectos que se trata de conseguir, y que no reconoce que unas

estén en un nivel inferior en relacion con otras®.

Desde las postrimerias del siglo XIX en adelante, la viola comienza
a desmarcarse paulatinamente del violin y comienza un proceso de
independencia y reconocimiento del cual tenemos ciertos indicadores,
tales como una mayor especializacion de los instrumentistas, la aparicion
de la primera carrera internacional de violista concertista —con la figura
de Lionel Tertis— y la puesta en marcha de una ensefianza superior con
profesores de viola. Como consecuencia de ese desarrollo de la viola y
del nivel de los violistas, se comienzan a escribir nuevas obras

pedagodgicas y, a partir de finales de la década de 1870, se constata un

® H. Berlioz: Memorias, Madrid, Taurus, 1985, p. 208.
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retorno a la forma concertante para viola, todo ello impulsado a su vez
por las posibilidades que ofrecian unos instrumentos de tamafo mas

grande y de mayor sonoridad.

En 1894 el Conservatorio de Paris finalmente anuncié la
incorporacién de la viola dentro del curriculo de materias instrumentales a
impartir, lo cual hacia posible la eleccion de la viola como instrumento de
estudio. El conservatorio encomendé al profesor Théofile Laforge (c.
1860-1918) el peso especifico de la materia, nombrandolo le Professeur
d’Alto. Louis Bailly (1882-1974), graduado en el afio 1900 con primer
premio de viola, fue uno de los primeros estudiantes en completar el
nuevo curriculo. Mas tarde, en 1925, se convertiria en profesor de la
especialidad de viola del Curtis Institute of Music. Samuel Belov (1884-
1954) habia sido contratado para el mismo puesto en la recién creada
Eastman School of Music. Sin embargo, la mayoria de los departamentos
de musica en las escuelas y conservatorios norteamericanos se
mostraron cautos a la hora de seguir los ejemplos tomados por Curtis y
Eastman’. Continué la tendencia a tratar el instrumento como una
especialidad menor y la ensefianza de la viola fue, por lo general,

asignada a uno de los profesores de violin.

" M. Riley, o. cit., pp. 293-296.
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Una buena parte de la metodologia didactica mas representativa
para el instrumento proviene de la transcripcion de los métodos
violinisticos mas al uso del siglo XIX. Hasta la emancipacion de la
especialidad, la docencia de la viola corria a cargo de profesores de violin
que solian utilizar recursos propiamente violinisticos al estar mas
familiarizados con ellos. De esta manera, en la labor pedagdgica se
dejaba de lado buena parte de las particularidades técnicas de la viola en
cuanto a digitaciones, técnica de arco, produccion sonora, etc. Durante el
siglo XX, con la especialidad plenamente consolidada en los
conservatorios, se llevaron a cabo nuevas ediciones de estos métodos de
violin, con digitaciones y golpes de arco mas afines a las caracteristicas

de la viola.

Después de la Segunda Guerra Mundial (1945), en la mayoria de
las universidades estadounidenses se instaur6 una practica novedosa
consistente en la contratacion de un cuarteto en residencia para la
ensefnanza de la musica de camara, con un violista encargado de impartir
clases de viola. Esto condujo a la implantacién de nuevos curriculos para
el instrumento y facilité el acceso a los estudios a nuevos estudiantes. En
Europa, la mayoria de las escuelas y conservatorios ya habia equiparado
en un estatus similar a las ensefianzas de viola con las de violin mediante
la contratacion de un profesorado con sensibilidad a la problematica del
instrumento y a sus particularidades técnicas. Aunque no por ello los

violinistas dejaron de ensefiar viola, si se empez6 a mostrar una mayor
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delicadeza a la hora de valorar las singularidades técnicas de la viola
respecto a la digitacién, a la articulacién e incluso a la manera de sujetar
el instrumento. Estas diferencias, aunque sutiles, resultan cruciales para
producir un sonido de viola caracteristico y para una ejecucién comoda.
Por ejemplo, las violas de largas dimensiones requieren el uso de la
media posicion mas frecuentemente, asi como de las extensiones,
retracciones y sustituciones. Respecto al sonido —y, en consecuencia,
para la obtencion de la maxima resonancia—, detalles técnicos como el
empleo de la mayor cantidad posible de cerdas en el arco son
caracteristicos de la técnica violistica y constituyen factores diferenciales
frente al violin que en los ultimos tiempos han sido cada vez mas tenidos

en cuenta por profesores y pedagogos.

El siglo XX marca el punto mas algido de la didactica violistica
tanto en la calidad como en la cantidad de las obras. El numero de
métodos y colecciones se ve incrementado notablemente en los distintos
paises y la didactica comienza a especializarse mas, abarcando
publicaciones que engloban desde la iniciacion en la practica instrumental
hasta el virtuosismo. Lo mas novedoso de esta didactica moderna para la
viola es la aparicién de nuevos sistemas de aprendizaje, donde prima la
basqueda y el andlisis de un funcionamiento mecanico correcto para
conformar una soélida técnica base. Se pretende alcanzar tal objetivo

mediante ejercicios, en detrimento de los tradicionales estudios. Dichos
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ejercicios son acompanados de textos que explican la manera en la que
deben ejecutarse los elementos técnicos a trabajar y, en algunos casos,
se complementan con un estudio dirigido a tal fin. Alemania, Francia,
Estados Unidos e Inglaterra son los paises pioneros en este sentido, con
publicaciones novedosas y variadas. Entre ellas destacan los métodos de

Berta Volmer, Marie Thérese Chailley y Louis Kievman.

|. 2. LOS PRIMEROS METODOS Y ESTUDIOS PARA LA VIOLA (1750-1830)

Durante el periodo comprendido entre 1750 y 1830, la viola se
consolida y desarrolla como instrumento gracias al nacimiento de sus
primeros métodos y la aparicion de las primeras obras de repertorio
solista®. En la segunda mitad del siglo XVIIl la técnica del violin
evolucion6 considerablemente y se llegé a alcanzar un virtuosismo que
excedia las capacidades de un buen numero de instrumentistas
fundamentalmente amateurs. La imagen de la viola como instrumento
acompanfante resultaba mas tranquilizadora y atractiva para el estudio.
Por ello, la publicacién de los primeros métodos para el instrumento surge
gracias a la existencia de un mercado potencial para la venta de dichas

obras.

® El primer concierto para viola fue compuesto en 1731 por G. Telemann. Durante los
siguientes cien anos se componen decenas de conciertos para viola, entre los que destacan
los de Anton y Carl Stamitz, F. Hoffmeister, G. Cambini, C. F. Zelter, A. Rolla (autor de diez
conciertos), G. Benda y J. Vanhal, entre otros.
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Por otra parte, la segunda mitad del siglo sera determinante en la
evolucién de la viola y de su repertorio puesto que aparece una
verdadera literatura solista para viola y el instrumento se convierte en un
actor esencial dentro de la musica de camara. En las postrimerias del
siglo XVIII Carl y Anton Stamitz debutan en Paris como solistas de viola
en los Concerts Spirituels, interpretando sus propios conciertos®. Los
compositores de Opera en Paris —especialmente Gluck, Sacchini,
Cherubini, Méhul y Boildelieu— comenzaban a dar mas importancia como
instrumento expresivo a la viola en sus composiciones. La popularidad y
relevancia de la viola, tanto en la musica solista como en la de camara,
requieren la formacion de musicos capaces de tocar un instrumento que,
segin Francois Alday'®, se ha convertido en esencial. Estas
circunstancias conducen directamente a la publicacién en Francia de los
primeros métodos violisticos propiamente dichos, que son los métodos de
Michel Corrette (c. 1773), Frangois Cupis (c. 1788) y Michel Woldemar (c.
1795). Paralelamente, en Inglaterra se publica un método de autoria

anonima titulado Complete Instructions for the Tenor (c. 1800)".

oM. Riley, o. cit., pp. 119-120.

0E Alday: Grand méthode pour I"alto, contenat la conaissance et |'étendue de I'instrument,
vingt-cinq exercices, dix legons élémentaires avec accompagnement, trois duos pour alto et
violon et trois fantaisies en rondeaux, Lyon, 1827, prefacio.

" Existen discrepancias respecto a las fechas de publicacién de los distintos métodos. Riley
(0. cit., p. 167) senala las fechas 1782, 1788 y 1795 para los métodos de Corrette, Cupis y
Woldemar respectivamente. Stowel (en The Early Violin and Viola, pp. 214-216), por el
contrario, apunta a 1773, 1803 y 1800. Hemos escogido la informacién de la publicacion de
Lainé L alto (pp. 98-101) por tratarse de la mas reciente de las publicaciones.
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El método para la viola de Michel Corrette (1709-1795) no solamente
es el mas antiguo de los conocidos, sino uno de los mas importantes desde
el punto de vista musical e histérico. Corrette indica la importancia de la viola
como instrumento integrante de la orquesta, sefalando su antigledad vy la
relevancia de que gozaba en la época de Lully, cuyas Operas incluian tres
partes de viola, denominadas «Haute-contre», «Taille» y «Quinte». Por otra
parte, es curioso constatar como se anima al estudiante a interpretar y
estudiar los conciertos de Corelli, Geminiani o Pergolesi y, especialmente,
L Estro harmonico de Vivaldi, donde se pone de manifiesto la existencia de
dos voces de viola en la parte orquestal. Insiste de manera particular en el
estudio del Concerto op. 1 n.? 8 de Locatelli, con sus cuatro partes de viola,

dos de ellas incluidas en el concertino.

Respecto a la técnica instrumental, Corrette propone en su método
digitaciones para las escalas diatonicas y cromaticas. También nos habla de
la manera de ejecutar las ornamentaciones en la viola y su papel en los
acompanamientos, indicando que el violista debe estar siempre en alerta
respecto a las alteraciones y caracter de la pieza. En lo concerniente a la
técnica de arco, nos remite a su método de violin en su pagina ocho y al
segundo capitulo de su método de cello para seguir las indicaciones alli
dadas sobre golpes de arco, reglas, ejemplos y patrones. El método se
cumplimenta con una coleccion de ejercicios de variada dificultad, una
marcha y dos minuetos, seguidos por dos sonatas, la primera para dos

violas y la segunda para viola y bajo.
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Francois Cupis (1732-1808)'? inicia su método para viola con una
aportacion tedrica de nueve paginas —sin referencias concretas al
instrumento— en las que se muestran los principios generales de la
musica: el estudio de las claves, las figuras, los modos mayores y
menores, los valores de las figuras y otros elementos que configuran la

teoria elemental de la musica.
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EJEMPLO I. 1: F. Cupis: Méthode d alto, principios de la musica, p. 2.

'2 Violonchelista francés alumno de Martin Berteau, autor del Méthode d alto publicado en
Paris, c. 1788.
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En la pagina diez comienzan las instrucciones de cémo debe
tocarse la viola. Son llamativas las diferencias con el método de Corrette
concernientes a la sujecion del arco. Mientras que Corrette se inclina por
una forma de sujetar a la francesa (es decir, con la mano proxima a la
mitad del arco), Cupis sugiere una sujecion lo mas cercana posible al

talén, como refleja el siguiente texto:

Ayés soin de le tenir le plus bas posible, a fin de pouvoir le
tirer dans toute sa longeur, le petit doight a pouce et derni du
bouton, placez le pouce de main droite entre le crain et la
baguette, les quatre doights sur la baguette a trois a quatre
ligne les uns des autres, et le pouce au milieu, la baguette
foujours penchée du cété de la touche. Pour tirer de beaux
son de L alto, tachés que votre archet soit toujours place a
un pouce en viron, du chevalet. En tirant ou en poussant
I"archet, ne vous servés que de |I’avant brasa a fin d’acquerir

plus de légeéreté et plus de vivacité™.

Cupis profundiza de manera elocuente en los problemas de las
digitaciones, haciendo constar la dificultad de las posiciones agudas, y
trabaja especialmente la practica de la media posicién. El resto de la obra
consiste en una coleccion de catorce duos para dos violas que concluye

con un capricho o estudio escrito para viola y bajo. Esta ultima pieza

'3 F. Cupis: Méthode dalto, Paris, 1788, p. 10.
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contiene material técnico de considerable dificultad. Encontramos en ella
pasajes de bariolage, arpegios, dobles cuerdas y cambios de posicion,
todo ello bajo la clara indicacién del autor en el titulo «Para el

perfeccionamiento del estudiante en poco tiempo».

El método de Michel Woldemar (1750-1815), alumno de Antonio
Lolli y violinista con experiencia contrastada como violista, recoge en su
primera pagina los principios elementales de la musica para pasar a
continuacién a detallar el estudio de las escalas tanto diaténicas como
enarmoénicas y cromaticas. Seguidamente estudia las posiciones,
dedicando un capitulo exclusivamente a la media posicion. Novedosa
resulta la aparicion del estudio de los sonidos armdnicos naturales y
artificiales al emplear buena parte del material didactico al abordaje de
este elemento técnico. Destaca en el método de Woldemar la importancia
concedida al trino y a los golpes de arco, como el staccato o el golpe de
arco llamado «de Viotti», consistente en ligar de dos en dos las
semicorcheas, comenzando la ligadura en la segunda de cada cuatro.
Concluye el método con una Polacca en «Tempo de Minuetto» donde se

reflejan todos los elementos técnicos trabajados previamente.
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PRINCIPES DE MUSIQUE.
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EJEMPLO I. 2: M. Woldemar, Méthode dalto, principios de la musica, p. 1.
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TABLEAU GENERAL DES SONS HARMOKIQUES
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EJEMPLO I. 3: M. Woldemar, Méthode d’alto, sonidos armonicos naturales y artificiales, p. 4.

Mientras tanto, en Londres, un método de autoria anénima aparece
alrededor de 1800: las Complete Instructions for the Tenor. La similitud de
esta obra con los primeros métodos franceses puede sugerir que el libro
inglés fue una copia, 0 al menos recibid influencias, de las versiones
francesas. Lo componen veinticuatro paginas de mausica e instrucciones
para principiantes. Las primeras seis paginas, a modo de introduccion,
contienen nociones basicas para la lectura de la clave, asi como de las
posiciones para tocar la viola. Poco después, nuevos métodos fueron
publicados en Paris para satisfacer la demanda de una instruccion
violistica mas especializada que la recogida en las publicaciones
anteriores. Estas obras son el método de Michael Joseph Gebauer (c.
1808); el de Bartolomeo Bruni (c. 1814); los métodos de Jacob Martinn
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publicados entre 1823 y 1835, y finalmente el método de Francois Alday

(c. 1827).

El método de Michael Joseph Gebauer (1763-1812) se inicia con
unas paginas preliminares, habituales en este tipo de obras como ya
hemos podido ver en casos anteriores, donde se explican los principios
generales de la musica (el nombre y valor de las notas, las claves, las
tonalidades, etc). Prosigue con una serie de escalas en diversas
tonalidades, que son complementadas por una coleccion de piezas a duo
de compositores tales como J. Haydn, W. A. Mozart o Boccherini.
Adicionalmente encontramos composiciones de Rasetti y Wranitzky,
ninguna de ellas originales para viola, pero transcritas por el propio
Gebauer para el instrumento. Las escalas comienzan en la pagina
catorce y presentan una interesante disposicion para la familiarizacion del
alumno con las diferentes tonalidades, comenzando en el tono de do
mayor para seguir avanzando hacia otras mas complejas. Cada péagina
contiene una escala a duo. La voz superior es tocada por el alumno,
acomparnado por el profesor en la voz inferior. Como hemos comentado,
estas escalas vienen acompafadas por una composicién para dos violas
en la misma tonalidad. En total son veintiséis composiciones, la ultima de
ellas de Gebauer, en la tonalidad de re # menor, de una dificultad medio-

alta para la viola.
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La obra did4actica del famoso violinista y compositor italiano
Bartolomeo Bruni (1757-1821) refleja la influencia ejercida por los
estudios de tipo clasico de la escuela francesa escritos para violin por
Baillot, Rode y Kreutzer, asi como de la propia tradicién de la escuela
iltaliana de la cual Bruni formaba parte. El método de Bruni consta de dos
secciones. La primera de ellas contiene nociones basicas sobre los
elementos de la musica y la segunda una coleccién de veinticinco
estudios. Bruni diserta en su método sobre ciertas cuestiones de
sonoridad muy interesantes para los violistas; sugiere evitar el uso de la
cuerda al aire, argumentando que la naturaleza del timbre del instrumento
es un tanto nasal especialmente en la cuerda la. Los veinticinco estudios
que figuran a continuacion requieren una técnica instrumental avanzada,
posiblemente para violinistas consolidados que querian familiarizarse con

la clave de do y con el instrumento, pero con una técnica ya consolidada.

El caso de Jacob Martinn (1775-1836) es Unico en la historia de la
didactica del instrumento ya que el autor publica tres métodos para la
viola, algunos de ellos aun utilizados en los conservatorios franceses. En
su momento, el profesor de viola del Conservatorio de Paris Théodore
Laforge, a principios del siglo XX, llegé a sacar al mercado una edicion

Urtext, con animo de paliar el dafio ocasionado por ediciones mutiladas y
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arregladas de la obra'. El primer método fue publicado en 1823, el
segundo en 1826 y el tercero en 1835. El primero esta dividido en varias
secciones: la inicial contiene los principios para la sujecién de la viola y
del arco; le siguen doce estudios escritos para dos violas, todos ellos en
la tonalidad de do mayor, que van adquiriendo uno tras otro mayor
dificultad; prosigue con una seccion en la que encontramos tres sonatas
para dos violas que son técnicamente mas avanzadas que los duos y
estan escritas en las tonalidades de do mayor, re mayor y sol mayor, y
finaliza el método con una parte, a veces publicada por separado, que
consta de veinticuatro estudios avanzados. Los primeros presentan una
dificultad asequible que se complica a medida que avanza el numero del
estudio, para llegar a explorar la quinta posicion y el estudio de la clave

de sol en los numeros veintitrés y veinticuatro.

En el segundo de sus métodos encontramos las escalas y arpegios
en todos los tonos, seguidos nuevamente de doce lecciones progresivas,
en el espiritu del método precedente, pero de nivel técnico ligeramente
superior. Finalmente, las tres sonatas para dos violas aqui publicadas
equivalen a las del primer método, aunque estan mas desarrolladas y

aportan un papel mas activo a la segunda viola.

El método de Francois Alday (1761-1827) fue publicado en Lyon (c.

1827) con el titulo Grand méthode pour I'alto, contenat la conaissance et

M. Riley: The History ...., p. 178.
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I'étendue de l'instrument, vingt-cinqg exercices, dix lecons élémentaires
avec accompagnement, trois duos pour alto et violon et trois fantaisies en
rondeaux. Comienza con un texto de introduccién donde el autor plasma
sus motivaciones, seguido de un capitulo de explicaciones sobre el
funcionamiento de la viola. Los veinticinco ejercicios son piezas cortas de
alrededor de cuarenta compases, donde prevalece muy inteligentemente
el estudio del registro grave del instrumento, de dificultad progresiva.
Sigue con «Diez lecciones» de tipo melddico con acompanamiento de
violin, tres duos para viola y violin, y tres fantasias para viola con
acompafnamiento de violin. Todas estas piezas son de agradable factura

y se suceden con coherencia progresiva.

La publicacion de estudios para la viola es relativamente pequefa
hasta la segunda mitad del XIX y es representativa de la situacién de la
ensefianza del instrumento. En efecto, esta es una época donde la
ensefianza de la viola es todavia marginal y no institucionalizada, por lo
que la utilizacion de este tipo de manuales didacticos no era tan
necesaria. Un violinista profesional o amateur de buen nivel que quisiera
familiarizarse con la viola no tenia mas que transportar cualquier
composicion violinistica una quinta descendente o bien escribir €l mismo
su propio material. Por otra parte, un instrumentista amateur mas
modesto encontraria en los métodos un contenido mas afin a su

condicion que en una coleccién de estudios mucho mas ambiciosos. Las
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primeras publicaciones de esta clase que aparecen en Europa lo hacen
en Alemania, concretamente en Leipzig, en los albores del XIX, y son los
métodos de Franz Anton Hoffmeister, con 12 Viola Etuden (c. 1800), y de

Bartolomeo Campagnoli, con 41 Capricen (c. 1805).

Franz Anton Hoffmeister (1754-1812), compositor y editor, vivié en
Viena, una ciudad con una intensa vida musical en donde se
acostumbraba a interpretar la musica para viola de compositores como
Wolfgang Amadeus Mozart, von Dittersdorf, Hoffstetter, Vanhal o
Wranitzky. Esta influencia y gusto personal por la viola, para la cual
escribié un concierto, justifica la existencia de su coleccién de doce
estudios técnicamente avanzados, que él mismo edit6. Rapidamente se
convirtieron en un gran éxito comercial que pervive aun puesto que son
estudios utilizados actualmente como ejercicios preparatorios para los
conciertos clasicos del mismo autor o los de otros autores como Carl y
Anton Stamitz. Prueba de ello es la gran similitud del estudio numero
cuatro con el primer movimiento de su Concierto en re mayor. Merece
especial reconocimiento la calidad melddica, la elegancia y claridad en la
escritura que igualmente se aprecian en el concierto. Resume
técnicamente las habilidades y caracteristicas habituales del repertorio
concertante de viola de finales del XVIII: velocidad de la mano derecha y
variedad de arco, con numerosas férmulas de bariolage o dobles cuerdas
incluso en intervalos de décima. Todo ello sin renunciar a un hondo

sentido melddico plasmado en estudios escritos en distintas tonalidades.
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Bartolomeo Campagnoli (1751-1827), destacado violinista italiano
alumno de Nardini, desarroll6 parte de su actividad musical en Leipzig,
donde fue concertino de la Orquesta Gewandhaus y enserié violin y viola
en la Hochshule de la ciudad. Gracias a su aproximacion a la docencia, y
con miras a satisfacer las demandas técnicas de sus alumnos de viola
mas aventajados, compuso los famosos cuarenta y un Capricen, todo un
vademécum violistico para la época e internacionalmente adoptados por
la mayoria de conservatorios. Al contrario que Hoffmeister en sus
estudios, Campagnoli tiene una visién técnica mas precisa y préxima a

las obras para violin de Kreutzer (Quarante Etudes ou Caprices) de 1796.

Caso aparte es el del alumno de Viotti Jean Baptiste Cartier (1765-
1841), autor de los Trois airs variés pour l'alto. En ellos muestra una
escritura virtuosistica que no encontraremos hasta la aparicion de los
Preludios de Casimir-Ney en 1849. Estan escritos en forma de tema con
variaciones y abundan alli las dobles cuerdas con intervalos de décimas,
pasajes de velocidad de la mano izquierda junto con digitaciones

complejas, todo ello signo de una escritura para viola pequefa.

En ltalia Alessandro Rolla (1757-1841), una personalidad
relevante dentro del panorama violistico por su ingente produccién de
obras para el instrumento, escribe entre sus obras péstumas un Esercicio
ed arpeggio in sol maggiore, una Intonazione in fa maggiore y el Esercicio

in mi bemolle maggiore n.° 2 per viola sola, piezas todas ellas brillantes y
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de bella expresion. Estos métodos y compilaciones de estudios han
contribuido, y en algunos casos continian haciéndolo, al desarrollo de la
técnica instrumental, y son asi mismo, por su propia naturaleza,
documentos historicos de gran valor y relevancia dentro de la pedagogia

violistica de finales del XVIII y principios del XIX.

l. 3. LOS PRINCIPALES METODOS Y ESTUDIOS PARA LA VIOLA (1830-1870)

El periodo comprendido entre 1830 y 1870 se corresponde con la
etapa de la viola romantica. Durante el XIX, los métodos de Bruni,
Campagnoli o Hoffmeister no resultaban de facil adquisicion y su uso fue
escaso por parte de los profesores debido a que la ensefianza de la viola
en aquella época seguia siendo impartida por violinistas. Estos, como
dijimos, solian utilizar la metodologia didactica del violin con la que
estaban familiarizados, transpuesta a la viola en versiones de los estudios
de Mazas, Fiorillo, Kayser, Kreutzer, etc. Existen dos factores que llevan
a esta situacion: el primero es que la mayor parte de los violinistas
desconocia la obra didactica violistica y los métodos especificos para el
instrumento; en segundo lugar, se mantenia la idea de que la viola debia
ser tocada exactamente igual que el violin, una concepcién dada por el
uso del material didactico violinistico clasico. Los violinistas, que nunca
habian analizado digitaciones mas acordes al instrumento o problemas

de arco mas afines a la viola, usaban procedimientos didacticos idénticos
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para ambos instrumentos; mas aun, se sentian comodos utilizando
estudios y técnicas que para ellos eran familiares. Por fortuna esta no era
una practica universal pues diversos violistas utilizaron estos métodos y
estudios para la viola y nuevas colecciones de métodos didacticos fueron

apareciendo a lo largo del siglo.

En Francia destacan los métodos de Joseph Vimeux (1841), Alexis
Roger (1842), Antoine Elwart (1844) y Auguste Panseron (1845). De
entre ellos senalamos el método de Roger, que esta dedicado a Chrétien
Urhan y es el primer caso de una obra pedagdgica para viola que
propone una dedicatoria a un violista, en esta ocasion el mas célebre de
la época. Los principios técnicos estan claramente inspirados en el
modelo del método de violin del Conservatorio de Paris (Rode-Baillot-
Kreutzer). Contiene el método «Douze exercices méthodiques» seguidos
de «Vingt-cing legons faciles et chantantes» para dos violas. Se echa en
falta profundidad en el estudio de la técnica del arco y de la doble cuerda.
Asi todo, se utiliz6 como método oficial de estudio de grado inicial de la

clase de viola del Conservatorio de Bruselas desde 1884"°.

Es en ltalia donde se publican dos de las obras pedagdgicas mas
interesantes de este periodo: el Metodo per esercitarsi a ben suonare

I'alto viola de Ferdinando Giorgetti, escrito en 1856, y la Guida per lo

> F. Laine, o. cit., p. 151.
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studio elementare et progressivo della viola de Eugenio Cavallini (c.
1860). Ferdinando Giorgetti (1796-1867) utiliza en su método una dptica
clara de instruccion para violinistas que deseen pasar a la viola y que
posean una técnica ya bien desarrollada. De hecho, el Unico material
técnico es una escala y un duetto, seguido del estudio de las cinco
primeras posiciones. Después aborda rapidamente un técnica altamente
virtuosa con los «Six Etudes caracteristiques» y concluye el método con
un «Gran solo per I"alto viola in forma di scena drammatica» para viola y
piano. El método de Cavallini es una obra ya mas ambiciosa, escrita en
tres volumenes. En el primero trabaja las escalas junto con algunos
ejercicios y contiene veintinueve «esercizio sulle 4 corde» que forman un
cuerpo de estudios progresivos. El segundo volumen lo forman
veinticuatro estudios escritos en tono menor (utiliza dos de los presentes
en el método de Martinn). El tercer volumen lo conforma una coleccién de
obras para viola y piano, temas y variaciones, fantasias y arreglos de
extractos operisticos. Todas ellas son piezas brillantes y técnicamente
exigentes, con una escritura que sigue la estela del que fue su maestro,

el virtuoso de la viola Alessandro Rolla.

En el apartado de estudios nos encontramos con interesantes
publicaciones como las de Jules Gard (1836), las dos de Auguste Marque
(1840 y 1855), Charles Baudiot (1838) y Casimir-Ney (1849). Entre todas
ellas destacan los Preludios de Casimir-Ney, por el alto nivel técnico

demandado al intérprete y porque constituyen un gran avance en la obra
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didactica escrita para el instrumento. Los Veinticuatro preludios de Louis
Casimir-Ney (1801-1877) marcan el climax final de la didactica violistica
inspirada en la literatura violinistica del XIX. Estan escritos dentro de la
tradicion clasico-romantica que revoluciond la técnica de los instrumentos
de cuerda. Los requisitos técnicos que demandan son de un alto nivel de
virtuosismo, equiparables a los Veinticuatro caprichos de Paganini para
violin; tanto es asi que su interpretacion hoy en dia seria muy compleja
dado el tamano de las violas actuales, que rondan los 42 centimetros de
caja. Resulta factible pensar que estaban concebidos para una ejecucion
con una viola pequena, entendiendo por ello las que no sobrepasan los
40 centimetros. No es de extrafar en los intérpretes de la época el
manejo indistinto del violin y la viola ya que el uso de violas de tamano
reducido facilitaba dicha alternancia. Los recursos técnicos empleados
son de lo mas variado y recogen un sinfin de elementos, desde los
staccatos a los dobles armoénicos, las dobles cuerdas y los bariolages y
pizzicati con la mano izquierda. Es comun el empleo de dobles cuerdas
hasta llegar a los intervalos de décimas, realmente complejos en la viola
por la extension de la mano. Otra peculiaridad es que cada preludio esta
escrito en una tonalidad diferente, por lo que sirven como método de

estudio para las distintas tonalidades.
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|.4. EL REPERTORIO PEDAGOGICO (1870-1918)

La época comprendida entre 1870 y 1918 es sobre la que se forja
el reconocimiento de la viola como especialidad y abarca desde el final
del romanticismo hasta la Primera Guerra Mundial. Durante este periodo
nacerian las primeras catedras de viola en los conservatorios europeos.
Cuatro afos antes de su nhombramiento oficial como profesor de viola en
el Conservatorio de Bruselas, lo que lo convierte en el primer profesor de
la especialidad en Europa, Léon Firket publica su Méthode practique en
1873. Afos mas tarde, concretamente en 1879, esta obra fue editada en
Boston por Jean White con el nombre de Firket's Conservatory Method
for the Viola, convirtiéndose en una de las primeras publicaciones
originales para viola hechas en los Estados Unidos de América'®. Firket
divide la obra en dos partes. La inicial esta consagrada exclusivamente a
la primera posicién y al estudio de los diferentes golpes de arco. Es
interesante sefalar que todos los textos del método estan escritos en
francés y en aleman, sefal inequivoca de su pretensién de alcanzar la
mayor difusion posible. La otra parte del método trata sobre la segunda y

tercera posicidn, asi como sobre la doble cuerda.

En Francia el método de viola de Prosper Mollier se publica entre

los afios 1886-88'". Es una obra mas modesta, pero de gran claridad, que

e M. Riley, o. cit., p. 184.
' F. Lainé, o. cit., p. 203.
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incluye el estudio de las cuerdas al aire, ejercicios preparatorios y unas
«legcons chantantes a deux altos». Considera la viola como un
instrumento netamente orquestal y por ello incide en el estudio de los
acompafamientos, los contratiempos, dobles cuerdas y otras figuras

indispensables en la escritura de relleno.

Ninguna otra obra pedagdgica original para viola se publica en
Francia en este periodo. Solamente Henry Vieuxtemps ha dejado un
Etude pour alto et piano manuscrito, dedicado al mecanismo de la mano
izquierda, y un Capriccio pour alto seul, que se ha convertido en pieza de

repertorio gracias a lo expresivo de su melodia y belleza musical.

En Alemania los métodos para viola son variados y destacan las
obras de Bernhart Brahming (1870), Heinrich Kayser (1873) y Hilarie
Litgen (1874)'. En los siguientes afios las publicaciones didacticas
siguen en crescendo hasta constituir un corpus importante de métodos y
estudios Unicos en el contexto europeo. Una de las obras mas
ambiciosas es el Viola-schule en dos volumenes de Hermann Ritter, de
1884. Es una obra que pretende acompanar al violista desde su inicio
hasta llegar al nivel profesional. De hecho, el autor est4 reconocido como
uno de los grandes pedagogos de la viola y fundador de la escuela

moderna alemana. Su obra didactica se completa con una coleccién de

'® Ibidem, pp. 204-205.
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cuatro volumenes titulada Solobuch fiir viola alta en la que reune pasajes
y extractos del repertorio de musica de camara y solista como la Sinfonia

concertante de Mozart o Harold en ltalia de Berlioz.

Una importante actividad editorial se desarrolla en torno a la
ciudad de Leipzig, donde Hans Sitt publica en 1891 su Método de viola y,
en 1913", los Quince estudios op. 116. Richard Hoffmann (1844-1918),
profesor del conservatorio de la ciudad, es autor de un método en 1884.
Su colega Friedrich Hermann (1828-1907), profesor de violin y viola en el
mismo centro a partir de 1847, publica los Technische Studien en 1883 y
los Konzert Studien op. 18 alrededor de 1879, que son otro claro ejemplo
de hito en la escritura de la pedagogia violistica del XIX. El valor artistico
que atesoran, junto con la utilizacién de una compleja textura polifénica,
hacen que estos estudios puedan servir no solo para el desarrollo de una
técnica superior en el instrumentista, sino que pueden incluirse como
obras de concierto. Los medios técnicos empleados estan dirigidos a la
consecucion del virtuosismo, igualando en dificultad a cualquiera de los
estudios de la época para violin. Resultan frecuentes las dobles cuerdas,
el bariolage, los dobles armédnicos, los pizzicati para la mano izquierda,
los trémolos para la mano izquierda y los cromatismos en forma de moto

perpetuo, como es el caso de los estudios nimero tres y seis.

" Ibidem, p. 205.

53



Luis Magin Muniz Bascon

ADAGIO

EJEMPLO I. 4: F. Hermann, Estudio n.®2,
dobles arménicos y pizzicato de mano izquierda, cc. 1-18.

EJEMPLO I. 5: F. Hermann, Estudio n.? 5, trémolo para la mano izquierda, extracto.
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Clemens Meyer (1868-1958), alumno de Hermann Ritter y solista
de viola en la orquesta de Bremen, es autor de diversas colecciones de
estudios (Seis estudios, de 1894, y Cuarenta y cinco estudios, de 1896).
Meyer es igualmente conocido por realizar la primera edicion moderna del
Concierto n.° 1 en re mayor de Carl Stamitz (c. 1900). Entre otros
violistas, Emil Kreutz publica (c. 1887) Der Violaspieler: Sammlung von
progressiv geordneten Stiicken fir Viola und Klavier, coleccion de
estudios muy utilizada hoy en dia en los grados elemental y medio. El
austriaco Hugo von Steiner (1862-1942), solista de viola de la Orquesta
de la Opera y profesor de viola y de viola de amor en el conservatorio
vienés desde 1907, publicé los tres volumenes de Viola Technik op. 47

coincidiendo con su ano de ingreso en el conservatorio.

Especialmente destacable es el legado del famoso violinista y
violista berlinés Johannes Palaschko (1877-1932), alumno de Joachim vy,
a partir de 1913, director del Conservatorio de Berlin. Palaschko ha
dejado la impresionante cifra de una docena de libros de estudios para
viola, publicados durante las dos primeras décadas del siglo XX. Esta
coleccion es variada en la duracién, perfil y dificultad de los ejercicios;

destacan sin duda, como obra cumbre, los Diez estudios artisticos op. 44
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.I. 5. EL REPERTORIO PEDAGOGICO DESPUES DE 1918

Después de la Primera Guerra Mundial, el repertorio pedagdgico
de la viola sufre un notable desarrollo con la publicacion de colecciones
de estudios destinados a violistas de nivel avanzado. La ensenanza de la
viola se encuentra plenamente arraigada en los conservatorios superiores
y es raro encontrar en ellos niveles de principiante. En ltalia dos
profesores de violin del Conservatorio de Milan aportan sendas
publicaciones a la pedagogia de la viola: Marco Anzoletti (1867-1929),
con los Doce estudios para viola de 1919, y Enrico Polo (1868-1953), con
los Estudios-sonatas de 1950 en estilo barroco. En Estados Unidos Lilian
Fuchs (1903-1995) es autora de tres interesantes voliumenes: Twelve
Caprices for viola (1950), Six Fantasy Studies (1959) y los Fifteen
Characteristic Studies (1965). Una vez concluida la Segunda Guerra
Mundial, todas las principales publicaciones para violin se encuentran
disponibles para viola (Kreutzer, Rode, Fiorillo, Mazas, Dont, Paganini...)
gracias a las transcripciones de Louis Pagels, Joseph Vieland o Léon

Raby, entre otros.

Un importante cuerpo de obras didacticas para viola es el escrito y
publicado por Maurice Vieux (1884-1951). Profesor del Conservatorio de
Paris desde 1919, es considerado como el padre de la escuela francesa
moderna de viola. Su primera obra didactica son los Vingt études pour

alto de 1927, dedicados cada uno de ellos a un alumno que obtuvo el
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primer premio en su clase del conservatorio entre los anos 1919 y 1925.
Estos estudios trabajan elementos técnicos especificos y en ellos se
utilizan tonalidades generalmente menores y ciertas armaduras
complejas para la mano izquierda. El frecuente uso de modulaciones y
cromatismos nos introduce en dificultades propias de una técnica
instrumental superior. Son ejercicios planteados con buen criterio
didactico, que preparan al instrumentista para hacer frente a las
dificultades de la afinacion. Los siguen los Dix études sur les traits
d’orchestre de 1928, reflejo de la decision de Vieux de dotar al violista de
apoyo en relacién directa con sus funciones futuras de musico de
orquesta. En 1931 publica los Dix études sur les intervalles, en los que no
deja lugar a la expresion pues cumplen una mision estrictamente
didactica en lo que al estudio de la afinacion se refiere. Es autor
igualmente de los Six études de concert en 1932, que llevan
acompafamiento de piano, donde se aproxima mas al estilo de los veinte
estudios de 1927. Su publicacion péstuma son los Dix études nouvelles.
También en su catalogo encontramos cuatro solos de concurso en forma
manuscrita, que son piezas cortas de estilo académico y con una serie de

recursos técnicos de cierta complejidad.

Los sucesores de Maurice Vieux en el Conservatorio de Paris
seguirian publicando métodos y estudios para la viola, como es el caso
de Léon Pascal con la Technique pour alto y los Vingt-cing

divertissements de 1944, donde el autor se centra en la técnica basica,
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intervalos, golpes de arco o elementos como los pizzicati o los
harménicos. Etienne Ginot, en su Méthode pour I"alto de 1962, propone
una transcripcion de los principales solos de métodos de violin (Viotti,
Rode, Vieuxtemp...) como guia técnica. Mas adelante, Marie Thérése
Chailley (1920-2001) es un claro ejemplo que ayuda a entender los
avances producidos en la didactica violistica del siglo XX. Discipula
directa de Maurice Vieux, es autora de numerosas publicaciones
pedagodgicas entre las que destacan los Quarante exercices rationnels
pour lalto (1966), Exercices divertissants et pieces bréves pour
alto, degré élémentaire (1974), los Vingt études expressives en doubles
cordes pour alto, avec des conseils pour les travailler (1980) y
Techniques de l'alto, les exercices au service de I'expression musicale en
dos volumenes (1991). Todas ellas fueron publicadas por la editorial
parisina Alphonse Leduc. La iniciativa personal de la autora a la hora
elaborar sus métodos didacticos para viola parte del vacio existente de
material especifico en forma de ejercicios para el instrumento, tal como lo

refleja en la introduccién a sus Quarante exercices rationnels pour l'alto:

Mientras los violinistas disponen de un amplio repertorio de
ejercicios técnicos, los violistas, menos favorecidos, deben
tomar prestado frecuentemente de estos ultimos su material
de estudio; necesitan, pues, transportarlo para su propio uso.

A nuestro juicio, entre las escalas y los estudios dificiles,

58



La ensefianza de la viola y sus principales métodos y estudios

falta una piedra en el edificio. La obra que presentamos hoy

trata de llenar esa laguna®

En el resto de sus publicaciones, Chailley cumple con el propdésito
de incrementar la literatura didactica violistica, consiguiendo un perfecto
equilibrio entre el estudio cientifico, racional y mecanico de las
dificultades técnicas, en combinacién con la musicalidad de la que hace

gala en sus estudios de caracter expresivo.

Laisserles doigis appayéa et enchainer
Feop ibs fingers oa e rfrongr anid bepin foondctalely
Ols Fingar fastm TAmaLt | masan urd varknid pfan

J=E|-3. Plez.ldans L2 tem :
Fisx.fintompa) -} Giecose o ben marcale -

J‘i::.{l.ulTRlupu w A h J-—\._.

:__I_ }ﬂ-.lL‘:-\.' —E"'J f H ; S:min:ﬂ-'_f

EJEMPLO I. 6: M. T. Chailley, Vingt études expressives en doubles cordes, estudio n.® 3, cc.1-21.

En Alemania, Berta Volmer, alumna de Carl Flesch, publica

Bratschenschule, dividido en tres volumenes que vieron la Iluz

OM.T. Chailley: Quarante exercices rationnels pour I'alto, Paris, Alphonse Leduc, 1966, p. 1.
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sucesivamente en 1956, 1957 y 1958. Son métodos muy arraigados y de
constante uso en los conservatorios, que constituyen libros de texto
habituales. En ellos se trabaja practicamente la totalidad de la técnica
violistica desde su inicio hasta llegar a un nivel superior. Cada elemento
técnico tiene su apartado de ejercicios en forma de secuencia que se repite
y este patron de trabajo serd una constante a lo largo del método. Los
ejercicios se presentan acompanados de una serie de estudios que
refuerzan el aprendizaje, extraidos de diversas publicaciones anteriores, en
algunos casos procedentes de la literatura violinistica. Es de especial interés
la inclusion de musica para dos violas, donde profesor y alumno participan
de manera conjunta en la interpretacion. Los criterios en la eleccion de las
piezas son sumamente acertados y provienen en su mayoria de arreglos
para dos violas hechos por Berta Volmer a partir de masica de diversos
autores. Estas piezas combinan los elementos técnicos mas

problematicos dentro del marco de la interpretacién musical.
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EJEMPLO . 7: B. Volmer, Bratschenschule, ejercicios n.”® 38 y 39.

Mientras tanto, en Estados Unidos, Louis Kievman (1910-1990) es
autor de dos interesantes publicaciones para la viola: Introduction to
Strings y Practicing the Viola Mentally-Physically, ambas editadas por
Kelton Publications en 1971 y 1967 respectivamente. Introduction to
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Strings estd compuesta por catorce lecciones para iniciarse en la practica
violistica, concebidas tanto para el aprendizaje individual como para la
clase de grupo, de manera que el alumno comience a familiarizarse con
el instrumento bien sea solo o colectivamente. Cada una de las lecciones
esta dirigida al trabajo de un elemento técnico particular y contiene texto,
fotografias y musica. El método estd ideado para ser completado en
catorce semanas, a razén de una leccién semanal, estimando el tiempo
de estudio en torno a una hora diaria. Se trata de un sistema idéneo para
adquirir en poco tiempo las destrezas necesarias para el asentamiento de

unas nociones de técnica basica de manera eficiente.

Practicing the Viola Mentally-Physically es un método para viola
muy interesante desde el punto de vista conceptual. En solo veinticinco
paginas es capaz, mediante instrucciones precisas, de elaborar una serie
de ejercicios rutinarios para la practica diaria que aglutinan la mayor parte
de la técnica violistica. Esta dividido en dos secciones: la primera dirigida
a la mano izquierda y la segunda a la derecha. El propésito del autor es
conseguir en el intérprete la habilidad de controlar los movimientos fisicos
necesarios para la ejecucion. La comprensidn mental conduce a un
mayor control muscular que el que pueda estar originado exclusivamente
por el propio movimiento fisico, por ello considera de poco interés la
repeticidn continuada sin reflexion alguna. Asi mismo estima conveniente

dividir el tiempo de estudio en dos secciones: una para los ejercicios y
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otra para el repertorio. Cada uno de los ejercicios planteados viene

acompafnado de un texto que da las pertinentes instrucciones para su

practica.

HOLDING THE VIOLA

1 — Stand or sit ereel.
2 — If standing, balance evenly on both feet.
3 — Instrument parallz] to floor.

4 — To hwold instrument — Rest on left collar bone — face
straight abead — then turn hesd do left making jaw clamp.

5 Rest instrpiment hetweain hall of left thumb and hase
Joint of first finger {not down in erook).

i» — Left wrist in srrﬂighr Tline with arm
7 — A shoulder pad may be used if desired.

HOLDING THE BOW

Place bent thumb against front edege of frog.
— Place middle finger dlrectly oppesite thumlr i not touching).

1
3 — Fust finger at nail joint,

4 — Third fingey hangs over zide of bhow.

3 — Lultks linger on top of stick — (curved).
6 Turn hund inward toward tip.

T Woodl dipped away from self.

EJEMPLO 1. 8: L. Kievman, Introduction to Strings, lecciéon n.® 1.
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IV

Pizzicato
¢Leaft Hand -Right Hazd)

Diireetions for Practice:

1. The finger which picks, trmvels only the distance to the next string. (Like a short jah).
The plucked sound with either hand musl be loud and pislol-sharp. Pluck with suthority, with the left hand par-
tacularly,

2. Aler plucking the first note, allow the left hand fingers to rest lightly relaxed against Hue stiing, without peessuce
to the fingerboard,

3. Alter resting, press both lingers of the left hand inoone mation (the plucking finger and the note to be wounced)
and immediately pluck the note indicaled with the leil hand finger.

4. Do thia exercize on a differsat atring daily.
CAUTTON: Do only a few notes each day wolil the {ingers are condibioned bo the lelt hand prxcato.

NOTE: pies, = pluck with the right forcfinger.

L.H,
4~ — pluck with the dth finger of the Inft hand,

The mumber ahove the line indicates the fingor which plucks the eteing,
The number next to the nate indicates the finger which staps the string,

PLAY ONLY ONCE DATLY

?'“:‘ I Ha &'5'5' Lol .4, I H.
s firs) a AN e ) kS fra) T i) e ~
O 1 b | R T 1 F[ """" ey | B B [ S r.#ﬁ -
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EXPLAMNMATION: To be strong and supple, the finpere of the left hand musl be axearcised inall pocsible dirselions,
Thiz long neglected finger movement, so sssential to the development of the left hand technigue, contribules te
the: Tull develspment of the mwacle Lone, This exeecise showld be pracliced in c;rmju nition with studies Wa, 1 and

Neo. 2.

EJEMPLO I. 9: L. Kievman, Practicing the Viola Mentally-Physically,
ejercicio n.% 4

La didactica violistica del siglo XX atesora por una parte la herencia
didactica del repertorio para violin mediante la transcripcion literal de obras

(véanse los casos de los estudios de Kreutzer, Fiorillo, Dont, etc.) y también
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la confeccidbn de métodos originales para el instrumento. Estas dos
tendencias conviven perfectamente en la actualidad, donde es posible
observar en los conservatorios la programacién de estudios transcritos
del violin junto con obras originales para viola. Los arreglos y
transcripciones se han anadido al repertorio del joven violista, y muchos
musicos de la segunda mitad del siglo han contribuido a tal fin, como
Watson Forbes, Milton Katims o Leonard Mogill, entre otros. Esta tarea,
que sigue siendo esencial, continia su desarrollo en la actualidad en
manos de una nueva generacion de violistas. Por otra parte, es
destacable el trabajo desarrollado por las asociaciones de viola que velan
por el avance y desarrollo del instrumento, asi como por la investigacion

de un campo tan fecundo como el de la didactica instrumental.
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La actividad violistica en torno a la Real Capilla de Madrid

Il. 1. LA ACTIVIDAD VIOLISTICA EN LA ESPANA DEL SIGLO XVIII

Para estudiar la ensefianza de la viola en Espafia debemos
retrotraernos al siglo XVIII, cuando la corte se convierte en uno de los
principales focos de produccién de musica instrumental en Espana. Este
gusto por la musica en las casas de Austria y de Borbdn queda fielmente
reflejado en la iconografia oficial de ambos linajes, donde podemos ver
representaciones pictoricas de la realeza rodeada de afamados musicos
de la época. La riqueza, capacidad economica y de infraestructuras que
la Casa Real posee hace que numerosas personalidades musicales
espafnolas y extranjeras se interesen en los altos sueldos alli percibidos.
No es extrano constatar el ir y venir de célebres artistas por las diferentes
cortes europeas en busqueda de mejores condiciones econdémicas.
Durante los anos de servicio en la Casa Real, estos musicos componen
obras instrumentales, entre las que encontramos diversas composiciones
para la viola. Al igual que en la corte, existen en Espana distintas casas
nobles que en cierto modo rivalizan con el esplendor musical vivido en la
capital del reino en cuanto a la celebracién de fiestas religiosas y
profanas. La Casa de Alba, la Casa de Osuna o la de la condesa-
duquesa de Benavente son claros ejemplos de ello, llegando a tener

orquestas y musicos propios.

La Casa de la condesa-duquesa de Benavente contaba con su
orquesta propia, que estaba formada por diecisiete musicos. El director

de la misma era el famoso compositor y violonchelista Luiggi Boccherini.
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Respecto a la seccidn de violas, no se hace alusion a su existencia, pero
la plaza de violin ocupada por Pedro Vidal, sin mencionar su puesto, nos
sugiere que podria hacer las veces de viola'. Siguiendo esta teoria, la
cuerda estaria equilibrada con dos violines primeros, dos segundos, una

viola y dos bajos.

En la Casa de Alba encontramos los nombres de diversos
compositores vinculados a la viola de una u otra forma, tales como Luis
Mison (1720-1766), Manuel Canales (1747-1786) o José de Herrando
(1680-1762). Luis Misdn, originario de Barcelona, trabajé en la Real
Capilla como flautista y dejé una interesante coleccion de seis Sonatas
para flauta, con la peculiaridad de ser la viola el instrumento elegido como
obligado para el acompafamiento. La partitura se encuentra en paradero
desconocido y es el musicélogo espanol José Subira el que reproduce un
facsimile de una de las paginas de dichas sonatas en donde la parte de

viola figura como bajo®.

La relacion de Manuel Canales con la viola tiene que ver con su
habilidad a la hora de ejecutar la viola de amor, instrumento que en
Espafa gozé de cierta aceptacion durante el siglo XVIIl y también en el
XIX gracias a la figura de Tomas Lestan. La viola de amor era entonces
un instrumento popular. En los conciertos celebrados en el teatro de los

Canos del Peral los dias 17 y 24 de febrero de 1788, descubrimos que

' A. Martin Moreno: Historia de la misica espafola, vol. 4, Madrid, Alianza masica, 1985, p.
278.
2 Ibidem, p. 271.
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uno de los intérpretes mas aplaudidos por el publico asistente por su
virtuosismo a la viola de amor fue Miguel Hesser, que ya era un musico
reconocido en toda Europa. Segun los diarios de la época, Hesser
ejecutd un concierto para el instrumento de su propia creacién junto con
una serie de caprichos para viola sola y acompafioé en algunas arias a

famosas cantantes de la época como Dfa. Catalina Tordesillas®:

Esta noche a las 6 y media se repite en el Coliseo de los
Canos del Peral el concierto que se compone a partes. En la
primera se empezara con una obertura de N.... Cantara una
aria la Sra. Juana Barnasina; otra la Sra. Petronila Correa;
otra obligada a clarinete, la Sra. Catalina Tordesilla; otra con
recitado instrumental, la Sra. Teresa Oltrabelli; y tocara un
concierto de viola de amor el célebre profesor D. Miguel
Hesser. En la segunda se tocara una obertura de N....
Cantara un aria el Sr. Carlos Barnasina; otra la Sra. Lorenza
Correa; otra la Sra. Teresa Oltrabelli; y otra la Sra. Catalina
Tordesillas, obligada a viola de amor, que acompanara el

citado Hesser”.

Canales le da a la viola la denominaciéon de «tenor» en su
coleccion de Six Quarttets for two Violins, Tenor & Bass. op lll, editados

en Londres. Posiblemente esta designacién surja del hecho de que estos

% Ibidem, p. 317.
* Diario de Madrid, 24 de febrero de 1788.
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cuartetos estuviesen concebidos para ser interpretados con la coleccion
de Stradivarius de la Casa Real, adquiridos por el entonces infante Carlos
IV en 1775. Entre ellos se hallaba un ejemplar de viola tenor, hoy en dia

en paradero desconocido.

El insigne violinista esparol José de Herrando, en la introduccién
de su tratado para violin titulado Arte y puntual explicacion del modo de
tocar el violin con perfeccion y facilidad —publicado en Paris en 1756—,
hace alusién en su introduccién a los beneficios que aporta para el
violinista el estudio de la «violeta»®, que es la forma en la que se
denominaba a la viola en gran parte del territorio peninsular, y a la
necesidad de aprender la clave de do en tercera para su ejecuciéon. Pero
la importancia de Herrando y su relacion con la viola va mas alla de unas
sencillas recomendaciones. El manuscrito de sus seis Sonatine a solo per
violino de V corde, conservadas en la Biblioteca de Farinelli en Bolonia,
nos sugiere que Herrando las pudo concebir para un instrumento similar a
la viola en cuanto a la afinacién de las cuatro cuerdas principales do-sol-
re-la, mas una cuerda aguda mi, lo que reflejaba un instrumento con la
misma afinacién que la viola pomposa. Este término puede ser utilizado
indistintamente como viola o violin pomposo, ya que podriamos pensar
en un violin con una cuerda mas grave (do) o, por el contrario, en una

viola con una cuerda mas aguda (mi).

® F. Javier Garbayo Montabes: «La viola en el ambito eclesiastico hispano: la orquesta de la
capilla de musica de la catedral de Santiago de Compostela y el uso de dos violas en la
musica del maestro Melchor Lépez (1783-1822)», Anuario musical, n® 62, enero-diciembre
2007, pp. 229-256.
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Herrando es autor del primer trabajo didactico sobre pedagogia
violistica en Espana. Su Libro de Diferentes Lecciones para la Viola, para
el Exmo. Sr. Duque de Alba del Sr. Dn. José de Herrando constituye el
primer documento pedagdgico espanol para el instrumento. Se trata de
una obra manuscrita, localizada por Subird y actualmente en paradero
desconocido. Probablemente se perdi6 en el incendio de la Casa de Alba
durante la Guerra Civil espanola. Incluia cuarenta y dos ejercicios que, en
palabras de Subira, son obras «mas variadas e interesantes que las

contenidas en su tratado impreso para violin»°.

Otro interesante tratado, en este caso para violin, fue escrito por el
violinista espanol José Cafnada. Oriundo de Jaén, Canada sirvi6 como
primer violin de la Santa Iglesia de Salamanca y como sustituto en la
catedra de musica de la Universidad de la misma ciudad. Su hijo seria un
importante violista al servicio de Carlos IV. En el método alude a la
posibilidad de ser utilizado enteramente para el estudio de la viola. El libro
se titula Arte especulativo de violin, por principios tedricos y fue publicado
en 1791. En el siguiente texto podemos visualizar una descripcion del

mismo.

Se abre una subscripcidn en la libreria de Escribano, frente a
la Imprenta Real, a un libro intitulado Arte especulativo de
violin, por principios theoricos; obra original y Unica en su

clase, dividida en dos libros; en el primero se trata de todos

® Martin Moreno, o. cit., p. 262.
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los principios y reglas fundamentales pertenecientes al arte
de tocar aquel instrumento, empezando desde su definicién:
en el segundo se proponen varias questiones fisico-sonoras,
y por su medio se explican varios fenbmenos muy curiosos y
relativos al mismo instrumento, ignorados hasta ahora de
todos o los mas de sus profesores: obra muy util y curiosa,
no solo para aquellos y demas sus aficionados, sino también
para toda clase de musicos: es enteramente aplicable su
doctrina a la viola, y mucha parte de ella al violoncelo: un
tomo a la rastica 10 rs. Por ejemplar, y a 14 para los que no
se subscriban: su autor D. Joseph Canada, violinista primero
que fue en la Santa Iglesia de Salamanca, y substituto en la

Catedra de musica de aquella Universidad’.

En lo referente a la ensefianza musical, y debido a que la practica

instrumental se convierte en un hecho generalizado, conviene senalar el

auge de las academias de musica experimentado en Espana a partir de

la segunda mitad del siglo XVIII. Estas instituciones instruian sobre todo a

las personas aficionadas a la musica. Tomas de Iriarte, en una epistola

de 8 de enero de 1766, escribe:

Noches hay en las que se hallan congregados
veinte y acaso mas aficionados
que su parte ejecutan de repente.

Mi manejo no es mucho ni muy poco

" Diario de Madrid, 8 de abril de 1791.
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y entre ello logro asi lugar decente,
pues, cuando no el violin, la viola toco,
la viola que algun dia

en nuestras Academias de Armonia

tu solias tocar por instituto,

de la cual yo quedé tu substituto®.

Paralelamente a estas academias que se ocupaban de las
ensefanzas musicales amateurs, es preciso apuntar que siguen siendo
las catedrales los centros de ensefianza encargados de la formacion
musical profesional. Respecto a la ensefianza de caracter privado o
particular, resulta dificil de concretar, pero obviamente existia; prueba de
ello son los anuncios en los diarios de la época ofertando instruccion

musical e instrumental.

En la calle de Sta. Ana n. 3 pasada la tienda de chocolate
para la calle de Toledo, entrando por el rastro, a mano
izquierda, vive un ciego que llaman Francisco Delgado, y

ensefa a tocar vihuela, violin, violon y viola®.

No existia en Espafa una ensefianza instrumental reglada como la
habia en otros paises europeos, hasta que en 1810 Melchor Ronzi, quien
fuera primer violin de camara de José Napoledn I, propugné la creacién

de un conservatorio de musica vocal e instrumental a semejanza del de

& Martin Moreno, o. cit., p. 293.
® Diario de Madrid, 4 de junio de 1792.
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Paris y de los conservatorios italianos'®. Habria que esperar a 1830 para
que el Real Conservatorio de Madrid viese la luz. Ronzi era un buen
intérprete de viola y asiduo ejecutante en los conciertos de la capital del
reino; llegd a actuar como solista de viola en los mismos, como por
ejemplo en el concierto de viola ofrecido en el Coliseo de los Caros del

Peral el 17 de marzo de 1794:

Hoy a las siete 2 en punto de la noche, en el Coliseo de los
Canos del Peral, es el quarto, dividiéndole en dos partes en
la forma siguiente: primera parte, se empezard con una
Sinfonia, del Sr. Pleyel, cantara una Aria la Sra. Pellizoni,
otra el Sr. Franqui, seguira un Allegro de Sinfonia, después
cantara una Aria el Sr. Sanoni, y otra el Sr. Alberrarella;
dando fin a esta parte con un dueto executado por los Sres.
Franqui y Simoni. Segunda parte. Empezara D. Melchor

Ronzi con un concierto de Viola''.

[I. 2. LA VIOLA EN LA REAL CAPILLA DE MADRID

La Real Capilla es una institucién generadora de una gran parte de
la produccion musical religiosa en Espafna. Desempeia también un papel

significativo en cuanto a la creacibn de musica instrumental,

'% Antonio Martin Moreno, o. cit., p. 302.
" Diario de Madrid, 19 de marzo de 1794.
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concretamente violistica, como veremos a lo largo de este apartado. En
1701, reinando Felipe V, la Real Capilla estaba conformada por un total
de veintiln instrumentistas y dieciocho cantores. Es preciso senalar la
ausencia de violas dentro de la orquesta de la Real Capilla de principios
del XVIII. Por el contrario, en la capilla de muasica napolitana, que también
dependia del monarca espanol, si encontramos la presencia de dos
violas y un mayor numero de violines en su composicion, hasta llegar a
los ocho frente a los cinco que habia en la de Madrid. En Napoles faltan
los instrumentos de viento, hecho que pone de relieve la diferencia
timbrica de la orquesta italiana, en donde la cuerda desempefia un papel

fundamental.

A medida que la musica instrumental va cobrando mas
importancia, la Real Capilla madrilefia sufre distintas ampliaciones a lo
largo del siglo. Las primeras plazas de viola que encontramos en plantilla
son de 1739, en numero de dos, frente a diez violines, cuatro violones,
dos contrabajos, tres bajones, clarines, oboes y un fagot. No obstante,
con anterioridad a la aparicion de las primeras plazas de viola en plantilla,
el papel de viola estaba desempefado por violinistas, como es el caso de
Juan Burriel, que empez6 a servir en la Capilla en 1733 como violin y
viola y que solicité que le fuera conferida la plaza de viola en octubre de

17472,

'2 Archivo General de Palacio, Real Capilla, Madrid, C? 124.
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A partir de 1755 la estructuracién de la planta orquestal pone de
manifiesto un cambio en la musica de la segunda mitad de siglo. Se
suprime el arpa para utilizar con mas frecuencia el bajo continuo; la
cuerda se consolida con un grupo mas completo formado por doce
violines, cuatro violas, tres violonchelos y tres contrabajos, mientras que
las maderas se agrupan en parejas, configurando de esta forma lo que
podemos considerar como la orquesta clasica. El 2 de mayo de 1756 se
aprueba el Reglamento o planta de la citada formacién'. En el siguiente
cuadro podemos observar la evolucion de la orquesta durante la primera
mitad de siglo. Conviene sefalar que la seccion de violas, inexistente

hasta 1739, se consolida definitivamente en 1755 con cuatro miembros.

EJEMPLO II. 1: Evolucién de la plantilla en la primera mitad del XVIII
segun Martin Moreno en Historia de la musica espafiola, vol. 4, p. 35.

'3 Martin Moreno, o. cit., p. 55.
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La planta de la Real Capilla de 2 de mayo de 1756 estaba formada
por Juan de Ledesma, Francisco Guerra, Manuel Dalp y Felipe Monreal.
Uno de los primeros musicos que ingresé como violista con plaza en la
Real Capilla fue Manuel Teodosio Dalp, en 1739. Ocupd el puesto de
segundo viola hasta 1744 y pasé a continuacion al de primer viola con la
obligacién de tocar el violin debido a la muerte de su hermano Felipe'. El
fundador de la saga, Teodosio Dalp, habia nacido en Valencia en el siglo
XVII. Se trasladé a Madrid en 1695 y tenia como oficio la construccion de
guitarras. Tuvo cuatro hijos de su matrimonio con Manuela de Regaldia
de Vallecas. Uno de sus hijos, Felipe Dalp, habia ingresado como violin
de la Real Capilla en 1732 y en 1739 pas6 a primer viola con aumento de
salario; fallecié en 1744. Los Dalp —o Dalpe— eran una familia de
musicos que prestaron sus servicios a la corona desde 1715, fecha de
ingreso de Teodosio Dalp Regaldia, el mayor de los cuatro hermanos.
Teodosio trabajé en la Real Capilla hasta su muerte en 1724. Es el primer
violinista de origen espanol nombrado violin numerario de la Real Capilla.
Otro de los hermanos, Gerénimo Dalp, consiguié plaza de violin

numerario en 1724.

Francisco Guerra ingresa en la Real Capilla un 23 de abril de 1749
para cubrir una plaza de viola vacante, de las tres de numero que
existian, con salario de 500 ducados anuales'. Poco conocemos de

Felipe Monreal, salvo que se form6 en el Real Colegio de Nifios Cantores

' Archivo General de Palacio, Real Capilla, Madrid, C? 124.
"> |bidem, C2 3049, expediente 9.
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entre 1726 y 1736 y que pertenecio a la Orquesta del Real Coliseo del
Buen Retiro. Juan de Ledesma (Segovia ca. 1713-Madrid 27 de agosto
de 1781) fue paje de Fernando de Borbdn y estuvo vinculado como violin
y viola a la Real Capilla desde 1729. Esta polivalencia le posibilitd el
empleo en diferentes orquestas. A partir del 23 de abril de 1749, el rey le
otorga la plaza de primer viola de la Real Capilla, posicidn que no
abandonaria hasta su muerte y que conllevaba ademas la posibilidad de

pasar a la seccién de violines, con la subsiguiente mejora econdmica'®.

El violista de la época debia recurrir al pluriempleo con frecuencia
debido a las vicisitudes econémicas por las que atravesaba. La capacidad
de tocar dos 0 mas instrumentos favorecia las posibilidades de empleo en
diferentes agrupaciones orquestales. En el caso de los violistas,
generalmente instruidos como violinistas, estos contaban con mayores
posibilidades laborales. No es extrafio constatar cdmo los violistas en la
Espafia del XVIII ejercian en varias orquestas, incluso en la seccion de
violin. Los anteriormente citados Juan Ledesma y Francisco Guerra
figuran como violinistas de la Orquesta del Real Coliseo del Buen Retiro
entre los anos 1747 y 1758. Por otra parte, sus companeros de la Real
Capilla, Manuel Dalp y Felipe Monreal, aparecen como violistas, junto a
Juan Manchado y Juan Buril'’. Sucesivamente, a lo largo de las
siguientes décadas, se incorporan a la seccién Pedro Barrios en 1770,

Pablo Nadal en 1778, Vicente Ongay en 1781, Rafael Garcia también en

'® Madrid, Archivo General de Palacio, Real Capilla, C? 12919, expediente 46.
' Martin Moreno, o. cit., p. 358.
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1781 y Manuel Carriles en 1789. A partir de la reunificacion de la seccion
de violines y violas en una misma clase en el afo 1794, ingresan
Francisco Vaccari en 1795, Cristobal Andreozzi en 1798 y José

Rodriguez de Le6n en 1801.

Otra estirpe de violistas espafnoles es la de los Font. Francisco
Font trabajé como viola al servicio del infante don Luis Antonio de Borbdn
(1727- 1785) junto a sus tres hijos violinistas —Antonio, Pablo y Juan—y
el violonchelista Luiggi Boccherini. A la muerte del infante en 1785, los
miembros de esta saga fueron ocupando puestos en la Real Capilla por
orden del rey Carlos Ill, segun se iban produciendo vacantes.
Encontramos a Antonio Font con plaza de ultimo viola de la Real Capilla
desde el 3 de septiembre de 1789 hasta su muerte en 1810. El méas joven
de los hermanos, Juan Maria Font, ingresa como viola en la Real Capilla
el 21 de noviembre de 1791, cubriendo la vacante por fallecimiento de
Manuel Dalp. Alcanza la jubilacién el 22 de noviembre de 1836, cuando
cuenta setenta y un afos de edad, y pasa a percibir las cuatro quintas
partes de su salario, que era de trece mil reales'®. Este mismo Juan Font
tocaba en la Orquesta de la Opera el violonchelo, dando muestra de la
capacidad de los musicos de aquel entonces para tocar diferentes

instrumentos técnicamente diferenciados entre si.

'® Archivo General de Palacio, Real Capilla, Madrid, C2 2687, expediente 53.
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Primer violin y director de orquesta:
Primer violin de bailes:
Segundo violin de bailes:

Violines:

Violas:

Violonchelos:

Melchor Ronzi 18.000 rs.
José Fiori Spontoni 12.000 ”
Pedro de Roda 6.300 ”
Juan Balado 5500 ”
Juan Corblan 5.500 ”
Miguel Mariuchi 5.000 ”
Sebastian Dimas 4500 ”
Francisco Gamuchin 4.500 ”
Jaime Rivas 4500 ”
Pedro Guerra 4500 ”
Pablo Rosquillas 4500 7
Pablo Garisuain 4500 ”
Joaquin Blanco 2.500
Marcos Balado 4.000 ”
Manuel Macia 4.000 ”
F. Javier Pareja 6.600 "~
Pablo Font 4500 ”
Juan Font 2.800 ”

EJEMPLO II. 2: Cuadro de los musicos componentes de la Compariia de la épera y baile de
Madrid en 1790, donde podemos ver a los Font como violonchelistas. Martin Moreno en
Historia de la musica espariola, vol. 4, p. 369.

La orquesta de la Real Capilla atraia a diferentes personalidades

musicales europeas, como por ejemplo la del famoso violinista francés

Alejandro Boucher. Nacido en Paris el 11 de abril de 1778, fallece en la

misma ciudad el 29 de diciembre de 1861. Boucher fue autor de dos

conciertos para violin y estuvo casado con la célebre arpista Celeste

Gaullot. Goz6 de gran fama como virtuoso del violin e ingreso en la Real
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Capilla como viola en 1796. También trabajé como violinista al servicio de

Carlos IV'°,

A finales del XVIII y principios del XIX Damaso Cafiada desarrolla
una importante labor como viola en la corte de Carlos IV, donde lleg6 a
tocar en cuarteto con el propio rey, gran aficionado al violin. Hijo de José
Canada, del que ya mencionamos su tratado de violin, ingresa en la Real
Capilla por oposicibn en 1806 y permanece en ella hasta 1837.
Probablemente colaborase en la orquesta desde 1798, al igual que lo

hacia en otras agrupaciones como la orquesta del Teatro de la Cruz.

Entrados en el siglo XIX, Francisco Balcarén ingresa en la Real
Capilla en 1803 por periodo de tres afnos, hasta que renuncia a la plaza
undécima de violin que tenia para pasar a primer violin de la catedral de
Toledo®™. El sueldo percibido por Balcarén, de 7.000 reales, le resultaba
insuficiente para mantener a su familia; por ello, y también bajo
prescripcion medica que le aconseja residir fuera de la capital, se traslada
a Toledo. Alli percibira un sueldo de 1.000 ducados anuales, cifra que no
alcanzaria trabajando como musico de la Real Capilla al menos tras
veinte o treinta afos de antigiiedad. En 1816 regresa a la Capilla y
solicita que le sea conferida la plaza de otro instrumento que se halle
vacante, con el sueldo y antigiiedad de los que en ese ano gozaria si

hubiese continuado. En su expediente personal hemos encontrado su

9 A. Martin Moreno, o. cit., p. 246.
2 Archivo General de Palacio, Real Capilla, Madrid, C? 16513, expediente 10.
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nombramiento como primer supernumerario de viola con fecha de enero
de 1817. Esta denominacién de supernumerario es una novedad
adoptada durante el reinado de Carlos IV, por la cual se otorga una plaza
no contemplada en planta a un musico por propio deseo del monarca.

Francisco Balcarén fallece el 23 de octubre de 1818.

En el siguiente ejemplo podemos ver la plantilla de violines y violas
de la época, donde distinguimos los nombres de los ya citados Damaso
Canada o Juan Font ascendidos a la seccién de violines. Es curioso
constatar la importancia de la viola en la plantilla orquestal, dada la
existencia de doce violines por seis violas. Si dividimos los violines entre
primeros y segundos, las voces quedarian establecidas en seis
instrumentos por seccién. Esto nos da la idea del grueso de la cuerda de
violas en comparacién con lo considerado como plantilla estandar en la

orquesta clasica.
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EJEMPLO II. 3: Archivo General de Palacio, Plantilla de la Real Capilla,
seccion de violines y violas en 1817, C? 160, expediente 4.

En esta plantila podemos ver como existen dos plazas de
supernumerario con sueldo de 5.000 reales, una concedida a Balcarén y
otra a Vicente Asensio, por gracia particular. En la hoja de servicios de
Vicente Asensio figura su nombramiento como segundo viola
supernumerario el 7 de enero de 1817. Tras el fallecimiento de Balcarén y
de José Rodriguez Ledn (violin sexto), asciende Marcos Balado de primer
viola a la seccién de violin, y el resto de la seccion de violas asciende un
puesto, resultando primer viola Andrés Rosquellas. Asensio sube a la

plaza de tercer viola con 9.000 reales el 24 de noviembre de 1820, por
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fallecimiento de Cristébal Andreosi®’, e ingresa como cuarta viola Manuel

Lloria, de manera que queda suprimida la plaza de viola supernumerario.

Tanto Andrés Rosquellas como Marcos Balado pertenecen a la
segunda generacion familiar de masicos que prestaron servicios a la Real
Capilla. Los Rosquellas son una familia de origen catalan formada por los
siguientes musicos: Jaime y Pablo, hermanos, miembros ambos de las
Reales Guardias Espanolas; Jaime, Francisco y Ramon, hijos de Jaime, y
Pablo y Andrés, hijos de Pablo. Pablo Rosquellas hijo formé parte de la
orquesta como viola a principios del XIX, hasta que en 1808 abandoné la
capilla para trasladarse a Paris por un periodo de diez meses, segun

consta en su expediente personal®

. No regresaria a la Real Capilla y
perderia los derechos de licencia real; asi figura en un documento
examinado perteneciente al Archivo General de Palacio y fechado el 7 de

agosto de 1819.

Por otra parte, los Balado desarrollan su actividad orquestal a lo
largo de la primera mitad del XIX. Juan Balado ingresa con plaza de
cuarto viola el 19 de junio de 1804, e ira ascendiendo hasta ocupar el
puesto de primer violin concertino de la orquesta en febrero de 1832,
para fallecer poco después, concretamente en abril de ese mismo afio®.

Marco Balado ingresa como cuarto viola en 1814 y, tres afnos mas tarde,

2! Archivo General de Palacio, Real Capilla, Madrid, C2 208, expediente 4.
% Ibidem, C2 207, expediente 4.
2 Ibidem, C? 12999, expediente 11.
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pasa a la primera plaza de viola, ascendiendo sucesivamente hasta el

puesto de segundo violin. Marcos Balado fallece el 30 de julio de 18412,

A mediados de siglo, dentro de los expedientes de la Capilla Real
examinados, encontramos al musico José Isidoro de la Vega ocupando
una plaza de viola con fecha de ingreso de 22 de octubre de 1852%, para
ascender a cuarto violin en 1864, como podremos ver en el ejemplo Il. 4.
Fernando Aguirre ingresé como segundo viola en 1832 por oposicion, a la
que concurrieron también Juan Cuervo y Luis Vicente, en el cuadro con
plaza de supernumerario. Aguirre fallecié el 23 de mayo de 1864°°. El otro
supernumerario, Ricardo Fischer, es posiblemente hermano de Eduardo,
el unico viola en plantilla de la orquesta. Llama la atencién el notable
recorte en la plantilla de cuerda de la capilla, con un descenso importante
de la misma a partir de la segunda mitad del XIX. Eduardo Fischer
ingresa en la capilla, segun reza su expediente personal, el 18 de
diciembre de 1845 como violin supernumerario. Adquiere la plaza de viola
en marzo de 1860. Posteriormente asciende a violin cuarto en 1864, a
violin tercero el 15 de diciembre de ese mismo ano, a violin segundo el
10 de mayo de 1875 y a primer violin el 27 de diciembre de 1883. Fallecié

en Madrid el 22 de enero de 1904,

2 Ibidem, C? 16513, expediente 1.

% |bidem, C? 115, expediente 9; C? 1074, expediente 20.
% Ibidem, C2 30, expediente 2.

# Ibidem, C? 16916, expediente 170.
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EJEMPLO II. 4: Plantilla de la seccién de violines y violas en 1864.
Archivo General de Palacio, Real Capilla, Madrid, C2 115, expediente 9.

Durante el ocaso de la Real Capilla, iniciado hacia mediados del
siglo XIX hasta su cierre en 1931, destacan en la seccion de violas los
nombres de Julio Francés Rodriguez y Eduardo Escobar de Ribas. De
este ultimo sabemos que nacié el 11 de abril de 1875 e ingresé en la

orquesta sustituyendo a Manuel Pobo y Nufez, que actuaba como
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segundo viola. El salario de aquella época era de 2.000 pesetas
anuales®®. Su ascenso a primer viola tuvo lugar el 19 de noviembre de
1928, pasando a cubrir su vacante Conrado del Campo. El 16 de junio de
1931, por orden del Gobierno de la Republica, se dispone «Eliminar de
las plantillas del servicio activo a todo el personal que estaba afecto a la
Capilla del que fue Palacio Real de Madrid». Ya en el afio 1904 Eduardo
Escobar tocaba en la Orquesta Sinfénica de Madrid como segundo viola,
donde tenia como comparnero de atril a Julio Francés como lider de la
seccién. En la plantilla de 1934 de la misma orquesta, Escobar ocupa la
plaza de primer viola y Conrado del Campo la de segundo. Por el

contrario, Julio Francés figura como concertino de violin

VIOLAS

Julio Francés

Eduardo Escobar
Conrado del Campo

Manuel Alvarez
Eugenio Marchetti
Francisco Latasa

Miguel Berbel

José Ramirez
Manuel Montano

Fidel Lopez

EJEMPLO Il. 5: Seccién de violas de la Sinfénica de Madrid en 1904.
Segun Gomez-Turina en La Orquesta Sinfénica de Madrid. Noventa arios de historia, p. 195

# Archivo General de Palacio, Real Capilla, Madrid, C? 1152, expediente 21.
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VIOLAS

Eduardo Escobar
Conrado del Campo
Manuel Alvarez
Eugenio Marchetti
Francisco Latasa
Miguel Berbel
José Ramirez

Baltasar Hernandez

VIOLIN CONCERTINO

Julio Francés

EJEMPLO II. 6: Seccién de violas de la Sinfénica de Madrid en 1934.
Segun Gémez-Turina en La Orquesta Sinfénica de Madrid. Noventa arios de historia, p. 198.

Julio Francés y Rodriguez fue un afamado violinista y violista del
primer cuarto de siglo. Al margen de su posicion como primer viola tanto
de la Capilla Real como de la Sinfénica de Madrid, fue caballero de la
Real Orden Espanola de Isabel la Catdlica, primer premio de violin de los
conservatorios de Madrid y Bruselas; violin concertino de la Orquesta
Sinfonica y del Teatro Real, y violin sustituto del maestro Arbos en la Real
Capilla. Su padre, Alejandro Francés, era pianista, nacido en Zaragoza, y
su madre, Ignacia Rodriguez, natural de Guadalajara. Julio Francés nace
en Madrid el 29 de diciembre de 1879. Contrae matrimonio con Adelaida
Mufioz y de esa unién nace su unico hijo varén, llamado Enrique. Ingresa
como violista en la Real Capilla por oposicién al igual que Eduardo

Escobar, obteniendo el primer puesto. Asciende a primer violin segundo
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por dimision de José del Hierro el 19 de noviembre de 1928 y queda
apartado de sus servicios en 1931 por orden del Gobierno de la
Republica. No obstante, en 1942 se le reconocen los servicios prestados

como funcionario publico y pasa a la situacién de jubilado®.

Il. 3. EL REPERTORIO VIOLISTICO DE LA REAL CAPILLA DE MADRID

La rica vida musical en la Espana del XVIIl, concretamente en la
segunda mitad del siglo, viene dada por una creciente demanda de
musica por parte de la realeza y la nobleza. No es de extrafnar que los
musicos de la Real Capilla contribuyan a acrecentar con sus
composiciones esta demanda, a la par que cumplen con sus obligaciones
al servicio de la institucién a la que pertenecian. Entre 1778 y 1807
aparecen en Espana las primeras composiciones escritas para viola. Se
trata de una serie de Sonatas con acomparnamiento de bajo compuestas
para el acceso por oposicidon a musico instrumentista de la Real Capilla
de Madrid. Los documentos que se conservan de esta institucion forman
parte del Archivo General de Palacio. A raiz de la reforma de planta de la
Real Capilla en 1701 y del incendio del Palacio Real acontecido en 1734,
se establece un Real Decreto en 1751 por el que se regula el cuidado y
almacenaje de los fondos musicales, la creacién del pertinente inventario

y las obligaciones del maestro de Capilla.

% Archivo General de Palacio, Real Capilla, Madrid, C? 4427, expediente 10.
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En 1918, José Garcia Macellan publicé un inventario de obras que
posteriormente le conduciria en 1938 a la confeccién del Catalogo del
Archivo Musical de la Real Capilla de Palacio. Este catalogo recoge la
totalidad de obras de mdusica religiosa y de camara, entre ellas, las
sonatas compuestas para los ejercicios de oposicién para ocupar plaza
de violista de la orquesta. Estas Sonatas para viola con acomparnamiento
de bajo son de una importancia fundamental para comprender mejor el
estado y situacion del instrumento en Espana. Constituyen las primeras
partituras de repertorio violistico espanol de las que tenemos constancia.
Al margen de su valor como documento historico, se unen ahi una serie
de caracteristicas propias que las diferencian del repertorio al uso en el
resto de paises europeos. La primera de ellas reside en el proposito para
el que fueron escritas, es decir, como pieza de lectura a primera vista en
las oposiciones a violista de la Real Capilla. Esto significa que fueron
concebidas para ser leidas en escaso tiempo de preparacion por parte
del ejecutante y reunen todos los aspectos técnicos que un buen
intérprete de viola debe tener para desarrollar un futuro trabajo como
musico de orquesta. En estas obras se plasma la técnica base de una
buena mano derecha: el detaché, martellé, legato o los picados se
alternan en los diferentes movimientos de cada obra. El sistema de
oposicién para el ingreso como violista a la Real Capilla evidencia una

movilidad Unica en Europa de la seccion de violas a la de violin a partir de
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1794, afno en que las dos especialidades instrumentales conforman una

sola clase®.

Para aproximarnos a lo que sucedia en otros paises y compararlo
con la situacién espafola, podemos tomar el ejemplo de Alemania, pais
de referencia instrumental en la época. Adam Carse (1878-1958), en su
libro La Orquesta en el siglo XVIII de 1951, nos da mucha informacion
acerca de la composicién de las orquestas alemanas de aquel entonces.
En ellas encontramos con frecuencia estabilidad laboral por parte de los
violistas, aunque podemos encontrar por ejemplo en la Orquesta de
Mannheim los nombres de Goétz, Ferdinand Franzl, Bohrer y Wilhelm
Sepp en la seccion de viento, percusion y cuerda en 1745. Ferdinand
Franzl fue primer trompeta y también violista al servicio de la orquesta por
un periodo de treinta y un anos; Wilhelm Sepp por treinta y siete; Goétz al
menos durante once y Kaspar Bohrer comenz6 como trompeta, pasé un
afno en la seccién de viola y finalmente a la de contrabajo. Otro de los
Bohrer, Johann Philipp, tocé en la orquesta el violin durante once afios y
se cambi6 a la viola en sus ultimos ocho anos de servicio. Ignaz Franzl,
uno de los concertinos de violin, aparece al final de su actividad como
musico en la seccién de violas, y Thadaus Hampel tocé clarinete y viola

durante catorce afios>'.

% Judith Ortega Rodriguez: La mdsica en la corte de Carlos Ill y Carlos 1V (1759-1808): de
la Real Capilla a la Real Camara, Madrid, Universidad Complutense, 2010, p. 63.
ST\ Riley, o. cit., p. 234.
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Un buen numero de violistas alemanes que ejercian en orquestas
de diferentes ciudades del pais confirman la versatilidad de los musicos
del periodo. En Anspach, Johann Georg Walter fue clarinetista y copista
de musica; en Bayreuth, Samuel Friedrich Leuthard, organista; en
Dresde, Johann Adam fue compositor de ballet. En Mecklenburg-
Schwerin, casi todos los violistas debian abordar la ejecucién con otro
instrumento; la familia de los Saal, como arpistas; Seelicke y Herr, con la
trompa; Andrae, como oboista y organista, y asi en la mayoria de las
orquestas alemanas. Buena parte de los violistas de aquel pais ejercian
como intérpretes con distintos instrumentos y algunos habian ejercido
como violistas en el dltimo tramo de sus carreras; sin embargo, no
encontramos evidencia alguna del paso de la seccion de viola a la de
violin. Tampoco las hay de movilidad a otras orquestas, como si hacian
los instrumentistas mas destacados en otros instrumentos. En Espana la
situacion de los violistas era bien distinta, como hemos visto
anteriormente. Podemos encontrar violistas ejerciendo en el violin y viola

indistintamente, y colaborando en diferentes orquestas.

Otro hecho diferenciador reside en la practica obligada de las
orquestas de Bonn y Colonia, en donde se instaba al concertino de violin
a tocar las partes concertantes de viola. En 1791 un documento de
regulacién de estas orquestas decia: «Las partes concertantes de viola

seran tocadas por el solista de violin con la viola»*. Leopold Mozart, en

M. Riley, o. cit., p. 129.

92



La actividad violistica en torno a la Real Capilla de Madrid

su Serenata en re mayor, pieza que contiene una parte virtuosa para el
trombon, escribe: «En ausencia de un buen trombonista, un buen
violinista puede tocarlo con la viola»®. Otra demostracion de esta practica
la encontramos en el libro de Bruce Campbell The Viennese Concerte
Mass of the Early Classical Period, donde sefiala que en los movimientos
en los que se requiere un solo de viola, un violinista generalmente lo
tocara con la viola. Tal uso queda demostrado por la existencia de solos

de viola en las partes de violin.

En Espafa podemos saber codmo eran las pruebas a violista de la
Real Capilla gracias a los distintos reglamentos que se encuentran en el
Archivo General de Palacio, exhaustivamente estudiados por Judith
Ortega®. Los documentos nos muestran cémo era el proceso de
seleccion y las diferentes partes de las que constaba el examen. Las
pruebas tenian una duracién de tres dias. En el primer dia el opositor
tocaba una sonata del repertorio mas caracteristico del instrumento a su
elecciéon. El segundo dia estaba previsto que el examinando leyese a
vista una sonata compuesta expresamente para la ocasién, contando con
cuatro minutos para familiarizarse con la pieza. En el tercer dia se
enfrentaban a una prueba de orquesta. Después de tocar un motete junto
a los cantantes y otros instrumentistas en la tonalidad original, el
candidato tenia que tocar los diez primeros compases transpuestos

medio tono bajo.

% Ibidem, p. 129.
% J. Ortega Rodriguez, o. cit., pp. 89-116.
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Esta descripcion del proceso de admisién nos hace considerar el
alto nivel del los candidatos aspirantes a una vacante de viola. No
obstante, el hecho mas llamativo del documento reside en explicitar que
los opositores que habian superado la prueba de viola tenian la opcién de
ascender a la seccion de violin tras adquirir unos anos de servicio y
experiencia previos en la plaza de viola. Para ello debian superar la
pertinente prueba con el violin, que se realizaba a los cinco dias de haber
finalizado la de viola. El procedimiento de examen era esencialmente el
mismo que el violistico. Esta circunstancia habitual en la Real Capilla
desde 1794 demuestra la existencia del alto nivel exigido en ambos
instrumentos. Al contrario que en el resto de Europa, donde el violista era
pPOCO Menos que un amateur 0 una persona poco dotada para la practica
violinistica, los violistas que trabajaban al servicio de la Corona espafnola
eran excelentes profesionales y poco tenian que ver con la situacion

generalizada del instrumento en el continente.

En la Real Capilla de Palacio se halla vacante una plaza
supernumeraria de viola, dotada en 50 reales anuales,
cobrados mensualmente, y con opciéon a los ascensos y
ventajas de las demas de viola y violin, la que debe
proveerse por rigurosa oposicién, y los que aspiren a ella
han de tener las circunstancias siguientes: tono claro,
sonoro, lleno e igual en toda su extension y términos,

ejecucion limpia, firme y aguda, con la inteligencia, agilidad y
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destreza correspondiente a su clase, y al perfecto
desempefo de esta plaza; y de edad que no exceda de 38

anos™®.

Las exigencias para cubrir las vacantes de viola eran claras
respecto a la calidad sonora y a las cualidades y habilidades que el
violista tenia que demostrar. Ademas muestran, por parte de la
institucién, una politica transparente de contratacion en base a esos

requerimientos.

El repertorio de viola custodiado en el archivo de la Real Capilla
esta compuesto por un total de once Sonatas para viola y bajo, escritas
entre los anos 1778 y 1807, mas un Solo de viola con acomparniamiento
de piano fechado en 1908. Las obras tienen una dimensién aproximada
de entre cuatro y doce paginas. La principal diferencia entre ellas es que
las tres primeras, escritas por Felipe de los Rios, estan escritas en tres
movimientos, mientras que el resto de las piezas estan escritas en dos.
Esta diferencia se debe a que las sonatas compuestas a partir de 1794
formaban parte de un modelo de examen de plaza de viola con ascenso a
violin. Esto quiere decir que los postulantes debian mostrar sus
habilidades con el violin, en una prueba de similares caracteristicas, a los
pocos dias de efectuar la prueba de viola. En ese examen con el violin la

sonata era de tres movimientos, puesto que se consideraba instrumento

% Diario de Madrid, 28 de febrero de 1818.
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de mayor enjundia®. Dentro del grupo de sonatas catalogadas como de
oposicion no figura la escrita por Juan Balado, si bien se corresponde con
la forma de sonata en dos movimientos, sugiriéndonos que pudo ser una
obra de oposiciéon con ascenso a violin, no catalogada, de principios del

siglo XIX. Balado ingresa como musico de la Capilla en 1804.

El primer autor con obra violistica, como dijimos, es Felipe de los
Rios (Sevilla, ?-Madrid, 1801). En 1768 y 1770 se presenta a las pruebas
de acceso como violinista de la Real Capilla sin conseguir plaza. Al ano
siguiente, por fallecimiento de dos violinistas de los doce que componian
la seccion de violines, se convocan nuevas plazas de violin. Es entonces
cuando obtiene el primer puesto, el 10 de marzo de 1771. Formé parte de
los tribunales de oposicién de 1787 y 1789, y permanecié en la Real

Capilla hasta su muerte acaecida el 17 de agosto de 1801%’

. De Felipe de
los Rios se conservan en el archivo del Palacio Real tres Sonatas para
viola y bajo estructuradas en tres movimientos: «Andante», «Adagio» y
«Rond6». Las tonalidades de las obras son las de do mayor, re mayor y
sol mayor. Su forma se corresponde a la de sonata clasica, que ya era
conocida en Espafa desde su aparicion. Guardan ciertas similitudes con
el estilo de Boccherini, del que era coetaneo y con el que posiblemente

tendria la oportunidad de actuar. La influencia de Boccherini es palpable

desde el inicio de la primera Sonata en do mayor debido a la utilizacion

% J. Ortega Rodriguez, o. cit., p. 255-262.
% Judith Ortega Rodriguez: «Rios, Felipe de los», voz en E. Casares (dir.): Diccionario de la
musica espafiola e hispanoamericana, vol. 9, Madrid, ICCMU-SGAE, 1999-2002, p. 202.
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de elementos comunes en ambos compositores, especialmente la gran
cantidad de notas de paso y la riqueza de la figuracién. Utiliza valores de las
notas que van desde la negra a la fusa y también tresillos de semicorcheas.
Otro elemento a destacar es el uso del cromatismo a modo de elemento
expresivo. Las escalas en terceras y acordes arpegiados son constantes y
es frecuente el uso de la doble cuerda. Dentro de los primeros tiempos, el
de la tercera sonata es quizas el mas interesante. Esta escrito en forma de
«Andantino con variaciones». El tema estd compuesto de dos frases de
ocho compases cada una y con signos de repeticion. La linea melddica es
extremadamente lirica y aparece sustentada con una armonizacion del bajo
sencilla. Recuerda a los temas con variaciones de las sonatas de Haydn,
que sin duda serian conocidas por De los Rios. Teniendo en cuenta que
estas sonatas estaban concebidas para ser interpretadas a vista, la cantidad
de elementos técnicos utilizados reflejan el alto nivel que poseian los

violistas en la Espafa de la época.
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EJEMPLO II. 7: F. de los Rios, Sonata en do mayor, primer movimiento, cc. 1-21.
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EJEMPLO II. 8: F. de los Rios, Sonata en sol mayor, primer movimiento, cc. 1-21.

Los segundos movimientos se caracterizan por el lirismo y el
caracter contrastante. Emplea los relativos menores que crean una
marcada diferencia con los movimientos vivos, que estan en modo mayor.
Utiliza una figuracion ligera, en ocasiones de fusas y con ricas
ornamentaciones. El ritmo es otro elemento utilizado para dotar a estos
segundos tiempos de tension expresiva, por ejemplo con el uso del
ostinato. También destacan las tensiones armonicas generadas por
progresiones. Son movimientos cortos que sirven de enlace al tercer y

ultimo tiempo, en forma de rondo.

Los rondéds finales estan compuestos por un estribillo de ocho

compases que se reproduce a lo largo del movimiento hasta en seis
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ocasiones. Las secciones resultantes entre los estribillos se desarrollan
paulatinamente en extensién y va aumentando el tipo de recursos para el
intérprete. La figuraciobn es mas agil a medida que se sucede el
movimiento, introduce picados y aumentan las alteraciones adicionales y
cromatismos. Son movimientos de caracter alegre y jovial. No podemos
decir que sean complejos en su elaboracion dada la simpleza del material
tematico. Quizas lo mas interesante sea la combinacidn de articulaciones
para el arco, con distintas formas de ligado y picado. En el ultimo estribillo
de la Sonata en re mayor, las voces de la viola y el bajo tocan al unisono,
dandole una consistencia conclusiva mayor. La obra para viola de Felipe
de los Rios marca el punto de partida de la literatura violistica espanola

conocida hasta hoy.

EJEMPLO II. 9: F. de los Rios, Sonata en re mayor, segundo movimiento, cc. 1-10.
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El siguiente autor es Juan Oliver y Astorga, que nace en Yecla,
provincia de Murcia, en 1733 y fallece en Madrid en 1830. Tenemos
constancia de su presencia en Alemania en 1765 y en Londres en 1767,
donde publica sus primeras obras, y también en los Paises Bajos, dado
que existen dos Cantatas de su autoria custodiadas en el Conservatorio
de Bruselas. Utiliza la grafia de su nombre en francés, Jean Oliver
Astorga. El estilo musical de Oliver fue sin duda forjado en Alemania, sin
abandonar las influencias italianas y espafnolas de sus primeros anos.
Fue uno de los compositores espafnoles mas apreciados en su época
gracias a su periplo de formacién en el extranjero, donde tuvo la
oportunidad de relacionarse con musicos de la talla de C. Ph. E. Bach o
Quantz. Fija su residencia en Madrid en 1776 y obtiene plaza de violinista
en la Real Capilla®. Segun las crénicas, era un musico con gran facilidad
para repentizar. Conocia las cortes de Europa y hablaba varios idiomas.
La obra instrumental de Oliver es una de las mas importantes del siglo
XVIII, junto a la de Antonio Soler y a la de sus coetdneos Domenico

Scarlatti y Luigi Boccherini.

Su produccion para viola consiste en un total de cinco sonatas
compuestas entre los anos 1803 y 1807. La primera de ellas, para la
oposicién de 17 de agosto de 1803, y la segunda y tercera, para la

oposicién de 18 y 25 de mayo de 1804, respectivamente. Las otras obras

% Lothar Siemens Hernandez: «Astorga, Juan Oliver», voz en E. Casares (dir.): Diccionario
de la musica espafiola e hispanoamericana, vol. 8, Madrid, ICCMU-SGAE, 1999-2002, p.
54-55.
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restantes fueron compuestas para las pruebas de viola realizadas en
1805 y 1807. Estan estructuradas en dos movimientos, el primero lento y
el segundo rapido. Las tonalidades son las de do mayor, sol mayor, fa
menor, do mayor y mi bemol mayor. Los movimientos lentos son cortos,
apenas de catorce compases en el caso de la segunda sonata o de
diecinueve en la tercera; treinta y uno para la cuarta; treinta y seis en la
quinta, y treinta y tres en la primera sonata. Los primeros tiempos de las
cinco sonatas estan escritos en adagio. Sirven como introduccién al
segundo movimiento, que por lo general «attaca» en allegro, presto,
allegro, allegro y allegro moderato, segun corresponde. En los tiempos
lentos deja la voz superior un tanto estatica para jugar con la armonia del
bajo, otorgando buena parte de la responsabilidad musical a la tension
armoénica generada por ambas voces. Las indicaciones dinamicas son
claras, y van del piano al forte, y siempre en funcién de la linea arménica.
Podemos ver como en la mayoria de ocasiones los forte coinciden con
los acordes disonantes, mientras que los pianos lo hacen en las
consonancias. El uso de la doble cuerda esta presente en los primeros
movimientos, quizds como herramienta técnica para juzgar las

habilidades del opositor en lo que se refiere a cuestiones de afinacion.
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EJEMPLO II. 10: J. Oliver y Astorga, Sonata en sol mayor, primer movimiento.

Los segundos movimientos son de mayor extension. Se dividen en dos
partes marcadas con signos de repeticidon. Tienen forma sonata, si bien
solamente en una de ellas realiza una clara recapitulaciéon del tema inicial. Se
trata de la Sonata en fa menor, que es la tercera de la serie. En el resto de
ellas podemos percibir la recapitulacion de manera solapada, gracias al
empleo y uso de material tematico presente en la primera seccion del
«Allegro», pero siempre de manera indirecta. Las condiciones técnicas
exigidas al intérprete son de mayor virtuosismo que en resto de obras para
viola conservadas en la Real Capilla. Debe recordarse que Oliver y Astorga
fue un reputado concertista de violin, aclamado en toda Europa. A pesar de
que el regqistro utilizado es el medio del instrumento, las modulaciones son
mas frecuentes, asi como la variedad de las articulaciones del arco. Podemos

ver en el siguiente ejemplo los grandes ligados de los compases cuatro y
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cinco, seguidos de picados en los compases seis y siete. También el staccato

del compas quince o los cromatismos presentes en el diecinueve.

EJEMPLO II. 11: J. Oliver y Astorga, Sonata en do mayor, segundo movimiento, cc. 1-21.

Pero quizé sea en la Sonata en fa menory en la Sonata en mi bemol
mayor donde ese virtuosismo se presente mas exigente para con el violista.
En la primera de ellas nos encontramos con semicorcheas ligadas de dos
en dos alternadas con dos notas picadas; seguidamente figuran dos
corcheas en staccato y un trino, para continuar con doble cuerda en
terceras, cuartas y sextas, todo ello en apenas cinco compases y en tiempo
rapido. Esto nos da idea de brillantez requerida para el intérprete, teniendo
en cuenta que la ejecucion era a vista. Mas adelante a lo largo del primer
tiempo, como vemos en el siguiente ejemplo, aparece en el quinto compas

un problema para la mano izquierda en doble cuerda con la emisién del
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intervalo de sexta y quinta justa, para después cambiar la formacién de la
mano y ejecutar una cuarta mayor en la cuarta parte del compas junto con
una tercera. La ejecuciéon de todo ello en el tempo marcado requiere del
intérprete una buena técnica de mano izquierda. En el sexto compas esta
vez el problema es de arco, con la alternancia de dos notas ligadas y otras

dos en staccato, y a continuacion las escalas picadas.

EJEMPLO II. 12: J. Oliver y Astorga, Sonata en fa menor, segundo movimiento, cc. 60-68.

Debemos destacar asi mismo, por su complejidad de ejecucion, el
«Allegro moderato» de la Ultima sonata escrita en mi bemol mayor. Es un
tiempo muy variado y rico en elementos instrumentales. Desde su inicio
observamos la presencia de acordes de tres y cuatro sonidos a lo largo
del movimiento, un recurso relativamente novedoso. Su caracter es mas
solemne que en el resto de allegros, que estan escritos buscando una

mayor brillantez sonora. Aqui el tempo es ligeramente mas lento y, por
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ello, quizas para dotarlo de mas grandiosidad, se permite la inclusiéon de
acordes que refuerzan en cierta medida la polifonia. La figuracion
utilizada es rica y va desde la blanca a la semicorchea, pasando por los
tresillos de corchea y figuras con puntillo. También aparecen pasajes en
doble cuerda y una buena variedad de articulaciones de arco como el

legato, los picados, el detachéy el staccato.

EJEMPLO Il. 13: J. Oliver y Astorga, Sonata en mi bemol mayor, segundo movimiento, cc. 1-14.

Ya habiamos mencionado a la familia Balado como musicos
pertenecientes a la Capilla durante la primera mitad del siglo XIX. De la
musica de Juan Balado se conservan tres obras custodiadas en el
Archivo General de Palacio. Una de ellas es una Sonata para viola y bajo.

Las otras son una Sinfonia en re menor y un Trio para dos violines y
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chelo®. La Sonata para viola y bajo esta escrita en la tonalidad de la
mayor y consta de dos movimientos. El primero de ellos es un «Adagio
sostenuto» que tiene una duracién de cincuenta y cuatro compases. Se
inicia con una introduccién de diez compases donde apreciamos el uso
de la doble cuerda dentro de una serie de progresiones armédnicas. La
linea melddica destaca por los constantes cromatismos. La parte
armonica discurre basicamente entre la tonalidad original y su dominante.
A partir del compas diez, se realiza un desarrollo de la melodia con
figuraciones agiles que conducen a una recapitulacién en los ultimos diez
compases. Balado concreta algunas indicaciones dinamicas y de caracter
a lo largo del movimiento, como el tenuto, el piano sensible o los

expresivos. También utiliza los reguladores y los acentos.

% Teresa Cascudo: «Balado, Juan», voz en E. Casares (dir.): Diccionario de la musica
espariola e hispanoamericana, vol. 2, Madrid, ICCMU-SGAE, 1999-2002, p. 79.
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EJEMPLO Il. 14: J. Balado, Sonata para viola en la mayor, primer movimiento, cc. 1-24.

El segundo movimiento va unido al primero por una anacrusa en
«attaca». Es una forma «Rondd» con un estribillo de ocho compases
donde sigue mostrando su gusto por lo cromético. Tras el estribillo inicial
intercala una serie de ocho compases sin motivo tematico aparente, salvo
el de servir de enganche al segundo estribillo. EI cuerpo central del
«Rond6» se basa en una serie armoénica de ocho compases donde el
esquema armoénico es tonica-dominante-ténica-subdominante-dominante
tébnica para los cuatro primeros compases. Los cuatro siguientes son
tonica-dominante-dominante de la dominante y tonica (la mayor). Dentro
de este esquema, la melodia realiza arpegios en torno a la armonia. A
continuacién Balado presenta una seccién en modo menor de treinta y

dos compases que engancha con el estribillo final. Concluye el
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movimiento con una coda final a modo de marcha donde la viola ejecuta

doble cuerda.
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EJEMPLO 11.15: J. Balado, Sonata para viola en la mayor, segundo movimiento, cc. 1-22.

José Liddn, organista y compositor, nace en Béjar, provincia de
Salamanca, alrededor de 1746, y fallece en Madrid el 11 de febrero de
1827. Se hizo cargo del magisterio de capilla de la Real Capilla y ejercid
como rector del Colegio de Nifios Cantores a partir de 1805, sustituyendo
a Antonio Ugena. Los inicios de su formacion musical corren en ese
mismo Colegio de Nifios Cantores de Madrid. En 1768 ingresa en la Real
Capilla como organista, proveniente de Orense segun Martin Moreno.

Tres afos mas tarde consigue el nombramiento de «maestro de estilo
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italiano» y, segiin Hergueta, en 1787 asciende a vicemaestro®. Lidén
alcanzo éxito y reconocimiento en su época gracias a su talento precoz y
por lo fecundo de su tarea compositiva. Dejé un buen numero de
composiciones —mas de setenta obras—, la mayoria de caracter
religioso. También fueron célebres sus fugas para 6rgano, instrumento
del cual fue destacado intérprete. Su legado se encuentra repartido entre

los fondos musicales del Palacio Real y Biblioteca Nacional en Madrid.

Lidon compuso una Sonata para viola y acomparniamiento de violon
para las oposiciones de 1806, escrita en dos movimientos: «Largueto
cantabile» y «Allegro brillante». El primer movimiento apenas contiene
veintidés compases. Esta escrito en la tonalidad de re menor. Los
cromatismos de la voz superior en los compases del quince al diecisiete
muestran de nuevo que se trataba de un elemento de uso constante por
parte de los compositores de musica de camara espanola de la época.
Hemos observado este gusto por el cromatismo como forma expresiva en
Felipe de los Rios, Balado y ahora de nuevo con Lidén. El
acompafnamiento de violon se limita a su funciéon arménica sin demasiada
participacién, salvo la de reforzar la tensién armonica existente. A pesar
de su brevedad, resulta de bella factura y de gran oficio por parte del
autor. Lidon deja clara su intencion al sefalar convenientemente cada

una de las indicaciones de tipo dinamico en el movimiento y es muy

*0 Fernando J. Cabafias Alaman: «Lidén, José», voz en E. Casares (dir.): Diccionario de la
musica espariola e hispanoamericana, vol. 6, Madrid, ICCMU-SGAE, 1999-2002, p. 912-
913.

109



Luis Magin Muniz Bascon

escrupuloso en las indicaciones respecto a la articulacion y caracter.
Como ejemplo mencionamos el forte-staccato del compas diez; el dolce y

forzando del compés once o el rinforzando del dieciséis.

El segundo y ultimo movimiento de la obra es un «Allegro brillante»
escrito en la tonalidad de re mayor que marca un claro contraste con lo
anterior. Obedece a la forma sonata y esta estructurado en dos partes
con los habituales signos de repeticion. El bajo se limita a su funcién de
acompafnamiento: no debemos olvidar que la obra esta escrita con el
propésito de observar las cualidades técnicas e interpretativas del
opositor a viola. En la primera seccidn presenta el material tematico inicial
en forma de arpegios y lo desarrolla en las tonalidades de re mayor y su
dominante la mayor, sin grandes complejidades armonicas. En la
segunda seccion realiza un pequefio desarrollo de treinta y cinco
compases en re menor, donde aparece material tematico nuevo, mayor
tension armoénica, algunas sincopas en la melodia e indicaciones
dinamicas mas contrastadas. Seguidamente se expone el tema inicial en
una recapitulacién, que altera de forma paulatina, incluyendo material del
inicio como también del desarrollo, para concluir la obra de manera

brillante en la tonalidad original de re mayor.
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EJEMPLO Il. 17: J. Lidon, Sonata de viola y violén, segundo movimiento, cc.1-18.
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Gaetano Brunetti (1744-1798) nacié en la ciudad de Fano, en la
costa adriatica de ltalia. Tras un periodo inicial de formacion violinistica
en ltalia con Pietro Nardini, se traslada a junto a su padre a Madrid. Su
vida en la capital no se estabiliza hasta 1762, con la entrada en la
Orqguesta del Coliseo de la Cruz. En 1767 gana una plaza de violinista en

la Real Capilla de Carlos II1*

. Empieza entonces una carrera ascendente
basada en la acumulacion de responsabilidades dentro del mundo
musical de la corte: maestro de violin del principe de Asturias (1770);
musico del Cuarto del Principe (1771); encargado de la parte musical de
las festividades en Aranjuez (1778); musico de la Real Camara con el
ascenso de Carlos IV (1789) y finalmente director de la Real Camara
(1796). Gaetano Brunetti ocupé sin duda alguna una posicion
preeminente en el mundo musical madrilefio de la segunda mitad del
siglo XVIII. Sin embargo, su proyeccidén europea fue practicamente nula
pues se resume en la publicacion de tres albumes de juventud en Paris
(1775-1776), la interpretacién de una de sus sinfonias en los Conciertos
Espirituales de la capital francesa el 13 de abril de 1784 y el envio de
unas cincuenta obras a los reyes de Etruria hacia 1805, poco después de
su muerte. Brunetti siguié siendo un absoluto desconocido hasta la
década de 1970, cuando el director de orquesta y musicologo

norteamericano Newell Jenkins hizo una primera edicién parcial de sus

sinfonias (1960 y 1979). Conocedor de la obra de Luigi Boccherini, de

*1 Andrés Ruiz Tarazona: «Brunetti, Gaetano», voz en E. Casares (dir.): Diccionario de la
musica espariola e hispanoamericana, vol. 2, Madrid, ICCMU-SGAE, 1999-2002, p. 742-
743.
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Joseph Haydn y de la escuela vienesa en general, Brunetti integra en su

musica las formas musicales mas habituales del clasicismo.

Brunetti escribi6 una Sonata para oposiciones de viola con
acompanamiento de violonchelo. De toda la coleccion de obras para viola
custodiada en el archivo de la Real Capilla, esta es la Unica editada. Las
razones para su edicion se deben a la existencia de dos manuscritos, el
de la Real Capilla y otro custodiado en la Libreria del Congreso de
Washington D. C., siendo este ultimo el utilizado por la editorial Amadeus
para su publicacion bajo la revision de Ulrich Driner. Al margen de su
descripcién como Sonata con acomparnamiento de violonchelo, la edicion
de la pieza esta escrita con bajo cifrado. En palabras del editor, no da la
impresidn de ser una obra en la que las dos voces estén equiparadas en
forma de duetto, el acompafiamiento no es independiente. Por ello le
parece apropiado afadir la realizacion de un bajo cifrado, para encajar
con las posibilidades actuales de ejecucidén publica. Si observamos el
resto de piezas escritas para las oposiciones, todas ellas figuran como
Sonata a solo de viola y bajo. En ninguna de ellas aparece el bajo cifrado
y lo mas probable es que se ejecutasen con un violonchelo. Lidén es la
unica excepcion ya que menciona el instrumento acomparnante (violdn).
La obra consta de tres movimientos y respeta puntualmente la forma

clasica. Esta escrita en re mayor y su aino de composicién es 1789.

El primer movimiento es de una perfeccion formal impecable y

clara, mucho mayor que en el resto de obras comentadas anteriormente.
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Esta musica se encuentra mas cercana a la escuela vienesa que la de
sus companeros de la Real Capilla. El gusto por el asentamiento tonal es
manifiesto y huye del cromatismo, a diferencia del resto. Las dificultades
de interpretacién desde el punto de vista técnico para el ejecutante son
quizas menores que en las otras sonatas. Sin embargo, es una musica
extremadamente limpia y su dificultad reside en la pureza de los recursos
utilizados, lo que le confiere un acercamiento interpretativo mas préximo
a Mozart o Haydn. El primer movimiento es un «Allegro moderato» de
ciento tres compases estructurados en dos partes: en la primera, de
cuarenta compases, realiza la exposicion y se mueve en torno a las
tonalidades de re mayor y su dominante; la segunda seccion la inicia con
el desarrollo de veinticinco compases en re menor y utiliza el material
tematico del motivo principal con alguna alteracién ritmica, como los
tresillos de corchea que aparecen por vez primera en el movimiento,
como elemento constituyente de frase, siendo solamente utilizados de
manera puntual en el compas siete del tema principal y en la pequena
coda final de cinco compases. A partir del compas sesenta y siete
comienza la recapitulacién siguiendo la forma clasica y permaneciendo
en torno a la ténica durante toda ella. Finaliza con una coda de cinco

compases en tresillos de corchea.
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[

EJEMPLO Il. 18: G. Brunetti, Sonata de viola con acompanamiento de violonchelo,
primer movimiento, cc. 1-9.

El segundo movimiento lo escribe en re menor. Su duracién es de
treinta y seis compases que sirven de enlace al rond6 final, no sin antes
causar un cierto reposo y dotar de pausa a la obra. Su caracter es mas
lirico y se mantiene todo el movimiento en la tonalidad original, sin mayor
tension armonica que la de ciertos acordes de séptima disminuida. Utiliza
la doble cuerda en la viola como recurso expresivo arménico en ciertos
compases puntuales del inicio, para pasar a continuacién a un canto

melddico mas continuado.

El «Rondd Allegretto» tiene la forma A-B-A-C-A+Coda, siendo A
estribillo en el tono principal, B primer tema en la dominante la mayor y C

segundo tema en re menor. La coda final tiene un total de dieciséis
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compases, en los que toma la célula tematica del estribillo e inicia un
proceso cadencial de ténica-subdominante-dominante-ténica, secuencia
repetida dos veces para reafirmar el final. Concluye con cuatro compases

de acordes en re mayor que asientan definitivamente el final de la obra.

Larghetto sostenuto _ = =
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EJEMPLO Il. 19: G. Brunetti, Sonata de viola con acompafamiento de violonchelo,
segundo movimiento, cc. 1-8.

Manuel Sancho es autor de un Solo de viola con acompariamiento
de piano fechado en 1908 que pertenece al conjunto de obras escritas
para viola de la Real Capilla. Se trata de otro ejemplo mas de pieza que
sirve probablemente como obra obligada para las oposiciones a violista.

Aunque la obra pertenece al XX, hemos considerado oportuno incluirla
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junto a la coleccién de once sonatas anteriores, puesto que todas ellas
forman un uUnico corpus. Manuel Sancho ingresé en la Real Capilla el 1
de noviembre de 1903 como violinista con plaza, sustituyendo a su
fallecido maestro Jesus de Monasterio, con el que estudié en la Escuela
de Mdusica y Declamacién, donde fue alumno premiado. Ascendié en
1904 a principal de segundos violines, cargo que desempefaria hasta su
muerte acontecida el 31 de octubre de 1930. No obstante, hemos
encontrado documentos donde Sancho figura como colaborador y
sustituto del maestro Arbos en la capilla, fechados en 1898, que le
otorgan el puesto de violin supernumerario*. Fue violin primero de la
Sociedad de Conciertos de Madrid, de la Orquesta del Teatro Real y
sustituto del profesor Tomas Lestdan durante sus ausencias y

enfermedades en el conservatorio de Madrid en 1901.

Respecto al Solo de viola con acomparnamiento de piano, se trata
de una obra excepcionalmente escrita para la viola, no solo porque
explora las distintas cualidades sonoras del instrumento, sino porque
desde el punto de vista técnico resulta muy adecuada para el propésito
con el que fue concebida. Es una obra en un solo movimiento pero
dividida en cuatro secciones A-B-C-A" con una coda final. Su estilo se
asemeja al de la musica instrumental italiana del XIX, con una influencia
clara, por momentos paganiniana y otras veces inspirada en la musica de

Rossini. La primera seccién, en tempo de allegro y escrita en re mayor,

*2 Archivo General de Palacio, Real Capilla, Madrid, C2 1272, expediente 31; C? 1250,
expediente 7.
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resulta brillante por los arpegios y cromatismos utilizados, y posee una
figuracion viva, donde aparecen mordentes y grupetos. La articulacién
esta bien disenada, con alternancia de los ligados y picados a imitacion
de la escritura instrumental de Rossini. El autor nos indica claramente la
direccion de la frase en términos dindmicos gracias a los reguladores

marcados.

EJEMPLO Il. 20: M. Sancho, Solo de viola con acompanamiento de piano,

primer tema de la exposicion, cc. 1-10.

Dentro de esta primera seccion, concretamente en el segundo
tema, se incluyen elementos sonoros muy propios del estilo paganiniano,
como las frases en cantabile sobre la tercera y cuarta cuerda. La
ornamentacién del tema principal y los caracteristicos giros melddicos,
asi como algunos elementos técnicos (staccato del sexto compas),

denotan un afan por mostrar las habilidades técnicas del intérprete y la

118




La actividad violistica en torno a la Real Capilla de Madrid

riqueza y expresividad del sonido en las cuerdas mas graves, uno de los

atributos mas valorados en un violista.
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EJEMPLO Il. 21: M. Sancho, Solo de viola con acompafamiento de piano,
tema B de la exposicién sobre la tercera y cuarta cuerda, cc. 21-26.

La segunda seccion de la obra, B, esta escrita en sol mayor. A lo
largo de veintidés compases se trabajan tres elementos técnicos. El
primero es la doble cuerda. Se realiza de forma continua en cantinela y
alternando las terceras, cuartas, quintas y sextas. Ocasionalmente
también aparecen los intervalos de séptima. El segundo y tercero de los
elementos técnicos son los acordes de tres sonidos y el pizzicato utilizado
en el compas final. En esta breve seccidn pueden observarse las
habilidades del intérprete en cuestiones de afinacién en la doble cuerda,
el manejo del arco para los acordes y la calidad sonora en el pizzicato. Es
por tanto una obra muy bien disefiada para el propdsito de pieza a vista
en oposiciones ya que recoge muestras de distintos elementos técnico-

musicales que marcan la calidad del ejecutante.
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La tercera parte, C, esta escrita en re menor. Relne elementos
comunes con el segundo tema de la parte A, si bien en tempo de andante
con pulso de negra igual a ochenta. ContinGia con el uso de las cuerdas
graves para los fragmentos melddicos y finaliza esta seccidon con un
puente modulante en forma de arpegios de semicorcheas, que
desemboca en la tonalidad inicial de re mayor para dar entonces
comienzo la recapitulacion que denominamos A’. La obra concluye con
una coda final, a un tempo mas vivo que el inicial y que recuerda el
modelo de obertura rossiniana para el cierre de la pieza, por los giros
melddicos utilizados, la articulacibn en semicorcheas picadas y las
escalas cromaticas. La existencia de un tema inicial en allegro —con la
inclusién de cantilenas sobre la cuarta cuerda en tonalidades distintas,
recapitulacion y coda final mas viva— nos induce a pensar en una clara
influencia italiana a modo de popurri 0 amalgama de ideas. Esto encaja
con el proposito de la pieza: mostrar en siete u ocho minutos de duracién
los distintos fundamentos técnicos que un violista debe poseer. La
influencia italiana es latente, no olvidemos que Sancho era primer violin
del Teatro Real donde la musica de Rossini era interpretada
frecuentemente. También la formacién de Sancho con Monasterio nos
induce a pensar en las influencias de un virtuosismo inspirado en los
grandes violinistas del XIX como Paganini, del cual es heredera directa la
escuela franco-belga estudiada por Monasterio y por la mayoria de los

violinistas esparnoles de la época.
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[1l. 1. LA ENSENANZA DE LA VIOLA EN ESPANA EN EL SIGLO XIX

Desde el primer cuarto del siglo XIX se plantea en Espafa el
debate sobre la necesidad de crear un conservatorio de musica a
semejanza de los existentes en otros paises europeos. Hasta entonces
se habian ocupado de la ensefianza musical algunas instituciones como
las escolanias de las catedrales y monasterios, las universidades u otras
instituciones de variada naturaleza como el Real Colegio de Nifos
Cantores de Madrid o las Sociedades Economicas de Amigos del Pais.
Por Real Decreto de 15 de julio de 1830 y a iniciativa de la reina Maria
Cristina de Borbon se credé el Real Conservatorio de Mdusica y
Declamacion y el 7 de enero de 1831 comenzaron las clases en el centro.
Se nombr6 director al cantante de 6pera italiano D. Francisco Piermarini.
Ese mismo ano, se fijo en dieciséis el nUmero de profesores, uno para
cada instrumento. El primer reglamento, publicado el 16 de septiembre de

1830, fue redactado por el propio Piermarini.

La historia del Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid
discurre en buena medida paralela a la historia de la musica espanola de
los siglos XIX y XX. Si observamos la situacion de la musica en Espafa a
lo largo de estos siglos, reconocemos inequivocamente que el
conservatorio superior madrilefio ha sido la institucion mas importante de
ensefianza musical en nuestro pais. Por sus aulas pasaron
personalidades musicales diversas como Joaquin Turina, Antonio

Fernandez Bordas, Francisco Barbieri, Tomas Bretdn, Ruperto Chapi,
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Manuel de Falla, Isaac Albéniz, Pau Casals o Ataulfo Argenta. El nUmero
de maestros que impartieron la docencia es profuso. Entre aquellos que
fueron profesores del centro encontramos a Giaccomo Rossini, Pedro
Escudero, Ramon Carnicer, Felipe Pedrell o Cristébal Halffter, entre otros

muchos.

El Real Conservatorio cont6 desde sus inicios con una biblioteca,
enriquecida con fondos de depésito legal, y donativos de la Familia Real.
Conserva donaciones de Maria Cristina de Napoles, Amadeo |, Maria
Cristina de Habsburgo y la infanta Isabel Francisca de Borbdn. Otros
fondos importantes son los libros de polifonia del monasterio de Uclés y
el legado de algunos musicos y musicologos. Como en otros centros
europeos, ante la falta de obras pedagodgicas, muchos profesores del
Conservatorio de Madrid tuvieron que escribir sus propios ejercicios,
estudios y métodos instrumentales, que fueron utilizados como obras de
texto obligadas y se adoptaron también en el resto de Espafna. Entre
otros muchos destacaron los métodos de Pedro Albéniz para la
ensefianza del piano, Hilarion Eslava para el solfeo y la armonia, Antonio
Romero para el clarinete, Baltasar Saldoni para el solfeo, los estudios de
Jesus de Monasterio para violin y el método para la viola de Tomas

Lestan entre otros.

Desde su creacion el Conservatorio de Madrid conté con un
profesor para las ensenanzas de violin y viola, impartidas de manera

conjunta en una sola especialidad. La enseflanza de ambos instrumentos
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recae en la figura de Pedro Escudero, originario de Mombuey (Zamora),
que naci6é en 1791 y fallecié en Paris en 1868. Un accidente sufrido de
nifio lo mutilé y se le conoce con el sobrenombre de «el castrado»'. Nifio
de coro de la catedral de Valladolid, en 1807 fue llevado a Francia para
recibir formacion musical. Alli estudio violin con Baillot y adquirié fama
como virtuoso de este instrumento. Ofrecié giras de conciertos en
Polonia, lugar donde vivié por un periodo de tiempo a partir de 1814.
También actud en Lituania y Rusia por esa época. En 1822 se asienta en
Paris y en 1824 da conciertos en el Reino Unido. En 1831 se hace cargo
del aula de violin y viola del Conservatorio de Madrid, ciudad en la que se
presentd como concertista, en el salén Santa Catalina, junto a Pedro

Albéniz, con el que ofrecié numerosos conciertos.

! Emilio Casares Rodicio: «Escudero, Pedro», voz en E. Casares (dir.): Diccionario de la
musica espaniola e hispanoamericana, vol. 4, Madrid, ICCMU-SGAE, 1999-2002, pp. 736-
737.
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EJEMPLO lII. 1: Concierto de Pedro Escudero y Pedro Albéniz,
segln nota de prensa de 12 de marzo de 1833 en el periédico La revista espafiola, n.? 37.

Escudero ejercera el magisterio hasta el afno 1833, cuando es
sustituido por Luis Weldroff y Juan Diez; este ultimo desempefié hasta
esa fecha la labor de segundo maestro. El cese de Escudero tiene como
origen las quejas de varios alumnos, circunstancia que Escudero recurrira
ante el rey?. No era Escudero una persona entregada a la ensefianza,
sino mas bien un gran intérprete de violin, lo que le llevd a viajar por toda

Europa y le aportd6 fama, reconocimiento y favores por parte de la

2 Assumpta Pons Casas: «Pedro Escudero, primer profesor de violin del Conservatorio de

Madrid», Revista del Real Conservatorio de Musica de Madrid, n.°® 16-17, afio 2009-2010,
pp. 115-131.
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aristocracia. Su entrega a la enseflanza era mas bien poca y las
ausencias largas debido a sus giras de conciertos. En 1835 vuelve al
Reino Unido para dar conciertos. En 1842 regresa a Madrid, donde actla
de nuevo por ultima vez. El resto de su carrera la desarrolla en el
extranjero. Escudero tocaba con un violin Antonio Stradivarius y un Pietro
Guarneri de Mantua, ambos excelentes instrumentos propios de un

solista de su talla.

La revista cultural Alrededor del mundo en su n.® 957, publicado el
uno de octubre de 1917, recoge la pregunta de un lector acerca de la
figura de Pedro Escudero, que responde el doctor Francisco Martinez
indicando las causas del abandono de Escudero en sus labores docentes
en el conservatorio madrilefio:

¢, Se ha escrito alguna obra que trate del célebre violinista del
s. XIX Pedro Escudero, fundador del Conservatorio de
Madrid?

Acerca del célebre violinista Pedro Escudero, el Castrado, no
se ha escrito ninguna obra, Unicamente su biografia es lo
que se ha escrito y figura en diccionarios y enciclopedias. No
fue fundador del Conservatorio de Musica de Madrid sino
que, al fundarse este establecimiento docente en 1830, fue
nombrado Pedro Escudero maestro de violin, y solamente
desempend dicho cargo hasta principios de 1833, en cuyo

ano renuncié la catedra, para no estar obligado a renunciar a
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su pasiéon favorita, que era viajar por el extranjero dando
conciertos en las principales capitales de Europa, lo que
verificO6 durante toda su vida, hasta que ocurri6 su

fallecimiento en Paris, el 8 de mayo de 1868°.

Finalizada la etapa de Escudero en el conservatorio, le suceden al
frente de la catedra de violin y viola Luis Weldroff y Juan Diez, ambos
musicos de la Real Capilla. Este ultimo era originario de Lugo, donde
habia nacido el 7 de enero de 1807; falleci®é en Madrid el 6 de diciembre
de 1882. Su formacion musical corre a cargo de su padre, violinista de la
catedral de Lugo. Ocup6 el puesto de su padre como primer violin de la
orquesta de la catedral tras el fallecimiento de este. En 1828 se traslada a
Madrid, donde desempena labores de primer violin en los teatros del
Principe y de la Cruz. En 1832 obtiene plaza de violin en la Real Capilla.
Al siguiente afo sucedié a Pedro Escudero como profesor de violin y
viola, y permanecié en el conservatorio madrilefio hasta 1867. Entre su
alumnado destacan Tomas Bretén y Tomas Lestan, quien a la postre se
convertiria en el maximo exponente violistico en la Espafia de finales del
XIX. Tuvo un activo papel en la vida del centro. En 1840 abdica la reina
Maria Cristina, fundadora de la institucién. La pérdida de poder e
influencia en el Estado de la protectora hizo movilizar a algunos
miembros de claustro, entre ellos a Diez. El 18 de octubre de 1840, en la

sesion recogida en el libro de actas del conservatorio, Juan Diez hace

® Francisco Martinez: [«Seccion de respuestas al lector»], Alrededor del mundo, Madrid, n.?
957, p. 22.
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lectura de una memoria donde narra la historia del centro y explica la
utilidad del conservatorio, asi como la necesidad para el Estado de
mantener la institucion por la buena labor realizada. Fue condecorado

con la Cruz de Isabel la catdlica en 1844*.

En el reglamento de 5 de marzo de 1857 se establece una clase de
violin-viola. El reglamento dice que las ensefianzas instrumentales
estaran divididas en seis anos; las clases de violin y viola tendran al
menos dos horas de duracion y seran diarias. Para el ingreso en el centro
como alumno de instrumento habra que contar entre ocho y doce afos de
edad si no se tienen conocimientos musicales y, si se sabe solfeo, la
edad de ingreso sera de dieciséis anos. Los estudios son gratuitos y se
establecen dos tipos de alumnos: gratuitos y pensionistas. Estos ultimos

podran cobrar hasta 4.000 reales anuales de pension.

En ese ano de 1857 es nombrado D. Jesus de Monasterio profesor
numerario de violin y también es en el que acontece una importante

reforma en la ensenanza musical.

La aprobacion de la Ley de Bases de 17 de julio de 1857 y la
definitiva de Instruccion Publica de 9 de septiembre de ese mismo afo
modifican la situacidén de la ensefianza en Espana. El conservatorio tenia
un reglamento recién aprobado que debe modificar para adaptarse a la

nueva norma, conocida como «Ley Moyano». En el reglamento organico

* Ramon Sobrino: «Diez, Juan», voz en E. Casares (dir.): Diccionario de la musica espariola
e hispanoamericana, vol. 4, Madrid, ICMMU-SGAE, 1999-2002, pp. 511-512.
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de ese mismo afno, con fecha de 14 de diciembre, se implanta como
requisito a los estudiantes de especialidades instrumentales el
conocimiento del solfeo y su edad de ingreso queda fijada hasta los
veinte anos. El nuevo reglamento divide los estudios musicales en
superiores y de aplicacion. Los primeros se dedican exclusivamente a la
composicion y los segundos al resto de especialidades. Dentro del
catalogo instrumental, la ensenanza se extiende a lo largo de seis afos
de estudio y se oferta la especialidad de violin-viola con dos plazas,
ocupadas por Monasterio y Diez. A este ultimo le seria confiada la
ensenanza de los alumnos que quisieran estudiar viola, dejando a
Monasterio exclusivamente la ensefianza del violin. Los que finalizan la

carrera obtienen la titulacién de profesor del Real Conservatorio.

Poco antes de la Revoluciéon de 1868, el ministro de Fomento
Severo Catalina cambié la organizacion reglamentaria mediante Decreto
de 17 de junio de 1868, dejando la educacién musical seriamente
perjudicada. Hay duras restricciones econdmicas, con rebaja de los
sueldos y reduccién de plazas docentes. Se instaura el cargo de
comisario regio con la misidbn expresa de reorganizar el conservatorio.
Por Decreto de 15 de diciembre de 1868 y Reglamento del 22 del mismo
mes y ano, se crea la Escuela Nacional de Musica y Declamacion,
denominacion que se mantiene hasta el afo 1900. En esta nueva etapa

desaparece la especialidad de viola y se mantiene solamente la de violin.
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En el Reglamento de 1868 podemos ver cdmo, en su capitulo 1V,
referido a la ensefanza de los instrumentos de orquesta, se obvia
expresamente a la viola, quedando denominados como instrumentos de
orquesta el violin, violdn, contrabajo, flauta, oboe, clarinete, fagot,
cornetin, trompa, trombdn y arpa. Probablemente se entienda la practica
violistica como una ensefanza vinculada estrechamente al estudio del
violin y por ello se prescinda de la denominaciéon de la especialidad. Es
posible que, amparandose en el hecho de que para tocar la viola
solamente es necesaria una correcta técnica violinistica sumada a un
mero conocimiento de la clave, las autoridades justifiquen la medida para
hacer frente a los recortes presupuestarios. En el Reglamento de 2 de

julio de 1871 sigue sin ofertarse la ensefianza de la viola.

CAPITULO Il
De los Profesores.
ART. 8.2 Las ensefianzas de la Escuela Nacional de Mdusica estaran servidas por

Profesores de numero y Profesores auxiliares, en los siguientes términos:

Un Profesor de composicion, con el sueldo anual de 4.000 pesetas.- Dos de
harmonia, uno con 3.000 pesetas y otro con 2.250.- Dos de canto, uno con 3.000 y otro con
2.250 pesetas.- Dos de solfeo con 2.000 pesetas.- Tres de piano con 2.000 pesetas cada
uno.- Uno de violin, con 2.000.- Uno de contrabajo, con 1.500.- Uno de flauta, con 1.500.-
Uno de clarinete, con 1.500.- Uno de fagot, con 1.500.- Once profesores auxiliares, de estos

seis con 1.000 y cinco con 750.

EJEMPLO lII. 2: Plantilla de profesorado segun el capitulo Ill del Reglamento de 2 julio de 1871.
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Respecto a las obras de texto adoptadas, es preciso destacar la
influencia de la escuela franco-belga en la metodologia utilizada para la
especialidad de violin, siendo los métodos de Baillot, Alard, Sphor, Fiorillo
y Beriot los empleados para el estudio, puesto que Monasterio, profesor
de la especialidad en el conservatorio, se form6 bajo la susodicha
escuela. El reglamento de 1868 nos habla de la division en tres partes de
la ensefanza instrumental, que son: mecanismo, inteligencia y expresion,

y quedan asi explicados:

Se entiende segun la propia naturaleza y facultades del
instrumento, de la posicion del cuerpo, de los brazos, de los
dedos; de la formacién y emision del sonido y su igualacién,
de la practica de los matices, de las articulaciones, de la
notas hiladas, de los portamentos, de la agilidad y de todo lo
que hace a los sonidos rapidos y lentos, fuertes y débiles,
sueltos y ligados, en toda la extensidon propia de cada uno de
los instrumentos que se trata. La inteligencia abraza la teoria
de todo lo que pertenece al mecanismo, las reglas del color
del sonido, del fraseo, de las respiraciones y de las
condiciones diversas que deben observase en la ejecucion
de una pieza instrumental segun su aire y su naturaleza. La
expresibn comprende todo lo que pertenece a la
manifestacion del sentimiento, tocar con calor, entusiasmo y

buen gusto en funcién del caracter de la pieza que el alumno
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aprende; pero no dependiendo esta parte de reglas
escolares, si no que solo al Profesor incumbe guiar al
discipulo, aconsejarle, alentarle y cooperar al desarrollo del

genio que posea’.

No sera hasta 1884 cuando encontremos los primeros indicios de
una retoma de la ensefianza violistica en el conservatorio. El
nombramiento de Tomas Lestdan como profesor honorario de la Escuela
Nacional de Musica el 3 de diciembre de 1875 le acarrearia una actividad
académica solapada como profesor de viola, instrumento del que era
consumado intérprete y solista. Este cargo se obtenia a instancias de la
Junta de Profesores al Gobierno, y recompensaba a aquellas personas
distinguidas por sus obras y estudios o actividad en la ensefanza
privada. Debemos recordar que la especialidad de viola no figuraba en
los reglamentos anteriores como ensefianza instrumental. Aun asi, en el
de 1871 publicado en la Gaceta de Madrid con fecha de 5 de julio de
1871, en su articulo 13, se nos dice que: «El Director de la Escuela podra
encargar a los Auxiliares la ensefanza de alguna de las asignaturas no
designadas en el Reglamento, pero que conceptue de utilidad y
aprovechamiento para el arte»®. Ahi es donde toma cabida la figura de
Lestan como profesor de viola, concretamente a raiz de su nombramiento

como profesor auxiliar el 17 de marzo de 1884.

° Reglamento de 22 de diciembre de 1868. Capitulo IV, articulo 29, de la ensefianza de los
instrumentos de orquesta.
® Reglamento de 2 de julio de 1871, articulo 13.
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Tomas Lestan nacié en Valencia el 29 de abril de 1826, siendo hijo
de Juan Lestan y de Tomasa Gonzalez. Fallecié en Madrid el 7 de abril
de 1908. En 1838 se matricula en el Conservatorio de Musica de Madrid y
cursa estudios de violin y viola con Juan Diez. Participa como violinista
en las orquestas del Teatro del Circo y del Teatro Principe; con la
inauguracién del Teatro Real es nombrado primer viola. Es en el Real
donde toma contacto con la viola de amor, interpretando el solo de la
opera Gli ugonotti de Giacomo Meyerbeer, hecho que mas tarde le
inspiraria a escribir un método para el citado instrumento. Como miembro
fundador de la Sociedad de Conciertos y de la de Cuartetos en 1863,
realiza una labor importantisima de divulgacién del repertorio de camara
en nuestro pais junto con Jesus de Monasterio y Rafael Pérez como
violines, Ramén Castellano al violonchelo y Juan Guelbenzu al piano.
Destaca la interpretacidén por vez primera en Espafa de la Sonata op. 19
para viola y piano en fa menor de Anton Rubinstein, junto al pianista y
profesor de la Escuela Nacional de Musica José Tragd. Su dedicacién a
la ensefanza de la viola se ve plenamente afirmada con el nombramiento
como profesor auxiliar en 1884. Ainos mas tarde, concretamente en el
curso 1891-92, se graduaria el primer alumno de la especialidad de viola,
Francisco Latasa y Lazcano, que obtuvo el premio fin de carrera y se
convirtié en el primer alumno de la especialidad en Espana en lograr tal

distincion.
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FSCUELA NAGIONAL DE MUSICA Y DECLAMAGION
‘ CONCURSOS DE 1891 A 1893
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EJEMPLO lll. 3: Premio de viola. Gaceta de Madrid, n® 235, 22 de agosto de 1892.

Respecto al programa de ensenanza propuesto por Lestan y
estructurado en seis anos, llaman la atencién varias cuestiones. Durante
los dos primeros afios de estudio toma como referencia el método de
Léon Firket, publicado en Bruselas en 1873. Esta eleccion viene a probar
una vez mas la estrecha influencia de la escuela franco-belga en la
ensefanza de los instrumentos de cuerda altos en Espafia, como ya
habiamos constatado con los métodos de violin mencionados como obras
de texto obligadas en el conservatorio madrilefio. En el tercer ano utiliza
los estudios de José Maria Beltran, autor esparol que publica en 1881
una coleccion de doce estudios o caprichos de mediana dificultad.
Resaltamos que esta eleccién de los estudios de Beltran por parte de

Lestan no estuvo condicionada por el patriotismo hacia un autor nacional,
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sino porque Lestan, creemos, como experto violista y docente,
consideraba que tal obra era muy completa para el estudio del
instrumento. Para el cuarto afilo nos encontramos con los 12 Estudios de
Franz Anton Hoffmeister, publicados por el autor vienés en torno a 1800 y
que contindan siendo estudios de referencia en cualquier conservatorio
en la actualidad. Introduce la practica de la lectura a primera vista y las
clases de conjunto. El quinto afo lo ocupa el estudio de su propia obra
didactica, que analizaremos en el siguiente capitulo, junto con la
repentizacion y el transporte. Para el sexto y ultimo afo de carrera se
decanta por la utilizacion de los 41 Caprichos de Bartolomeo Campagnoli,
publicados hacia 1805 y que son facilmente localizables en cualquier
programacion didactica actual. Se anade la posibilidad de proseguir los
estudios un ano mas, para conocer la viola de amor, instrumento del que

Lestan era destacado intérprete.

Como podemos ver, es un programa de estudio no muy amplio,
pero si perfectamente estructurado en su nivel de aprendizaje, lo cual
denota un claro conocimiento de las obras programadas y de su nivel
técnico. Se echa en falta la programacion de obras musicales que
acompafen los ejercicios y estudios, posiblemente por ser estos ultimos
el objeto de estudio principal como medio para alcanzar la correcta
interpretacion musical. El programa otorga una importancia fundamental a

la obtenciéon de unos recursos técnicos especificos para el manejo del
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instrumento y viene a demostrar el especial cuidado con que Lestan

trataba el estudio de la viola.

PRIMER ARNO.

P as s po - 2 F e ¥ ]
Primera parte del Méiodo de Firket.

SEGUNDO ANO.
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. de misica faciles, ¥ asistir 4 la clase
de Conjunto. .

QUINTO ANO.

Estudios de Lestéin.
= S e 2 a o
(_.nr;r.;x.“.l- 10 en los ejercicios de

C repentizar *ros 5 I
e s $ Sy - = E i < “COZ0OS «©oe
musica de mediana dificultad, v el

transporte.

SEXTO ANO.

Estudios de Campagnoli.
Repentizar =
epentizar y transportar trozos dificiles de

S pené g £ musica,
tanto manuscrita COmo impresa D

Nora. KEst ‘nse :
Nc - +sta Ensefianz rodra ipliarsc 3
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; g < z - = il - (S X 5
Amor (Método de Lestdn). 3 -

EJEMPLO lII. 4: Programa de la ensefianza de la viola, afio 1891. Documento sin catalogar.
Real Conservatorio Superior de Muasica de Madrid.

Por otra parte, y en relacién a las obras programadas, podemos
constatar la interpretacion de la Unica obra para viola que compuso
Lestan. En el programa del 21 de diciembre de 1890, domingo a la una
de la tarde, se interpreta la Sonata para viola con acomparamiento de

piano de Lestan, a cargo de Francisco Latasa, alumno de cuarto curso.
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Dada la coincidencia de su afo de creaciéon con el del nombramiento
como profesor de Lestan, nos induce a pensar que tal vez la obra fuese

escrita con fines estrictamente didacticos.

PRIMERA PARTE
Sinfonfa de la opera IL REGENTE, para Orq1estan vovvvvvevsivnnneiovees.  MERCADANTE,
Por la clase de Conjunto, dirigida por el Sr. Zubiaurre,
. A '
2.0 Ave Maria, melodia religiosa para Organo con pedlier, s coa v okt v on aviv v Lo JHRIRN
Por el S, Moreno, alamno de tercer aflo de la Clase del Sr. Jimeno,

30 LA ZINGARA ..o v vvvvvvvvvinncvvnnnivnnnnnnu i DoNzett,

Por la Srta. Moreno, alumna de la Clase del St. Blasco,
40 A Scherso en re menor, para 01 SRS DSt LI AR e
ran Polonesa en i Bemol ooy vovvviveviis i i, CHOPIN,
B!

Por la Srta. Guerrero, alumna de séptimo aio e 1a Clase del Sr. Zabalza,

5.0 La perle d' Enghien, para Cornetin., ... O N IR Ty ey R ) 2

Por ¢l Sr. Palomino, alumno de sexto afio de la Clase del Sr, Coronel,

6° Tercetodelaopera UNA COSA RARA...o.vvvuvivvuniviivninnnvinnness  MaRTIN Y SoLER,
Por las Srtas, Moreno, Laborda y Pérez, alumnas de la clase de Conjunto vocal, dirigida

por ¢l Sr. Vézquez,

OSSO DAIE VIOIA 4, o4 o i i don ot VAR R e o it & ik e R

Porel Sr. Latasa, alumno de cuarto ano de la Clase del Sr. Lestdn.

EJEMPLO lll. 5: Programa de concierto de la sonata de Lestan, 21 de diciembre de 1890.
Biblioteca del Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid.

Entre otros alumnos de la época que tocaban la viola, nos consta la
existencia de un alumno apellidado Cuenca que actuaba como violista en
la clase de musica de camara impartida por Monasterio, gracias a los

programas de mano de 25 de mayo de 1889 y de 5 de abril de 1891.
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EJEMPLO lII. 6: Programa de mano de 25 de mayo de 1889.
Biblioteca del Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid.

En 1884, el mismo afno de su ingreso como profesor auxiliar en el
Conservatorio, Lestan cesa su actividad como miembro de la Sociedad
de Conciertos, concretamente el 12 de abril de 1884, para dedicarse a la
docencia con mayor entrega, alegando para ello motivos de salud. Sin
embargo, continua desemperfiando actividad orquestal en la Real Capilla
de manera ininterrumpida, desde su ingreso como segundo viola el 1 de

febrero de 1879, hasta su fallecimiento, en abril de 1908. En su
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expediente personal’ constatamos esta actividad con ascenso a primer
viola de la capilla el 1 de febrero de 1898. Su ingreso en la capilla viene
precedido del informe del entonces director de la institucién D. Hilarién
Eslava, donde se refiere a Lestdn como «el mejor profesor de viola que

hay en Espana».

La actividad docente en la Escuela Nacional de Musica de Lestan
se prolonga hasta el dia de su muerte. No obstante, el Gltimo tramo de su
carrera profesional pasaria por diversas situaciones laborales. A partir de
su nombramiento como profesor supernumerario, el 1 de diciembre de
1896, comienza la Uultima etapa de su magisterio, que le conduce a la
jubilacién por edad en 1900. Meses mas tarde solicita su reincorporacion
al claustro con los mismos derechos que tenia y le es concedida en abril
de 1901. En enero de 1904, la catedra de violin de Fernandez Arbods
queda vacante por estudios de este en el extranjero. Le es concedida a
Lestan en calidad de interino, con 1.000 pesetas sobre su sueldo. Es
entonces cuando abandona la actividad docente como profesor de viola y
se dedica por entero a la ensefianza del violin, sustituyendo a Arbds,
hasta su cese por vacante el 7 de abril de 1908. Hoy en dia el aula de

viola del Conservatorio Superior de Musica de Madrid lleva su nombre.

” Archivo General de Palacio, Madrid, Expedientes Personales, C? 548, n.2 32.
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lll. 2. EL REPERTORIO VIOLISTICO ESPANOL DEL SIGLO XIX

La Unica obra espanola para viola escrita en el XIX que nos ha
llegado, al margen de las escritas dentro del contexto de la Real Capilla,
es la Sonata para viola con acompariamiento de piano de Tomas Lestan.
La obra fue escrita en 1884 y publicada nueve afos mas tarde en 1893
por el editor Antonio Romero. En el afio 2003 fue revisada por Emilio
Mateu y editada nuevamente por Real Musical. Es wuna obra
representativa del estilo que gustaba en el Madrid de la época, con una
clara influencia de la épera italiana. A pesar de la denominacién, no se
atiene a forma de sonata clasica, sino que se constituye como pieza de
concierto en un movimiento, donde predomina el lucimiento técnico del

instrumento y se disfruta también de frases melddicas.

Entre los elementos técnicos empleados encontramos los
staccatos, las trillatas al estilo paganiniano, el trémolo para la mano
izquierda, la doble cuerda, el bariolage, etc. Podemos ver que es una
obra con recursos muy variados y contrastantes. Por su dificultad estaria
enmarcada dentro de una enseflanza de rango superior. De hecho, es
tocada por los alumnos del Conservatorio Superior de Madrid y también
esta presente en las programaciones de otros conservatorios superiores
como el de Oviedo. La obra esta escrita eminentemente con fines
didacticos puesto que el nimero y la variedad de elementos técnicos a

trabajar en ella son profusos.
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Respecto a su estructura, se divide en cuatro secciones
claramente diferenciadas. La primera de ellas es una introduccion en si
bemol menor que ocupa los primeros treinta y cinco compases. Aparecen
una serie de elementos técnicos variados e interesantes como los
acordes con los que abre la obra, la doble cuerda, los trémolos de mano
izquierda y los trinos. La tonalidad de si bemol menor resulta compleja

para la viola en términos de afinacion.
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Doble cuerda, cc. 25-26.

:12 : r r 4 1 5 S
I f B :‘!br;‘l’g——-\——\
I T S—g
1 -- - / -t- -L-' - J\“-—__F_.a'-

Trinos y trémolo de mano izquierda, cc. 30-31.

EJEMPLO lll. 7: T. Lestan, Sonata para viola y piano,
diferentes elementos técnicos que aparecen en la introduccién, cc. 1-35.

A lo largo de la obra se aprecian ciertas diferencias de edicidén
entre la de Romero y la version de Mateu basadas en diferentes criterios
respecto a las digitaciones utilizadas y el staccato que afiade Mateu en
algunos fragmentos. También advertimos ligeros cambios puntuales de
alguna nota, como es el caso de lo que sucede en la coda final. La
principal caracteristica que se observa a la hora de digitar es que Mateu
utiliza digitaciones que evitan los glisando, procura cambiar de posicion
entre los ligados y no durante estos. Lestan, por el contrario, digita sin

otorgar demasiada importancia a que se escuchen los glisando y cambia
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de posicién con el mismo dedo durante la ligadura, como vemos en el

ejemplo siguiente.
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Pasaje, cc. 10-12, segun Lestan.

EJEMPLO lII. 8: T. Lestan, Sonata para viola y piano, cc. 10-12.

La segunda seccion comienza en el compas treinta y seis y llega
hasta el ochenta y cinco. Es una seccibn mas melddica y expresiva,
donde predomina el componente lirico. También es evidente la presencia
de la doble cuerda como elemento técnico caracteristico y la inclusién de
otros, como el trino o los armoénicos artificiales. Esta seccidon esta escrita

en si bemol mayor.
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Trino y armonico artificial, cc. 68-71.

EJEMPLO lll. 9: T. Lestan, Sonata para viola y piano,
diferentes elementos técnicos que aparecen en la segunda seccién, cc. 36-85.

La tercera seccion de la obra comprende desde los compases
ochenta y seis al ciento cuarenta y cinco. Esta escrita en allegretto y en
compas de 3/4. Esta seccidn se divide en dos partes: una primera que va
hasta el compas ciento trece y otra en mi bemol mayor que llega hasta la
cuarta seccién. Toda esta parte se caracteriza por ser viva y con
elementos técnicos variados, tales como los acordes y la doble cuerda,

los staccatos, las octavas quebradas, los trinos y una rica articulacion.
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EJEMPLO Ill. 10: T. Lestan, Sonata para viola y piano,
diferentes elementos técnicos que aparecen en la segunda seccién, cc. 36-85.

La cuarta seccion es una coda final escrita en si bemol mayor,
donde la viola ejecuta un pasaje en doble picado mientras el piano lleva
el tema principal. Observamos alguna diferencia entre la version de
Mateu y la de Lestan, como por ejemplo los cambios que Mateu hace en
algunas notas y las diferencias en las articulaciones empleadas, como
sucede en el final de la obra, al que anade dos acordes finales

inexistentes en la versién de Lestan.
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Cuatro ultimos compases segun Lestan

EJEMPLO Ill. 11: T. Lestan, Sonata para viola y piano, coda final, cc. 36-85.

La Sonata para viola con acompanamiento de piano de Lestan es
una obra de suma importancia historica, primeramente por que constituye
la Unica pieza conocida del repertorio de viola esparol del siglo XIX, al

margen de las sonatas de la Real Capilla; en segundo lugar porque fue
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compuesta con fines pedagdgicos durante su etapa como profesor de
viola en el conservatorio y, como bien dice Mateu en el prélogo de su

edicion,

Por su indudable valor musical, virtuosistico y pedagdgico,
creo que merece la pena la incorporacién de esta pieza al
repertorio habitual de todos los violistas, al mismo tiempo
que con justicia se rememora el olvidado nombre de Tomas

Lestan®.

8 E. Mateu (ed.): Sonata para viola con acomparnamiento de piano, Madrid, Real Musical,
2003, Prélogo.
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IV. 1. LA ENSENANZA DE LA VIOLA EN ESPANA EN EL SIGLO XX

A raiz del nombramiento de Lestan como profesor numerario de
violin el 1 de enero de 1904, se designa a José del Hierro como profesor
numerario de viola. Este hecho supone una novedad para la historia de la
viola en Espafa ya que por vez primera un profesor numerario se haria
cargo de la especialidad por Real Decreto de 24 de diciembre de 19083.
Resulta esto como consecuencia de la aplicaciéon del articulo 2.° del
reglamento aprobado por Real Decreto de 14 de septiembre de 1901.
Esta aplicacion toma forma gracias al nombramiento de Lestdn como
numerario de violin, sustituyendo a Fernandez Arbéds, y al nombramiento
de Hierro como numerario de viola, el 2 de enero de 1904, publicado en

la Gaceta de Madrid el 5 de enero de ese mismo ano.

SENOR: El art. 2.2 del Reglamento vigente del Conservatorio
de Musica y Declamacion, aprobado por Real decreto de 14
de septiembre de 1901, dispone que una de las asignaturas
que comprende la ensefianza de dicho establecimiento es la
de viola, cuya clase viene dirigiéndose por un Profesor
supernumerario, a causa sin duda, de que entonces no
existia en presupuesto la consignaciéon necesaria para dotar
a uno numerario de la mencionada clase; este inconveniente
ha desaparecido, puesto que por efecto de algunas reformas
hechas en las ensefianzas de aquel centro, resulta que, sin

gravar el presupuesto, puede haber un Profesor numerario
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de viola, como en los Conservatorios extranjeros, cuyo
nombramiento, a juicio del Ministro que suscribe, debe
hacerse librtemente, previa propuesta en terna del Comisario
Regio del Conservatorio ny claustro de Profesores, siempre
que recaiga en un profesor de violin o viola, de relevante
mérito artistico; y en su virtud, tiene el honor de proponer a

la aprobacién de V. M. el siguinete proyecto de Decreto.

Madrid 24 de diciembre de 1903.

REAL DECRETO

A propuesta de ministro de Instruccion publica y Bellas Artes;

Vengo en decretar lo siguiente:

Articulo 1.2 La ensenanza de viola, en el Conservatorio de
Musica y Declamacion, estara en lo sucesivo a cargo de un
Profesor numerario, que disfrutara el sueldo anual de 3.000
pesetas, consignado en el capitulo XVII, articulo Unico de la
Seccion séptima del presupuesto vigente; y ademas, las

ventajas que la actual legislaciéon concede al Profesorado.

Art. 2.2 El nombramiento de Profesor de viola se hara
libremente por el Ministro de Instruccion publica y Bellas

Artes, recayendo en un artista de mérito relevante como
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violinista o viola, previa propuesta en terna del Comisario

Regio y Claustro de Profesores del Conservatorio.

Dado en palacio a veinticuatro de diciembre de mil

novecientos tres.
ALFONSO
El Ministro de Instruccion Publica y Bellas Artes.

Lorenzo Dominguez Pascual’.

José del Hierro y Palomino nace en Cadiz el 1 de octubre de 1865
y fallece en Madrid el 7 de agosto de 1933. Comienza sus estudios
musicales en su ciudad natal y los prosigue en el Conservatorio de
Madrid bajo la tutela de Monasterio. En 1883 el Ayuntamiento de Cadiz le
pensiond con 2.500 pesetas para continuar con sus estudios en el
extranjero. En 1885 obtuvo en el Conservatorio de Paris, donde estudio
con Leonard, el titulo de alumno laureado en concurso publico. En 1886
fue nombrado, en virtud de oposicion, primer violin de la Orquesta
Lamoreaux. Fue primer violin concertino de la Sociedad de Conciertos y
del Teatro Real, y presidente honorario de las secciones de violines y
violas de la Asociacion General de Profesores. Consumado intérprete de

violin y viola, ofreci6 numerosos conciertos con la Sociedad de Cuartetos.

! Gaceta de Madrid, 27 de diciembre de 1903, n.2 361, tomo IV, p. 1091.
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Ingresa como profesor del conservatorio madrileio en régimen de
sustituto de la clase de Fernandez Arbds en 1891 y, como dijimos,
obtiene la plaza de profesor numerario de viola en 1904. Entre sus
alumnos destacan eminentes figuras del violin y la viola espafoles del
siglo XX, como Manuel Quiroga, Antonio Arias, Luis Anton, Antonio
Fernandez Bordas o Jesus Hernandez Asiain, por citar unos cuantos. Fue

condecorado caballero de la Real Orden de Carlos Ill.

A lo largo de su actividad pedagodgica ininterrumpida entre 1904 y
1933, contd con una serie de alumnos para sustituirlo en caso de
ausencias o enfermedades, como manda el reglamento de 14 de
septiembre de 1901 en su capitulo Ill, articulo 8. Salvador Tello de
Meneses es nombrado sustituto en 1911, Dolores Salcedo y Gaztanaga
en 1920, José Bernal en 1925 y Cecilio Gerner Andreu en 1929. En el
curso 1904-1905 tiene un alumno de viola, pasando ya a cuatro los

alumnos inscritos en el curso 1909-102,

Por otra parte, y respecto a la actividad violistica en el centro,
examinando la plantilla de cuerda de la orquesta del conservatorio de la
época, concretamente la de 1912, encontramos a Graciano Tarragé como
miembro de la seccion de violas. Tarragd es autor de un método de viola
que sera analizado en el capitulo V de la presente tesis. Sus estudios

como violista en el conservatorio justifican en buena medida la

2 Biblioteca del Real Conservatorio de Musica de Madrid. Anuarios del Conservatorio de
Madrid durante la época docente de Hierro (1904-1933).
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publicacién del citado método, a pesar de que fuese la guitarra el

instrumento principal con el que desarrolld su carrera artistica y docente.

PRIMERA PARTE

Obertura de «Prometeo» .................... Beethoven
Idilio de «Sigfredo» .......c.coeviiiiiiiniininnnn. Wagner
Largo (orquesta y 6rgano)..............c....... Haendel

Organo: Profesor D. Bernardo Gabiola

SEGUNDA PARTE
Hoja de album ..., Esbri
(Alumno 5° afio de Composicion. Clase de D. Emilio Serrano)
«La Rueca de Onfalia», Poema sinfénico......... Saint-Saéns
Concierto en Sol menor para 6rgano, cembalo y orquesta.....Haendel
Organo: Profesor D. Bernardo Gabiola

Cembalo: D. José Maria Franco y de Bordons

VIOLAS
D. Otilio Romanos y Fernandez
D. Graciano Tarragé y Pons
D. Guillermo Rull y Martinez

EJEMPLO IV. 1: Programa del concierto de la clase de Conjunto Instrumental celebrado el
18 de mayo de 1912 y seccion de violas de la Orquesta del Conservatorio. Biblioteca del
Real Conservatorio de Musica de Madrid, anuario del curso académico (1911-1912).

Otros alumnos que cursaron estudios de viola con Hierro durante
esa década fueron los hermanos Guillermo y Francisco Rull, José Bada,
Hipdlito Monpin y Otilio Romanos. Dentro de los concursos celebrados en

el curso académico 1924-1925 obtiene diploma de primera clase el
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violista José Lépez Bernal, interpretando como obra obligada el
Concertstiik de Hans Sitt. En el concurso de 1930 Alvaro Navarro Fayos
logra el primer premio de viola, también con la obra anteriormente citada
y con Conrado del Campo como miembro del tribunal, debido a la
vinculacién del compositor con el instrumento durante su juventud. Al afio
siguiente lo gana Victoriano Martin con la misma obra. El 7 de abril de
1934 tiene lugar el nombramiento como catedratico de viola de Julio

Francés Rodriguez, con sueldo de 5.000 pesetas.

lImo. Sr.: Vacante en el Conservatorio Nacional de Musica y
Declamacion de Madrid, la Catedra de Viola, y propuesto por el
Claustro de dicho Centro sea nombrado para el desempero de
la misma a D. Julio Francés Rodriguez, en armonia con lo

dispuesto en el Real decreto de 7 de marzo de 1919.

Este Ministerio de acuerdo con la propuesta e informes
emitidos por la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando y el Consejo Nacional de Cultura, ha tenido a bien
nombrar a D. Julio Francés Rodriguez Catedratico numerario
de Viola del Conservatorio Nacional de Mduasica vy
Declamacion de Madrid, con el sueldo anual de 5.000

pesetas y demas ventajas de la Ley.

Lo digo a V. I. para su conocimiento y efectos. Madrid 7 de

abril de 1934.
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SALVADOR DE MADARIAGA

Sefior Director general de Bellas Artes®.

Julio Francés nace en Madrid un 2 de diciembre de 1869 y fallece
en la misma ciudad en 1944. Estudié con Monasterio y se gradu6 con
primer premio de violin a los 17 afnos de edad, prueba de su talento
precoz. Estudia en Paris y mas tarde en Bruselas con Eugéne Ysaye.
Fue concertino del Teatro Real hasta su cierre en 1925, y también primer
violin de la Sinfénica de Madrid, de la cual ejercié de primer viola, como
ya comentamos en el capitulo Il. Fundo el cuarteto que lleva su nombre

junto a Odén Gonzalez, Conrado del Campo a la viola y Luis Villa.

En el concurso de 1934, siendo Julio Francés catedratico de viola,
obtiene el primer premio de viola Agustin Soler Roman. La obra obligada
era el Concertstik de Léon Firket. En 1936 lo gana Pedro Meroiio —que
seria tras Francés el nuevo profesor de viola del centro—, interpretando
el Concierto en re mayor de Carl Stamitz. Jesus Gracia Ordufa lo obtiene
en 1940, siendo la obra obligada el Concierto en re mayor de Hoffmeister.
En todos los examenes a premio encontramos a Conrado del Campo

como miembro del tribunal.

Podemos observar cémo, a raiz del ingreso de Francés como

catedratico de viola, varian sustancialmente las obras obligadas a

% Gaceta de Madrid, 22 de abril de 1934, n.? 112, p. 433.
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concurso. De la inmovilidad del Concertstiik de Sitt durante la época de
Hierro, a la variedad de obras propuestas por Francés, que incluye piezas
mas representativas del repertorio, como los conciertos de Stamitz y
Hoffmeister. Hemos encontrado dos programas de ensefianza de la
época, sin fecha, pero que muestran dos estilos diferentes de
programacion. Ambos documentos sin catalogar nos fueron facilitados
por el personal de la Biblioteca del Conservatorio de Madrid. La primera
programacion es menos explicita y mas generalista; no hace alusién a un
curso y posiblemente es del periodo de Hierro, dadas las circunstancias
comentadas y porque se recoge la ensefanza de la viola en dos grados,
elemental y superior, como establece el reglamento de 25 de agosto de
1917. En ella se recogen como obras de texto los estudios de Sitt,
Hoffmann, Hoffmeister y Campagnoli, y como obras los Concertstiik de

Firket y Sitt, obligadas para los premios durante la época de Hierro.
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ROGRAMA PARA LA ENSENANZA DE LA VIOLA

Método de Hans Sitt.
Estudios de Hoffmann.
Estudios de Hoffmeister.
Caprichos de Campagnoli.
Concertstiick de Firket.

12 Concertstiick de Sitt.

2° Concierto de Sitt.

NOTA — Los alumnos que hayan cursado los cinco primeros anos de violin, podran estudiar

este programa en tres afios; en caso contrario en ocho.

EJEMPLO IV. 2: Programacién de viola posiblemente de la época de José del Hierro.
Documento sin catalogar. Biblioteca del Real Conservatorio de Musica de Madrid.

El segundo de los programas de ensefianza localizados muestra
un mayor compromiso con la ensefianza de la viola, con mas variedad de
obras y una mayor légica aplicada al aprendizaje gradual. Establece la
ensefanza por cursos y aplica la consecuente metodologia didactica y de
repertorio. Aun asi, nada tiene que ver con los programas actuales donde
los recursos didacticos son mucho mas extensos. Se basa en el método
de Sitt durante todo el grado elemental, compuesto de cinco anos,
aunque en el quinto incluye los estudios de F. A. Hoffmeister. En el grado
superior incluye los estudios de R. Kreutzer y la técnica de Hugo von
Steiner. En el curso séptimo se trabajan los 20 primeros estudios de B.

Campagnoli y la Sonata para viola y piano op. 120 n.® 1 de Brahms, para
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finalizar el grado superior con el resto de estudios de R. Kreutzer y B.
Campagnoli, los Conciertos de Firket y Sitt, y una de las tres Suites para

viola sola op. 131 de Max Reger

REAL CONSERVATORIO DE MUSICA

Programa de la Ensefianza de VIOLA

GRADO ELEMENTAL

Primer afo — Método de Hans Sitt. Edicién Peters, hasta la pagina 9.

2° afno - Método de Hans Sitt, hasta la pagina 17.

32 afio - Método de Hans Sitt, hasta la pagina 22.

42 ano - Método de Hans Sitt, hasta la pagina 45, y estudios de Hoffmann.

5¢ aio - Método de Hans Sitt, hasta la pagina 45, y estudios de Hoffmeister.

GRADO SUPERIOR

6° ano - Método de Hans Sitt hasta el final y técnica de Hugo von Steiner.

7° ano - 22 primeros estudios de Kreutzer, transcripcion para viola (edicién Ricordi), 20 primeros
Caprichos de Campagnoli op. 22, y Sonata de Brahms op. 120, n.? 1 para viola y piano.

8¢ afno — El total de los estudios de Kreutzer y Campagnoli, y Conciertos de Firket y Hans

Sitt, y una de las tres Suites de Max Reger numeros 1 - 2 y 3 de la obra 131.

NOTA: El grado elemental de violin, es valido para comenzar el grado superior de viola.

EJEMPLO IV. 3: Programacién de viola posiblemente de la época de Julio Francés.
Documento sin catalogar. Biblioteca del Real Conservatorio de Musica de Madrid.
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El sucesor de Francés en la catedra de viola del conservatorio
madrileno fue Pedro Merofo, nombrado catedratico interino el 5 de marzo
de 1943, con sueldo de 6.000 pesetas y confirmado por oposicién el 20 de
marzo de 1945 con sueldo de 7.200 pesetas®. La obra obligada para las
oposiciones de viola era una de las Suites de Max Reger, que formaba parte
de la programacién anteriormente expuesta, lo cual nos induce a pensar que
dicha programacién correspondia a la etapa de Francés como catedratico
de viola. No debemos olvidar que Merofo se gradua con premio de viola en
1936, siendo Francés profesor de la especialidad en el conservatorio

madrileno.

Pedro Merofio nace en Cartagena en 1906, realiza sus estudios
musicales en el conservatorio de Madrid con las mas altas calificaciones y
obtiene los titulos de solfeo, violin, viola y musica de camara (los tres ultimos
con premio). Estudia violin con Fernandez Bordds y en el afio 1921 es
nombrado primer violin de la Orquesta Filarménica de Madrid. Como
violinista dio numerosos conciertos y formé parte de los cuartetos Milanés,
Rafael y Amis. Su interés por la viola le lleva a especializarse en este
instrumento. La Orquesta Sinfénica de Madrid le nombra viola solista de la
misma, a instancia del maestro Arbds, el 9 de marzo de 1936. Tres afos
antes tocaba como (utti en la citada orquesta con fecha de ingreso de 18 de
marzo de 1933. Al crearse en 1940 la Orquesta Nacional, es nombrado viola

solista. Estrena en Esparna el Concierfo para viola y orquesta de Béla

* Biblioteca del Real Conservatorio de Musica de Madrid. Expedientes personales de Pedro
Merofio, sin catalogar.
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Bartdk, con Ataulfo Argenta como director, en el Palacio de la Musica de
Madrid. Ese mismo ario se crea por el Ministerio de Educaciéon Nacional la
Agrupaciéon Nacional de Musica de Camara, con Merofio miembro fundador.
En 1964 formd parte de los tribunales de viola de la recién creada Orquesta
de la RTVE. Fue socio de honor del Circulo de Bellas Artes de Madrid y se
le condecord con la Encomienda de la Orden de la Medahuia y la de la
Orden de Alfonso X el Sabio. Merofio tocaba una viola Ferdinando Landolfi
de la escuela milanesa del s. XVIII, que actualmente conserva su familia. El
cese de su actividad docente tiene lugar, por jubilacion, el 14 de junio de
1976. Su sustituto seria Emilio Mateu, que ocupd el cargo de catedratico

desde 1979 hasta 2006, afno de su jubilacion.
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EJEMPLO IV. 4: Nombramiento de Pedro Merofio como catedratico interino de viola en
1943, expediente personal. Biblioteca del Real Conservatorio de Musica de Madrid.

La etapa de Merofio al frente de la catedra de viola es la mas larga
de todas y se prolonga durante treinta y seis anos. En esos fructiferos
afnos se graduan numerosos alumnos en la especialidad de viola. No se
han podido consultar expedientes posteriores al afio 1959, ya que deben
pasar cincuenta afnos para la consulta publica, segun establece el
reglamento de la biblioteca del centro. Asi todo, hemos podido constatar
que en el primer curso de Merofio en el conservatorio (1943-1944) se
matriculan cinco alumnos. Tres de ellos obtienen sobresaliente y los otros

dos figuran como no presentados. En 1946 obtiene premio de viola
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Francisco Cruz Sesma. En 1950 Aurelio Escudero Freire. En 1956 Pilar
Weistermeier de la Paz. Entre los nombres de los alumnos de viola de
Merofio encontramos a Angeles Fernandez Gilazafa, Jorge Guajardo de
la Rosa, Abelardo Arguedas Villarroya, José Torralba Pérez, Maria de
Pilar Escudero Lépez, Enrique Garcia Asensio, José Gonzalez Gayén,
Valentin Gandia Lahidalga, José de la Fuente Martinez, Angel Ortiz
Valverde, José lIglesias Alonso, José Dominguez Andia, Rafael Andrés

Gomez y Antonio Garcia del Olmo.

La obra didactica para viola utilizada por Meroio se enriquece
notablemente. Gracias al programa oficial de examenes del conservatorio
fechado en 1968, pueden ser constatados tanto los estudios obligados
como las obras de repertorio. Durante el grado elemental utiliza los
métodos de Berta Volmer, Hans Sitt y Hofmann, todos ellos alemanes. La
escuela alemana desarrolla fehacientemente este tipo de métodos
progresivos, que se difunden rapidamente por toda Europa. En el grado
medio, el repertorio didactico se amplia con los estudios de Kreutzer,
Cavallini, Fiorillo, Rovelli, Campagnoli y Vieux. Vemos que utiliza las
publicaciones italianas de Cavallini y Rovelli (esta ultima es una
trascripcidn de violin). Basicamente el corpus técnico lo constituyen obras
de la escuela franco-belga adaptadas para el violin, como Kreutzer,
Fiorillo o el propio Rovelli®, a las que se suman los conocidos Caprichos

de Campagnoli y los estudios de Maurice Vieux. Para el grado superior

° Pietro Rovelli (1793-1838) fue alumno de Kreutzer en el Conservatorio de Paris.
http://biblioteche2.comune.parma.it, pagina visitada el 18/06/09.
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sigue trabajando Kreutzer, Fiorillo y Campagnoli, y afiade los Caprichos

de Rode y los estudios de Hoffmeister.
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ViorLa
Curso III

1, Los ejercicios de mecanismo y técnica que determine el
‘I'ribunal, de los programados por el Conservatorio examinador.

2, Doce Estudios seleccionados por el Conservatorio exami-
nador entre: Numeros 11 al 32 de «Bratschenschule», de Sitt;
18 al 43, de «Bratschenschule», de Volmer; 11 al 17 de la op. 88
¥ 1 al 15 de la op. 87, de Hofmann.

3. Dos obras:, una, elegida entre las siguientes, y cira, se-
mejante, de autor espafiol: «Lament», de P. Harrison; «Adagio»,
de Bach-8ilot; «Aria», de Bach-WllhelmJ; «Nocturno numero 6»,
de Kalllvoda; «Humoreskey (op. 101, num. 7), de Dvorak: «Se-
renade», de G. Pierné; «Bourrée Auvergnate», de Canteloube;
«Aria», de Roussel; «Canto nell’infinito», de Malipiero; «Arian,
ge I:.13'1.;114:::;:11; «Andantino», de Ditterdorf; «Elégien y «Sicilianay,

e Fauré.

Curso VI

1. Los ejercicios de mecanismo y técnica que determine el
Tribunal, de los programados nor el ‘Conservatorio examinador.

2. Dilez Hstudios seleccionados por el Conservatorio exami-
nador entre nameros 2, 3, 6, 8, 10, 11, 12, 13, 15, 17, 18, 19, 20.
21, 23, 25 y 26 de «Studen», de Kreutzer-Pagels; 1 al 24 de la
segunda parte de «Guida per lo studio de la violay, de Cavallini:
4,5, 6,7, 8 9, 10, 11, 12, 13, 15, 19 y 20 de «31 Selected-Studieny,
de Fiorillo-Vieland; 1 al 12 de «12 Capricesy (op. 3 y 5) de
Rovelli-Pagels; 1, 2, 3, 4, 5, 6, 8, 11, 18, 19, 20, 23, 24, 26, .26, 27
y 29 de «Capricesy (op. 22), de Campagnoli; 1 al' 5 de «20 Btu-
des», de Vieux,

. Dos obras: una, elegida entre las sigulentes, y otra, se-
mejante, de autor espafiol nacido en los slflos > @ el (o] o 4]
«Romance (op., 85), «Appassionaton» y «Catalane», de Busser;
«Fantasy», de Jacobi; «Marcheubilder» (op. 113), de Schumann;
«BEstampie», de Migot; «Piéce»n, de Fauré; «Arian, de Ibert:
«Habanera», de Ravel; «Andante y rondé», de Weber; «Apreés
un réve», de Fauré; «Liedn, de D’Indy.

4. Un Concierto (con orq.) de un autor nacido antes del
siglo X1XX.

Curso VIII

1. Seis Estudlos seleccionados por el Conservatorio exami-
nador entre numeros 32 al 40 de «Studeny», de Kreutzer-Pa-
Zels; 23 al 31 de «31 Selected Studieny», de Florllo-Vieland;
4,5, 8, 11, 12,018, 148197 20, 22, 23 v 24° de «24 Caprices», de
Rode-Blumeau; 21, 28, 30, 31, 32, 33, 34, 35, 39, 40 .y 41 de
«41 Caprices» (op. 22), de Campagnoli; 16 al 20 de «20 Etudes»,
de Vieux; 1 al 5 de Hoffneister. A :

2, Dos obras: una, elegida entre las sigulentes, y otra, se-
mejante, no programada por el Conservatorio examinador en
cursos anteriores, de autor espafol nacidec en los siglos XIX
o XX: «Rhapsodie Arménienne», de Busser; «Impromptu», de

Ingelbrecht; «Allegro appassionato», de Jongen: «Fantaisie-Ca~
Dricen, de Rougnon; «Fantaisie», de Marin Marais; «Adagio und
Allegroy (op. 70), de Schumann; «Fantasiay (op. 4), de Dale:
«Poemay, de Husa; «Allegro Spiritoson, de Senaillé; «Elegian,
de Glazounow; «Kol Nidrei», de Max Bruch.

3. Una sonata, una «suitey o unas variaciones (todo ello
con o0 sin acompanamiento),

4. Un Concierto (con orq.) de un autor nacido en los si-
glos XIX o XX,

EJEMPLO IV. 5: Reglamento de examenes, programas de fin de grado del afo .1 968,
época de Merofio. Biblioteca del Conservatorio Superior de Musica de Madrid.
Documento sin catalogar.
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A Pedro Merofio le sucede en la catedra de viola Emilio Mateu.
Mateu nace en Antella en 1940 en el seno de una familia tradicionalmente
dedicada a la musica. Estudia violin y viola como alumno libre en el
Conservatorio de Valencia, teniendo como profesores a los maestros
Abel Mus y Juan Alés. Obtiene las maximas calificaciones y se titula en
ambos instrumentos. Ha sido galardonado con el Premio Fenollosa de
Violin y Premio de Honor Fin de Carrera en Viola. Posteriormente
perfecciond sus estudios en Salzburgo, Siena, Granada y Madrid, con los

profesores Max Rostal, Bruno Giurana, Agustin Le6n Ara y Antonio Arias.

Los inicios de su carrera profesional tienen lugar en la Orquesta
Profesional de Alcoy entre los anos 1956 y 1959. Seguidamente se
incorpora a la Orquesta del Gran Teatro del Liceo de Barcelona, donde
fue viola solista entre 1959 y 1962. A partir de esta fecha se traslada a
Egipto, donde ejerce como violista de la Orquesta Sinfénica de El Cairo.
Durante su estancia en la ciudad actua con el cuarteto de cuerda de El
Cairo en 1963 y posteriormente ingresa en la Orquesta Sinfénica de
RTVE, de la que fue miembro fundador y viola solista por espacio de
veinte afnos (1965-1985). Su debut como solista en el Teatro Real de
Madrid tiene lugar bajo la direccion de Eliahu Inbal con el Concierto para
viola y orquesta de J. Ch. Bach, y en esa misma sala estrena por primera
vez en Madrid el Concierto para viola y orquesta de William Walton. Actla
bajo las batutas de grandes maestros como Igor Markevich, Sergiu

Celividache, Lorin Maazel, Odén Alonso, Enrique Garcia Asensio y
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Antonio Ros Marbd, entre otros, y realiza giras por Estados Unidos,

México y Europa en las salas sinfénicas mas importantes®.

Como musico de cémara obtiene el Premio Villalobos para
cuartetos, en Brasil, con el Cuarteto espafol formado por Victor Martin y
Manuel Guillén a los violines y Angel Luis Quintana al violonchelo. El
Cuarteto espanol se convierte en ocasiones en Quinteto espariol con la
colaboracion del pianista Agustin Serrano. Han actuado en salas como la
Wigmore Hall de Londres o la Ton Halle de Zurich. Mateu ha tocado junto
a otros grupos de cdmara como el Audubon Quartet, Cuarteto Sonor,
S.E.K., Estro o los Solistas de Zagreb. Estrena y graba gran cantidad de
musica y protagoniza el primer recital de viola y piano en el Teatro Real
de Madrid, junto al pianista Luciano Gonzalez. Cabe destacar la integral
para cuarteto de Claudio Prieto y el primer CD con los Stradivarius del
Palacio Real de Madrid con el Cuarteto Cassadd, formado por los solistas
de la Orquesta Radio Televisibn de Espana Victor Martin y Domingo
Tomas a los violines y Pedro Corostola al violonchelo. Habitualmente
colaboran con él los pianistas Miguel Zanetti, Menchu Mendizabal y
Luciano Gonzalez Sarmiento. Este ultimo pertenece al Trio Mompou, con
el que colabora habitualmente Emilio Mateu. El Trio Mompou fue fundado
en 1982 y esta dedicado a la investigacion e interpretacion de musica
espafola para piano, violin y violonchelo de compositores como Turina,

Granados o Anton Garcia Abril; aunque su repertorio contiene obras de

¢ www.emiliomateu.com, pagina visitada el 12/09/10.
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autores esparnoles mayormente, incluye también grandes compositores

universales como Beethoven, Tchaikovsky, Mozart y Fauré.

Mateu esta considerado un especialista en la interpretacién de
musica espafnola. Ha estrenado y grabado piezas, muchas dedicadas a
él, de autores como A. Oliver, A. Arteaga, J. Cercés, J. Cervelld, J.
Guinjoan, Conrado del Campo, A. Torrandell, R. Gerhard, J. Milanés, T.
Marco, L. de Pablo, etc. Ha actuado como concertista bajo la direccién de
O. Alonso, E. Garcia Asensio, Theo Alcantara, M. A. Gbmez Martinez, W.
Willer, Elihau Inbal o Alex Rahbari, con las Orquestas Sinfénicas mas
importantes de Espafa. Aborda la ampliacion del repertorio para viola con
transcripciones de autores espafioles como Manuel de Falla, X.
Montsalvatge, Ernesto Halffter y Joaquin Rodrigo, en colaboracion con el

pianista Miguel Zanetti.

Respecto a su dedicacion a la ensefianza, Emilio Mateu ha ejercido
como catedratico numerario de viola del Real Conservatorio Superior de
musica de Madrid. En 1981 crea el grupo de violas Tomas Lestan, en el
que se integran sus alumnos, y estrena las obras de J. L. Turina, G.
Brncic, F. Fleta y V. Ruiz escritas para dicho grupo. Se dedica a impartir
cursillos y clases magistrales para potenciar el desarrollo de la viola en
Espana en distintos puntos de la geografia espafola como Cervera,
Marbella, Denia, Universidad de Granada, Universidad de Alcala de
Henares, Cuenca, Villaler, Sevilla, etc. En la actualidad sus alumnos

ocupan puestos relevantes en distintas orquestas sinfénicas y como
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profesores de conservatorio. Aunque apartado del campo docente, Mateu

continua desarrollando una intensa labor compositiva en la actualidad.

Il. 2. LA ENSENANZA DE LA VIOLA EN LOS CONSERVATORIOS DE PROVINCIAS

La ensefnanza de la viola en Espafa durante el siglo XX no se
reduce exclusivamente a lo sucedido en el Conservatorio de Madrid,
especialmente a partir de la segunda mitad de siglo. El 16 junio de 1905
se redacta el Real Decreto por el cual los conservatorios de provincias
pueden obtener la validez académica en el grado elemental de las
especialidades de solfeo, piano y violin, quedando asi la ensefanza
oficial de la viola exclusivamente en manos del Conservatorio de Madrid.
No seria hasta la aparicién del Decreto de 15 de junio de 1942 cuando se
habilita a los conservatorios provinciales de rango profesional la
contratacion de profesores para impartir la ensefanza de la viola,
agrupada en una sola asignatura conjuntamente con la de violin, como

consta en el articulo cuarto de dicho decreto:

Articulo Cuarto.- En los Conservatorios Profesionales podran
constituir una sola asignatura las de: A) Violin y viola. Canto

y sus diversas especializaciones. Folklore y Canto
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gregoriano con la Ritmica y Paleografia. Estética e Historia

de la Mdsica’.

De manera paulatina van surgiendo en los conservatorios
profesionales de provincias profesores que ocupan las plazas de violin-
viola, como Fernando Jiménez lzquierdo en Valencia en 1943, que es
nombrado profesor encargado de violin-viola; Manuel Bustos Fernandez
en Cordoba en 1948, nombrado catedratico numerario de violin-viola, y
Alfonso Ordieres Rivero, nombrado auxiliar de viola en Oviedo en 1959.
Por el contrario, no hemos localizado evidencia alguna sobre la
contratacion de profesorado de viola en los conservatorios profesionales
de Murcia, Sevilla, Alicante, Bilbao, Corufia, Granada, Pamplona, San
Sebastian, Santa Cruz de Tenerife, Valladolid o Zaragoza. Sin embargo,
hemos hallado indicios de una ensefanza de rango superior de viola en
el Conservatorio de San Sebastian, donde se otorga validez académica a
la ensefianza superior de los estudios de viola, como refleja la siguiente
Orden de 15 de abril de 1939. Estos estudios estarian impartidos
probablemente por el entonces profesor de violin del conservatorio

donostiarra Alfredo Larrocha:

ORDEN de 15 de abril de 1939 concediendo validez
académica a los estudios del Grado Superior que se cursan

en el Conservatorio Municipal de Musica de San Sebastian.

" Decreto de 15 de Junio de 1942, BOE n.® 185 de 4 de Julio de 1942, articulo IV, p. 4839.
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lImo. Sr.: Visto el expediente de concesién de validez
académica a los estudios del Grado Superior que se cursan en
el Conservatorio Municipal de Musica de San Sebastian.

Teniendo en cuenta la meritisima labor que desarrolla el
Profesorado de dicho Conservatorio reflejada en el nimero de
alumnos que reciben tales ensefianzas, asi como el desinterés
de la Corporacion Municipal que durante largo tiempo viene
prestando para la difusion de la cultura musical. Y visto que la
peticibn se ajusta a los términos establecidos en el Real
Decreto de 16 de junio de 1905.

Este Ministerio ha resuelto conceder validez académica
a los estudios del Grado Superior que se cursan en el referido
Centro. Correspondiente a las asignaturas de Piano. Violin.
Organo. Viola. Violoncello. Contrabajo. Flauta. Oboe. Clarinete.
Fagot. Saxofon. Trompeta. Cornetin. Trompa. Trombén de
varas y de pistdbn. Armonia. Composicion. Canto.
Acompanamiento al piano. Musica de Salon. Estética. Historia
de la Musica y Conjunto Vocal e Instrumental.
Lo digo a V.l. para su conocimiento y demas efectos.
Dios guarde a V. I. muchos arnos,
PEDRO SAINZ RODRIGUEZ. limo. Sr. Jefe del Servicio

Nacional de Bellas Artes®.

® Orden de 15 de Abril de 1939, BOE n.2 109, p. 2183.
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El Decreto de 10 de septiembre de 1966, sobre reglamentacion
general de los Conservatorios de Musica, trae consigo una profunda
reorganizacion de los estudios musicales en Espana, que afecta
directamente a la ensefanza de la viola. La ensenanza del instrumento
se separa en los conservatorios, tanto elementales como profesionales y
superiores, de la del violin, diferencia fundamental al anterior plan de
estudios del afno 1942. Esto acarrearia la contratacion de un nuevo
personal docente durante la década de los setenta y ochenta para cubrir
las plazas de nueva creacion de la especialidad en los diferentes
conservatorios estatales, provinciales y municipales. Con ello se van
elevando las pertinentes matriculas en los centros y comienza a
fraguarse una nueva y joven generacion de estudiantes de viola a lo largo

del pais.

Contrariamente, la especialidad pierde estatus al convertirse en
una enseflanza mermada en cursos con respecto a la del violin o
violonchelo. Estos conllevan ocho y diez cursos para completar el grado
medio y superior respectivamente. Para el estudio de la viola y el
contrabajo, el Decreto establece seis y ocho cursos para completar los
susodichos grados. Tal desigualdad constituye un menosprecio ya que
implica conceder mas importancia a unos instrumentos frente a otros para

obtener la misma titulacion.

Volviendo a los conservatorios de provincia, en Barcelona, al

contrario que en otras capitales provinciales, encontramos una
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ensefianza de viola impartida conjuntamente con la del violin —por un
profesor de esta ultima especialidad— desde finales del siglo XIX. No
obstante, Xose Avifioa, en su libro Cent anys de Conservatori, sefiala que
la ensefianza de la cuerda siempre fue cuidada en la escuela de musica
municipal, y la escuela belga ha estado presente, al igual que la italiana,
en el conservatorio barcelonés a travées de nombres como Egist Gioffi
(violin), Francesc Puiggener (viola), Josep Garcia (violonchelo) o Eduard
Oliveras (contrabajo). Estos nombres formaban parte del claustro de
profesores que impartian la ensefanza de la cuerda, segun F. Baldell6 en
la Revista musical catalana de octubre de 1932. Sin embargo, la
contratacion de un profesor especialista de viola no llegaria hasta el afno
1970, cuando Francisco Fleta Polo accede como profesor numerario de la
especialidad en el Conservatorio Municipal de Musica. Hasta entonces
eran los profesores de violin los que impartian viola cuando un alumno
solicitaba el estudio del instrumento. Mariano Sainz de la Maza, hermano
del célebre guitarrista Regino Sainz de la Maza, era el encargado de

hacerlo antes de la llegada de Fleta al conservatorio barcelonés.

Francisco Fleta Polo nace en Barcelona el 25 de septiembre de
1931, en pleno corazdn del barrio antiguo de la ciudad condal. A la edad
de catorce anos se matricula en el Conservatorio Superior Municipal de
Musica de Barcelona, donde estudia el grado elemental de violin con
Enric Rib6 para mas tarde ingresar en la clase de Eduard Toldra en grado

medio y superior. Posteriormente cursaria virtuosismo, solamente
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accesible a pianistas y violinistas, con Francesc Costa y Joan Massia. El
estudio de la viola le llega gracias a la posibilidad de colaborar en la
Orquesta del Liceo como violista en 1960. Se examina por libre de la
especialidad obteniendo el Premio fin de carrera. En 1964, se le otorga
una beca para estudiar en la Academia Internazionale di Musica Roffredo
Caetano en ltalia gracias al premio obtenido. La beca era para los
primeros premios de los conservatorios de Europa y tuvo como
profesores a los eminentes maestros Alberto Lysy, Yehudi Menuhin, Ernst
Walfisch, Nikita Magaloff o Gaspar Cassado, y compaferos de estudio de

la talla de Jacqueline du Pré o Ana Chumachenco.

En 1965 ingresa en la recién creada Orquesta de RTVE, con sede
en Madrid, donde permanece por espacio de cinco afos, de 1965 a 1970.
Ese mismo ano Fleta vuelve a Barcelona para ocupar la catedra de viola
del Conservatorio Municipal. La docencia de la viola estaba
encomendada hasta la fecha al profesor de violin Sainz de la Maza, como
hemos comentado con anterioridad, lo cual era una practica habitual.
Para paliar las deficiencias educativas en este sentido, la administracion
convoca pruebas de especialista de viola. Las pruebas consistian en la
interpretacion del Concierto para viola de B. Bartdk y la «Chacona» de la
Partita n.° 2 de J. S. Bach como obras obligadas. Fleta no encuentra
demasiada oposicidon, gana la prueba con autoridad y toma posesion el 1

de enero de 1970.
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Durante su etapa en el Conservatorio, Fleta colabora con la
Orquesta Ciudad de Barcelona y obtiene plaza en propiedad por
oposiciéon. Esta circunstancia dura hasta el afno 1985, cuando entra en
vigor la ley de incompatibilidades por la cual la administracion no permitia
a la misma persona ocupar dos plazas dentro del propio organismo. Por
otra parte, Fleta comienza a colaborar con la Orquesta del Gran Teatro
del Liceo, que al estar constituida como consorcio privado no concurria
en incompatibilidad. En 1982, la Facultad de Medicina de Bellaterra de la
Universidad Auténoma de Barcelona cre6 una orquesta y coro propios. La
seccion de violas la conformaban los alumnos de Fleta mayormente.
Surgio6 entre ellos la idea de formar un ensamble de violas, al amparo de
la UAB vy dirigidos por Fleta, en consonancia con lo que Emilio Mateu
habia hecho en el Conservatorio Superior de Musica de Madrid al crear
creando el grupo de violas Tomas Lestan. Durante este periodo docente
desarrollaria y publicaria su extensa obra didactica. Fleta se jubila en
1996, a los sesenta y cinco afos de edad. En la actualidad se dedica por

entero a la composicion.

La situacion de la enseflanza de la viola en Espafia cambia
radicalmente con la aparicion de la Ley Organica General del Sistema
Educativo (LOGSE) el 3 de Octubre 1990, que organiza los estudios de
los instrumentos de cuerda de manera equitativa, dotandoles de la misma
importancia en anos de estudio, con iguales objetivos y con unos

contenidos adaptados a la propia naturaleza de cada uno de ellos. La red
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de conservatorios se amplia notablemente, llegando en la actualidad a
contar en Espana algo mas de una veintena de centros superiores. La
llegada de musicos extranjeros al pais en la década de los ochenta y
noventa, atraidos por el nacimiento de nuevas orquestas en las
comunidades autbnomas, constituye también un importante factor en el
desarrollo violistico espafol. Muchos de ellos, aparte de desempenar su
labor profesional en las distintas orquestas, contribuyeron en el plano
docente desarrollando una actividad didactica bien de caracter privado o

en conservatorios municipales y provinciales de distinto rango.

El nacimiento del fendmeno de las jovenes orquestas a lo largo de
la década de los noventa, tiene su origen en la JONDE (Joven Orquesta
Nacional de Espafna), que desde 1983 agrupa, tras pasar una exigente

prueba de seleccion, a los mejores estudiantes de musica del pais.

JONDE. RESUMEN ESTADISTICO DE SOLICITANTES A LAS PRUEBAS DE ADMISION
DE VIOLA ENTRE 1996 Y 2005.

ANO 1996 | 1997 | 1998 | 1999 | 2000 | 2001 | 2002 | 2003 | 2004 | 2005

Solicitudes | 12 21 24 23 17 26 32 44 56 75
de viola

TOTAL: 330

EJEMPLO V. 6: Estadistica de las pruebas de admision de viola de la JONDE entre 1996 y 2005.
Revista Doce Notas,n.® 56, p. 33.
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El anterior ejemplo estadistico viene a reflejar en buena medida la
situacién actual de los estudios musicales en Espana, tomando a la
JONDE como observatorio privilegiado de excelencia, en lo que
podriamos llamar la antesala de la profesionalidad. En 1996 el nimero de
solicitudes para la orquesta fue de 317 y en 2005 de 817, un aumento
mas que considerable. Pero quizas el dato mas significativo sea el
notable incremento de las solicitudes de cuerda, que pasaron de 75 en
1996 a las 313 de 2005; respecto a las violas, de 12 solicitudes en 1996 a
las 75 de 2005. Este cambio radical que obedece a varios factores: a) el
curriculo establecido con la reforma de 1990, en la que la formacion
orquestal tenia peso académico especifico, tanto en grado medio como
en superior; b) la politica de organizacién de centros del Ministerio, a
partir de 1991, con una gran reestructuracion de las plantillas docentes; ¢)
la equivalencia del titulo superior de musica al de licenciado universitario,
con la consecuente validacidén académica y reconocimiento social de los
estudios musicales; d) el efecto pedagdgico de la creacién en los ultimos
veinticinco afnos de esa red de orquestas profesionales, que proporcionan
un referente laboral y dotan de sentido el ejercicio de la profesion y de los

estudios musicales.

La situacién actual de la ensefianza de la viola en Espana coincide
plenamente con los datos estadisticos anteriormente expuestos. La
ensefianza superior de la viola esta plenamente afianzada en los 21

centros superiores existentes, varios de ellos con mas de un profesor de
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la especialidad. Es una ensefianza en constante evolucién y crecimiento,
que estd adoptando nuevas formulas y fendmenos como el del
asociacionismo. En el ano 2007 se crea en Oviedo la Asociacion
Espafiola de Amigos de la Viola (AESAV), vinculada como seccion
nacional de la International Viola Society (IVS), fundada en 1959. Su
cometido es el de promover el estudio del instrumento en sus diferentes
formas, tanto en la interpretacion como en la didactica, la investigacion y
la creacion y fomento de nuevas obras para el instrumento. Por primera
vez en Espafia se crea esta plataforma donde los violistas —sean
estudiantes, profesionales o amateurs— pueden reunirse y compartir
informacién en lo referente a su instrumento gracias a los congresos,
talleres y clases ofrecidas periédicamente. La inclusién de la asociacién
dentro de la International Viola Society hace que la viola espafnola esté
representada en el contexto violistico internacional y, gracias a su
presencia en los congresos internacionales organizados por la IVS, es
capaz de mostrar su repertorio propio, cultura violistica y los avances

realizados en los Ultimos afos en pro del instrumento en nuestro pais.

[1l. 3. EL REPERTORIO VIOLISTICO ESPANOL DEL SIGLO XX

Desde el comienzo de siglo hasta la Guerra Civil espanola, los
ejemplos del repertorio violistico son escasos. No encontramos obras

significativas en cuanto a la forma, tales como sonatas o conciertos, sino
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que predominan las miniaturas y las obras de pequefio formato como las
romanzas o sonatinas. Uno de los compositores mas relevantes de este
periodo, en lo que a obra compositiva para viola se refiere, es Conrado
del Campo (1878-1952), que escribe una Romanza para viola y piano op.
5 en 1901 y la Pequena pieza para viola y piano en 1906. Ambas obras
estan publicadas por la Editorial de Musica Espafola Contemporanea
(EMEC) en 1984 y 1990 respectivamente. Estas dos composiciones
pertenecen a la etapa de juventud de su autor. La primera de ellas, la
Romanza op. 5 para viola y piano, es una pieza estructurada en un solo
movimiento, de forma A-B-A, de lineas melddicas largas y armonia rica,
con influencias de la musica francesa impresionista que por momentos
recuerda a Debussy. La obra permanecié en el olvido hasta que Mateu la
rescato y editdé en 1984. La Pequena pieza para viola y piano resulta una
obra de estilo totalmente diferente, mas cercana a un neoclasicismo de
influencias germanicas y mas propia como obra de estudio que de
repertorio. Desde el punto de vista compositivo es una pieza menos
imaginativa, en la que Conrado del Campo deja atras la fantasia musical
desplegada en la Romanza. No obstante, es una obra muy valida para
trabajar elementos técnicos de la mano derecha como el detaché o de la

izquierda, dada la abundancia de trinos y doble cuerda.

Durante la década comprendida entre los afos 1910 y 1919
encontramos tres obras para viola. La Escena Andaluza para viola solista,

cuarteto de cuerda y piano de Joaquin Turina (1882-1949), compuesta
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entre los afos 1911-1912 y dedicada a llse Blinhoff. Escrita en dos
movimientos, es una obra cameristica en la que Turina otorga a la viola
un papel solista. Se ha hecho un hueco dentro del repertorio violistico
actual, siendo programada habitualmente en los circuitos de conciertos.
Turina introduce en ella elementos del folklore andaluz, asi como una
habanera que destaca por su belleza melddica y riqueza de armonia. La
otras dos obras de este periodo corresponden a piezas de pequefo
formato y son la Romanza op. 12 n.° 1 para viola y piano de José Luis
Lloret Peral (1907-68) —escrita en 1917 y dedicada a Gustavo
Hernandez— y el Concurso de viola para viola y piano de Bartolomé
Pérez Casas (1873-1956), escrita en 1912, de la que existen otras dos
versiones, una para violonchelo y otra para clarinete, realizadas
posteriormente por el autor. Ambas composiciones, de caracter lirico,

estan muy indicadas para el estudio del /egato.

Entre 1920 y 1939, ano que termina la contienda civil espanola,
solamente tenemos constancia de una obra para viola, que es la Sonatina
en do mayor para viola y piano de Angel Martin Pompey (1902-2001),
aunque el Scherzino para viola y piano de Ricard Lamote de Grignon
(1899-1962) es probable que también sea de esta época. Esta dltima es
una breve pieza, publicada por Clivis, una de las multiples miniaturas
escritas por el autor, con reminiscencias de la musica de salén tan
popular durante el siglo XIX y el primer tercio del XX, que recuerda las

homoénimas de F. Kreisler para violin. Volviendo a la Sonatina en do
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mayor escrita en 1937, que consta de tres movimientos, podemos decir
qgue es una obra interesante dado el momento histérico en el que fue
compuesta; de estilo neoclasico, no presenta grandes dificultades
técnicas en cuanto a la interpretacion. Este mismo autor nos ha dejado un
Concierto en la menor para viola y pequefa orquesta, escrito en 1942,
dedicado a Pedro Merofio, quien lo estrend el 26 de junio de ese mismo
ano en el Teatro Espanol de Madrid con la Orquesta Clasica de Madrid
bajo las érdenes del maestro José Maria Franco. Esta escrito en tres
movimientos («Allegro moderato», «Andante» y «Allegro moderato»); el
primero y tercero poseen un caracter ritmico, y melddico el segundo. La
obra esta bien escrita para la viola en cuanto a tesitura y recursos
técnicos empleados, de facil lectura; posiblemente el autor contase con la
colaboracion de Merofio, a quien le unia una profunda amistad. Son
destacables los pasajes en doble cuerda de las cadencias del primer y
segundo movimiento. Sin embargo, esta pieza no es la primera escrita
para viola y orquesta en nuestro pais: la Suite para viola y pequena
orquesta de Conrado del Campo, escrita entre los afos 1939-1940, se
adelanta por poco al concierto de Martin Pompey. Escrita en cinco
movimientos, la partitura no esta editada, pero se conserva una fotocopia

del manuscrito en la Fundacién March.

Desde los anos cuarenta hasta los sesenta inclusive, la
composicion de obras para viola no es demasiado numerosa, aunque ha

dejado una buena variedad de géneros y estilos. Tal es el caso de la
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Sonata para viola y piano de Robert Gerhard (1896-1970), escrita en
1950 y que constituye el primer ejemplo de obra espafnola para viola
escrita en lenguaje postserial. Por aquel entonces Gerhard estaba
exiliado en el Reino Unido. El estreno de la obra lo realizé el violista
inglés Anatole Mines en la ciudad de Cambridge en 1950. Su nivel de
dificultad es elevado y demanda del intérprete una técnica depurada y
solida. Escrita en tres movimientos, introduce material tematico del
folklore espanol, especialmente visible en el tercer movimiento. El vigor
ritmico de la obra se conforma como sefa de identidad de la partitura.
Fue transcrita para violonchelo afios mas tarde y esta versidén es la que
nos ha llegado a dia de hoy, puesto que el original para viola se ha

perdido.

Tanto Lluis Benejam Agell (1914-1968) como Narcis Bonet Armengol
(1933) escribiron en 1952 sendas obras para viola. El primero la Sonata
Moments Musicals para viola y piano; el segundo la Sonatina d “estiu para
viola y piano. La obra de Benejam se caracteriza por poseer un fraseo
flexible y una ritmica contrastante. La influencia de la musica de jazz esta
presente en la sonata, algo que coincide con la estancia del autor en los
Estados Unidos de América por aquel entonces. Por otra parte, la
Sonatina de Bonet fue ganadora del Premio de composicién del
Conservatorio de Fointainebleau. Dedicada a Jean Francoise Benatar,
fue estrenada por el célebre violista Pierre Pasquier. Es una obra de

juventud —apenas contaba con diecinueve anos de edad— y denota la
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influencia clara del que fuera su profesor en Barcelona Eduard Toldra en

sus melodias frescas y armonias ligeras.

La Rapsodia para viola piano de Francisc Taberna Bech (1932) es
una composicion escrita en 1959, no publicada, solamente disponible
bajo peticidn previa al compositor. Pertenece a la etapa de juventud del
autor, en la que escribia con un lenguaje tradicional de corte neoclasico,
que abandonaria mas tarde al proseguir sus estudios con E. Ainaud y L.
Millet. Julian Bautista (1901-1961) también nos ha dejado una Sonata
para viola y piano, sin catalogar y en paradero desconocido®. Exiliado a la

Argentina, posiblemente su obra date de esta etapa.

La década de los sesenta muestra signos de modernidad y de
vanguardia. Prueba de ello son las Cuatro improvisaciones para viola y
piano de Angel Arteaga (1928-1984), escritas en 1960. Se trata de la
primera obra espafnola para viola escrita en microformas. Son cuatro
movimientos cortos contrastantes de lenguaje atonal y de dificultad
media. Dos afnos mas tarde Francisco Fleta Polo (1931) escribe la Sonata
op. 62 con el subtitulo de «Cantares de Mio Cid», en tres movimientos,
que se caracteriza por el constate uso de las cuartas y quintas justas, lo
que le confiere cierto aire arcaico. Del mismo autor, y escrita en 1968,
encontramos la Fantasia Concertante op. 68 para viola e instrumentos de

viento, donde Fleta utiliza un lenguaje ligeramente atonal dejando atras el

® Laura Klugherz: A Bibliographical Guide to Spanish Music for the Violin and Viola, 1900-
1997, Wesport, Greenwood Press, 1998, p. 25.
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arcaicismo que caracterizaba su obra anterior. Roman Alis (1931-2006)
compone en 1966 el Estudio para viola y piano op. 57. Alis es un
compositor interesado en el instrumento ya que ha dejado dos obras mas
en su catalogo en anos posteriores. Se trata de composiciones de
pequeio formato, como las Cuatro piezas para dos violas op. 98 de 1972
y la Balada de las 4 cuerdas op. 116 de 1977. A finales de la década José
Antonio Galindo (1939) compone el Sexteto para una viola, 2
magnetofones, operador y megafonia en 1969; es la primera obra
espafola para viola que utiliza la electroacustica, aunque no sera este el

unico ejemplo.

La década de los setenta ha generado cierta produccién violistica. De
la mano de Claudio Prieto (1934) nace la Sugerencia para viola en 1973,
editada por la editorial Alpuerto y también por Arambol. A Emilio Mateu le
sera dedicada la obra de Angel Oliver (1937-2005) D ‘improwviso para viola y
piano en 1976, obra en lenguaje serial muy comprometida, técnicamente
compleja y que eleva las posibilidades sonoras del instrumento a altos
niveles de dificultad. En 1978 dos obras ven la luz: se trata de Cicle para
viola sola de Francesc Taverna Bech (1932) —estrenada en 1979 por Joan
Pamies, violista y director de orquesta— y las Piezas inviolables op. 2 n.° 1
1978 para viola y piano de Miguel Angel Roig Francoli (1953), obra de
juventud, compleja de ejecucion, que consta de siete movimientos cortos
escritos en lenguaje serial. Se cierra la década con otras interesantes

composiciones para viola de tres grandes maestros catalanes. Josep
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Soler Sarda (1935) es el autor del Concierto para viola y orquesta de
1979 —estrenado en la Universidad de lllinois por el violista cubano
Guillermo Perich en 1982— vy de las Variaciones sobre un tema de Alban
Berg para viola y piano, interesante obra expresionista, muy bien escrita
para ambos instrumentos, también estrenada por Perich en 1982.
Joaquim Homs (1906-1987) escribe los Dos mondlogos para viola sola en
1979, en los que utiliza el serialismo. Se aprecia en ellos el conocimiento
de la cuerda, por lo cuidado del registro y de los recursos expresivos. Por

ultimo, Joan Guinjoan (1931) escribe un Duo para viola piano en 1979.

La década de los ochenta es la mas prolifica en cuanto a
aportaciones compositivas. En 1980 encontramos cuatro obras escritas
para viola. La primera de ellas es la Peca per a viola de Benet
Casablancas (1956), que es musica para un ballet publicada por Clivis,
de dificultad alta, con abundancia de doble cuerda. Pablo Ordéfnez (1961)
compuso la Suite para viola y arpa (o piano) op. 10, que consta de seis
movimientos contrastantes dentro de un lenguaje atonal que a veces
recurre al uso de un abundante cromatismo y otras a la repeticion
continuada de motivos tematicos a la manera minimalista. Miguel Roger
Casamada (1954), alumno de Soler, compone un Nocturno en 1980
estrenado por Joan Pamies. Finalmente Jesus Legido (1943) escribe la
Elegiaca para viola y piano publicada en 1992 por la editorial Alpuerto,
obra de gran dificultad técnica y delicada para el ensamble con el piano,

escrita en lenguaje atonal. Aros mas tarde, en 1985, escribiria
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Confidencias para viola y piano, que se caracteriza por el uso de
elementos aleatorios. Existe una version para violonchelo de las dos

obras.

Mercé Capdevila (1946) es la primera mujer de la que tenemos
constancia que ha escrito una pieza para viola en Espana. Se trata del
Intermezzo 23-F del afio 1981 para viola y electronica. Durante la década
de los ochenta se experimentaria mucho con este tipo de musica, y los
ejemplos violisticos son abundantes. Gabriel Brncic (1942), nacido en
Chile pero afincado en Espana, escribiéo un Adagio-Scherzo para viola y
sintetizador en 1980-81, y Clarinen tres para viola y sintetizador
controlado por ordenador en 1986. Eduardo Polonio Garcia-Camba
(1941) compuso Narcissus en 1988 para viola, cinta magnetofonica y
sintetizador. Andrés Lewin-Richter Osiander (1937) escribe la Secuencia
IX en 1989 para cinta magnetofonica y viola. Es destacable que tanto
Polonio como Lewin-Richter llegan a la composicion desde la ingenieria,
el primero con estudios de Ingenieria de Telecomunicaciones y el

segundo como doctor ingeniero industrial.

Dejando atras el campo de la electroacustica, Taberna Bech
escribe Climes Il para viola y piano en 1981, que también puede ser
interpretado con violin. Es una obra en un solo movimiento de unos 6
minutos de duracién, que se caracteriza por poseer una extensa escala
de dinamicas. Fue estrenada por Joan Pémies en 1981. Joaquim Homs

escribe la Sequéncia para viola sola en 1982, concebida para violonchelo
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0 viola, como expresa el autor, y que esta escrita en la linea de sus
Mondlogos. Una de las piezas espafolas para viola que goza de mayor
difusion es la Sonata op. 23 para viola y piano de Salvador Brotons,
escrita en 1982. Es frecuente su interpretacion y figura en el repertorio de
obras en buena parte de los conservatorios superiores. Su estilo recuerda
por momentos a Shostakovich y Stravinsky. Consta de tres movimientos:
el primero desarrollado en torno a un tema de cuatro notas, un segundo
tiempo lento de caracter dramatico con dialogos entre viola y piano y un
ultimo movimiento con un interesante tratamiento ritmico, que alterna el
5/8 y el 7/8. La obra es de dificultad alta y fue galardonada con el premio
de composicion del conservatorio de Barcelona cuando Brotons

estudiaba con Guinovart y Soler.

A medida que la década avanza encontramos composiciones como
el Concierto para viola y orquesta escrito en 1983 por Angel Oliver Pifa
(1937-2005), que estrenaria Mateu. Es una obra muy virtuosa, que
incluye improvisaciones por parte del solista y de la orquesta. Gabriel
Fernandez Alvez (1943) escribe Oda en 1984 para viola sola, dedicada
también a Mateu. José Luis Turina de Santos (1952) cuenta con una
interesante produccion violistica que se inicia con su Concierto para viola
y cuerdas de 1985, obra descatalogada que fue estrenada por la
Sinfénica de Tenerife en 1986, y el octeto de violas Divertimento, aria y
serenata de 1987, dedicada a Emilio Mateu para el grupo de violas

Tomas Lestan que él dirigia en el conservatorio madrilefio. El catédlogo de
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piezas para viola de José Luis Turina se completa con la Sonata da
Chiesa para viola y piano de 1987 y los Dos duetos para viola y piano de
1989. La primera esta escrita en cuatro movimientos de estilo
dodecafénico, y dedicada a Humberto Oran y Chiky Martin, mientras que
los duetos provienen de la adaptacion de la obra original de violonchelo

por peticién de la profesora Laura Klugherz.

La otra gran composicion para viola y orquesta de la década es la
de Josep Cercoés Fransi (1925-89), titulada Escenas sinfénicas, de 1985 y
que solo se puede consultar en su version manuscrita. De una duracién
aproximada de veinte minutos, se estructura en tres tiempos: el primero
es Fent cami; el segundo, Noces y un ultimo titulado Vora la llar. Fue
estrenada en Barcelona en 1996 por Emilio Mateu. El resto de obras para
viola escritas hasta 1989 lo componen una pieza para viola sola, otras
cuatro con piano y finalmente dos para dos violas. Emilio Caladin (1958)
compone Dualismo para viola sola en 1988, una pequena pieza de
aproximadamente tres minutos de duracion, mientras que Claudio Prieto
escribe en ese mismo ano la Sonata n.° 5 para viola y piano, un encargo
del comité cultural de la Embajada de Polonia. También de esta década,
aunque sin catalogar, y solamente accesible por peticion al compositor,
se haya el Duo n.° 4 para viola y piano de Tomas Marco, pieza encargada
por Mateu y de dificultad considerable por lo agudo del registro en el que
esta escrita. Ernest Martinez lzquierdo (1962) escribe el Duo para viola y

piano de 1986, en lenguaje experimental y de dificultad elevada, en el
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que explora diversos tipos de sonoridad. Cesar Cano Forrat (1960)
compone Vision de Odette para viola y piano en 1989; fue estrenada en
1999 y esta escrita en lenguaje vanguardista. También en esta década
encontramos dos obras para dos violas, que son: Tres piezas a modo de
sonatina, escritas en 1987 por Miquel Ortega i Pujol (1963) con la
colaboracion del fondo de sinfonicos de la SGAE, y 18 duos para dos
violas de Ramoén Barce (1928-2008), musica compuesta con una clara
finalidad didactica, destinada a la practica de conjunto en el grado

elemental y con un nivel de dificultad bajo.

Se cierra el siglo XX con una ingente produccion violistica en la
que contabilizamos al menos una veintena de obras. Destaca entre las
composiciones para viola y orquesta la de Valentin Betancour (1952)
titulada Concierto para viola y orquesta de 1989, dedicado al violista
rumano Liviu Stanese. La partitura, en edicion autégrafa, se encuentra en
la Fundacién March, pero puede adquirirse a través de la editorial
Alpuerto. Este concierto se estrend en 1990. Otra obra orquestal es la de
Jordi Cervell6 (1935) Cant nocturn para viola y orquesta de 1991, que
nacio del encargo del INAEM para el CDMC con colaboracién del fondo
de sinfénicos de la SGAE. Teresa Borras i Fornell (1923-2010) es la
segunda mujer en Espafa que escribe una obra para viola y la primera en
hacer un concierto. Se trata del Concerto op. 106, compuesto en 1992 y
editado por La Ma de Guido con la colaboracién de la Fundacién Autor

(SGAE). Concebido para viola y orquesta de cuerda, estd dedicado a
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Joan Ignasi Ferrer i Pinyol, y su duracion se situa cerca de los veintidos
minutos. Por ultimo, y en formato de viola solista y conjunto instrumental,
encontramos el Andante para viola y 13 instrumentos de Oscar Briche
(1976), escrito en 1999. Es una pieza lirica de dificultad media, que
muestra buen criterio a la hora de escribir para el instrumento en cuanto a

la tesitura utilizada y a sus recursos expresivos.

Respecto a la produccién para viola sola, Luis de Pablo (1930)
escribe el Mondlogo para viola sola en 1992, estrenado al afo siguiente
en Londres por Garth Knox, violista del cuarteto Arditti, especialista en la
interpretacion de musica contemporanea. Es una composicion muy
comprometida y compleja técnicamente. Antonio Gualda (1946),
compositor y pintor granadino, escribe dos obras para viola sola. La
primera de ellas From Granada to London op. 106, dedicada a Flora Bell,
de lenguaje tonal con ciertos efectos de tipo impresionista. La segunda es
Mens sana in corpore in sepulcro op. 105, de un lenguaje atonal y forma
libre, mas compleja de ejecutar pero sin llegar a un nivel demasiado

exigente. Ambas fueron compuestas en 1994.

La produccién para viola sola concluye con las obras de Miguel
Franco (1962), contrabajista de la orquesta de RTVE, que escribe en
1993 la Serenata para viola sola op. 93. Consta de dos movimientos: el
primero, expresivo, con abundancia de doble cuerda y lineas melddicas, y

el segundo es un moto perpetuo de semicorcheas de gran fuerza e
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impacto. Finalmente Angel Oliver compone en 1996 su Soliloquio n.° 2,

de gran dificultad por su idioma atonal y por la variedad efectos sonoros.

Para concluir este apartado dedicado a la produccion violistica del
siglo XX anotamos las obras escritas para viola y piano en esta ultima
década. Diana Pérez Custodio (1970) es autora de la primera sonata
escrita por una mujer en Espana; se trata de la Sonata para viola y piano
de 1995, pieza compuesta mientras era estudiante de Francisco
Gonzalez Pastor. La sonata consta de un solo movimiento y su duracion
es de en torno a los cuatro minutos'®. Josep Soler nos deja la Sonata
sobre un tema de Verdide 1996, escrita en dos movimientos y basada en
el «Libera me» del Requiem; emplea el cromatismo y el lenguaje atonal.
Pieza compleja para las dos partes, como la mayoria de la produccién de
Soler, utiliza los glissandi y el pizzicato de mano izquierda. Agustin
Gonzalez Acilu compuso un Ddo para viola y piano en 1996 editado por
Pygmalién que demanda destreza y gran manejo del instrumento por la
rigueza en la tesitura que hace recorrer todo el mastil, especialmente
dificil en los agudos. También del mismo autor y en partitura manuscrita
encontramos un Dudo para dos violas posiblemente de la misma época.
Benet Casablancas escribe Poema en 1998, que es una transcripcion de
una obra vocal, no muy compleja en la parte técnica instrumental,

bastante sencilla de ejecutar. Vicente Roncero Gémez (1960) compuso la

1% Pablo Garcia Torrelles: Catalogacion, estudio, anélisis y criterios de interpretacion de las
sonatas para viola y piano de los compositores esparioles del siglo XX, Universidad de
Granada, Departamento de Historia de Arte, 2005, p. 319.
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Sonata para viola y piano en 1997, de dos movimientos, formalmente
libre, de lenguaje atonal, muy ritmica y con un uso extremo del registro de
la viola. De Juan Miguel Hidalgo Aguado (1972) encontramos la Sonata
op. 42 para viola y piano de 1997, escrita en cuatro movimientos,
formalmente clasica y de lenguaje posromantico; la armonia es tonal y su
dificultad media. Armand Grebol (1958) compone en 1997 Vols fer el
favor d’escoltar-ho!! («jjQuieres hacer el favor de escucharlo!!») para
viola y piano, que escribe tras la lectura de una critica de un disco de la
cual se deducia obviamente que el critico no se habia tomado la molestia
de escucharlo. El insigne maestro catalan Xavier Montsalvatge (1912-
2002) compuso la Pregaria a Santiago en 1999 para viola y piano, escrita
para los cursos de musica en Compostela; de unos cuatro minutos de
duracién, es una bella melodia muy bien concebida para las cualidades
del instrumento y de facil ejecucién. Valentin Ruiz Lépez (1939) es autor
de una Sonatina sin catalogar posiblemente de la época de los noventa.
Por dltimo Ernest Artal Cerveto (1971-98) escribe las Diez piezas

originales para viola y piano editadas por Piles en 1999.

El repertorio violistico espafol es amplio y variado. Si bien la
produccion de obras hasta la década de los setenta no es ingente, la
calidad de las mismas y su importancia dentro del contexto histérico en el
que fueron compuestas las convierten en joyas de la literatura del
instrumento. Su difusion, salvando ciertas obras como la Romanza de

Conrado de Campo, La Escena andaluza de Turina o la Sonata de
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Brotons, es escasa; el resto de las piezas son practicamente
desconocidas. Por otra parte, muchas de ellas son de dificil acceso

debido a la falta de publicaciones.

Las cerca de ochenta obras existentes forman un corpus rico y
diverso en el que abundan diferentes estilos y formas musicales. Esta
produccién violistica sitia a Espafa como un importante centro de
produccién de musica para viola en Europa, y muchas de las piezas son
dignas de incorporarse al repertorio habitual del instrumento. Papel
destacable en la produccién de musica para viola lo tiene Emilio Mateu,
que fue artifice de muchos encargos y estrenos, al igual que Joan Pamies
en el area de Catalufa y Fleta Polo como autor de diversas obras para el

instrumento.

El futuro también depara buenas perspectivas. La viola es un
instrumento que gana en aceptacion en las salas de conciertos por su
versatilidad. Su sonoridad puede ser tan agil como la del violin y a la vez
profunda y enigmatica como la del violonchelo. Es capaz de transmitir
emociones y a la par resulta peculiar por su timbre y tesitura. Cada vez
son mas los compositores que ponen sus ojos en ella e infinidad de
grandes maestros han compuesto obras para la viola. Las nuevas
generaciones de compositores espafnoles no son ajenas a estos rasgos,
de manera que el numero de obras se amplia cada vez mas. Incluso los

autores que habian compuesto para el instrumento contindan en el siglo
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XXI ampliando su catdlogo con nuevas obras, como es el caso de

Brotons, Fleta o Cervelld, por citar solo algunos.
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LA OBRA DIDACTICA PARA VIOLA DE TOMAS LESTAN




La obra didactica para viola de Tomas Lestan

V. 1. METODO ELEMENTAL DE VIOLA Y NOCIONES GENERALES DE LA VIOLA DE
AMOR

El Método elemental de viola y nociones generales de la viola de
amor fue publicado en 1870 en Madrid por la editorial de Antonio
Romero’. Ha sido posteriormente reeditado por Unién Musical Espafola
en dos ocasiones, en una con el titulo de Método completo de viola, en la
década de los 50 del siglo XX segun Zeyringer, y en otra, con su titulo
original, en el ano 1971. El cambio de titulo podria dar lugar a
confusiones, pero se trata exactamente de la misma obra, con iguales
contenidos y nimero de paginas®. Consta de cuarenta y ocho paginas, y
dedica unas sencillas recomendaciones de tipo general al estudio de la

viola de amor.

Se inicia con una introduccién de tres paginas de contenido teérico
donde se explican conceptos basicos como la afinacion del instrumento y
la posicién del cuerpo, sefalando que este debe estar derecho, con
aplomo y que el peso del mismo debe recaer sobre la pierna izquierda. La
cabeza ha de estar recta y los hombros naturales. Llama la atencién la
observacion realizada acerca del peso del cuerpo sobre la pierna
izquierda, en contraste con la tendencia actual de repartir el peso entre

las dos piernas para conseguir un equilibrio mejor sustentado entre los

' Ménica Garcia Velasco [«El repertorio didactico espafiol en el marco de la ensefianza para
cuerda en el Conservatorio de Madrid en el siglo XIX: obras para violin, violonchelo y viola»,
en Revista de Musicologia, XXVIII, n.2 1, 2005, p. 130] sefiala que la fecha de su edicién se
realiza en 1860 por la Calcografia de S. Mascardo.

2 Elena Martin Pascual: La obra pedagdgica de Tomas Lestan (1827-1908). Su aportacién al
patrimonio violistico espanol en el S. XIX, Conservatorio Superior de Musica Eduardo
Martinez Torner, Oviedo, 2005, p. 42.
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dos hemisferios corporales. Nos habla también en estas primeras paginas
del modo de sostener la viola, de la posicién del brazo y de la mano
izquierda. Respecto a esto, Lestan indica que la viola se tiene sobre la
mano izquierda de forma que quede inclinada hacia la derecha, para que
el arco no encuentre dificultad en pasar de la primera a la cuarta cuerda.
Esta manera de posicionamiento del instrumento difiere de las tendencias
actuales, en las que se apuesta por una colocacién del instrumento mas
horizontal para lograr una proyeccion del sonido basada en el principio de
la canalizacion del peso del brazo sobre la cuerda. Esto produce un
consecuente aumento de volumen sonoro en detrimento de la postura
senalada por Lestan, en la que la posicién del instrumento facilita los
cambios de cuerda. Para ello en la actualidad se ha convenido la mayor
elevacion del brazo derecho, dejando la responsabilidad del cambio de
cuerda a la técnica de arco en lugar de favorecer dichos cambios

mediante el angulo de colocacion del instrumento.

Respecto a la manera de sujetar el arco, Lestan sefala que los
dedos deben estar redondeados, con el pulgar situado en medio de los
otros cuatro, y que estos no deben separarse nunca. La escuela actual
defiende la unidad de los dos dedos centrales anular y corazén y la
separacion del indice y menique con respecto a los otros dos. El motivo
es que cada dedo de la mano izquierda cumpla con una funcion
determinada: mientras que los dos centrales, junto al pulgar, tienen la

funcion de eje, el indice regula la presién del arco en la cuerda y el
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menfique actia como contrapeso de la punta en el talon. Para mover el
arco hacia abajo Lestan indica que el codo debe estar pegado al costado
y la mufieca doblada: se inicia el movimiento desplegando la mureca, el
brazo y antebrazo gradualmente, desviando el codo pero sin levantarlo
mucho. Arco arriba se observan los mismos movimientos en sentido
contrario. Hoy en dia esto se consideraria una técnica inadecuada,
puesto que ahora se realiza el movimiento del arco manteniendo una
altura similar en las distintas articulaciones del brazo, si bien estas han de
ser flexibles. En realidad se apuesta por una mayor horizontalidad en el
movimiento, alterando la altura del brazo en funcion de la cuerda sobre la

que se esté tocando.

Los siguientes puntos que Lestan aborda en su método son la
extension de la viola y las notas que corresponden a cada una de sus
cuerdas, para proseguir con un ejercicio preparatorio sobre las cuerdas al
aire. Recomienda inclinar la vara sobre la cara externa y de forma
paralela al puente, siendo esta otra diferencia respecto a la tendencia
vigente, donde se recomienda mas cantidad de cerdas en contacto con la
cuerda. El sonido del arco con la cara externa de la vara es mas dulce,
mientras que un arco mas plano consigue mayor enfoque y potencia
sonora, caracteristica mas acorde con los criterios sonoros actuales.
Dedica los ejercicios 1, 2 y 3 a la practica de las cuerdas al aire y los
cambios de cuerda. En ellos alterna ocasionalmente el cuarto dedo con la

cuerda al aire. Continia el método con la apariciébn de las primeras
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escalas en blancas, que pasan por diferentes tonalidades, comenzando
en do mayor y su relativo menor, para adentrarse en las tonalidades con
sostenidos hasta llegar a las cinco alteraciones en sus respectivos modos
mayor y menor. Realiza lo mismo con las tonalidades que emplean

bemoles llegando a las cinco alteraciones.

El siguiente paso del método nos conduce al estudio de los
intervalos. Ejecutados en blancas, dedica un ejercicio para cada intervalo
comenzando con el de tercera y siguiendo los de cuarta, quinta, sexta,
séptima y octava. Realiza dos ejercicios para acelerar el movimiento de
arco, sin salir de la primera posicidén y de cierta extensién en su duracion.
En la pagina diez del libro comienza el estudio del ligado. Lestan es claro
respecto a las recomendaciones a la hora de dar un uso al arco en su
totalidad, bien para ligar dos notas negras, cuatro corcheas, ocho
semicorcheas o dieciséis fusas. A continuacion trabaja en el ejercicio 6
las primeras combinaciones de arco: dos ligadas-dos sueltas y viceversa;
tres ligadas-una suelta y viceversa; una suelta-dos ligadas-una suelta; y
la primera suelta-las siguientes ligadas de dos en dos. Todas estas
combinaciones segun Lestan seran estudiadas despacio hasta conseguir
facilidad, para seguidamente acelerar el movimiento y emplear cada vez
menos arco, pero siempre conservando mucha claridad y pureza en su

ejecucioén, que es lo primero que debe procurar el instrumentista.

Los siguientes tres ejercicios los emplea para el ejercicio del cuarto

dedo y la igualdad de la pulsacién. El primero de ellos, en corcheas sobre
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cada una de las cuerdas con la digitacién 0-1-2-3-4; el segundo, en
semicorcheas sobre todas las cuerdas con digitacién 4-3-4-2-4-1-4-0, y
para el tercero y ultimo la digitacion inversa de 0-4-3-4-2-4-1-4. En la
pagina catorce encontramos el estudio de dos elementos nuevos como
son la escala cromatica y los puntillos. Para el estudio de la escala
cromdtica Lestan dice: «Los semitonos se hacen moviendo el dedo a la
nota anterior o a la cejilla, encontrandose por consecuencia los tonos a
doble distancia. Cuando la escala sea rapida se hara como muestra el

ejemplo n.2 2»°,

EJEMPLO V. 1: T. Lestan, Método elemental de viola, digitacion de la escala cromatica, p. 14.

Para los puntillos presenta un pequeno ejercicio en la tonalidad de
re mayor y explica que para la figura de mayor duracién —sea arco arriba
0 abajo— se emplean tres partes de arco, y con la cuarta parte restante
se hace la figura de menor duracién. Si en vez de puntillo fuese pausa, se

ejecutara de la misma manera, con la diferencia que al concluir las tres

8 T. Lestan: Método elemental de viola y nociones generales de la viola de amor, Madrid,
Romero, 1870, p. 14.
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partes de arco se deja este parado encima de la cuerda y con un
pequeno impulso de la muneca se atacara la siguiente figura, que es la

de menor duracién.

PINTILLOS
Se ejecutan de varias maneras.la mas fdeil es como sigue;
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EJEMPLO V. 2: T. Lestan, Método elemental de viola,
ejercicio de preparacion para el estudio de los puntillos, p. 14.

Al estudio de los puntillos le siguen dos ejercicios de cuatro
pentagramas de extensidén escritos en las tonalidades de la mayor y mi
mayor respectivamente, que hacen de compendio de parte de lo
estudiado, concretamente los ejercicios de igualdad de la pulsacién con el
empleo del cuarto dedo y las diferentes variaciones de articulacion del
arco con distintas combinaciones de ligados y picados. Antes de abordar
el estudio del martelé, dedica tres ejercicios a la practica del cuarto dedo

por extension, en los tonos de fa mayor, si bemol mayor y mi bemol
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mayor, de tres, cuatro y cinco pentagramas de extensién
respectivamente. Llama la atencion la insistencia de Lestan sobre el
trabajo a realizar con el cuarto dedo, que por cierto resulta ser el mas
débil de los cuatro utilizados en la préactica violistica. Esto nos invita a
reflexionar sobre el cuidado y esmero pedagogico con el que Lestan trata
la problematica del mefique, dedicandole una buena serie de ejercicios.
Respecto a la utilizacion de este no debemos olvidar que la tendencia en
la época era la de utilizar violas de tamano pequeno, similares al violin, lo
cual facilita la extension del cuarto dedo y nos ayuda a comprender las

digitaciones empleadas por Lestan a este propdésito.

EJERCICIOS PARA EMPLEAR EL 4° DEDO POR ESTENSION.
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EJEMPLO V. 3: T. Lestan, Método elemental de viola,
ejercicio para el cuarto dedo por extension, p. 15.
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Antes de comenzar con el estudio de las distintas posiciones, plantea
un ejercicio de recapitulacion de todas las tonalidades vistas hasta ahora,
de dos paginas de duracion, en el cual incluye el doble pentagrama para
mostrar los pasajes enarmonicos y su distinta digitacién. Realiza una
adaptacién propia de la Sonambula de Bellini con la que concluye esta
primera parte del método antes de abordar el estudio de las posiciones.
Para la segunda posicion utiliza como ejercicio principal las escalas,
partiendo del do mayor primeramente y continuando con el trabajo de las
escalas con sostenidos en los modos mayor y menor. La tonalidad de sol
mayor la ejercita en corcheas soltando la primera y ligando segunda y
tercera, cuarta y quinta, etc. Para mi menor usa el tresillo ligado, en la de
re mayor el seisillo de semicorcheas, semicorcheas para la mayor,
semifusas picadas en fa sostenido menor y todo tipo de variaciones
ritmicas para amenizar la practica de las escalas. Las tonalidades con
bemoles las realiza de forma diferente. Emplea las notas sincopadas en
re menor, si bemol mayor, sol menor y mi bemol mayor. En la tonalidad
de do menor realiza un ejercicio mas cantabile, también en sincopas,
pero con figuracidén de negras, blancas y redondas. El penultimo ejercicio
de la segunda posicion lo destina a la combinacion de articulaciones de
arco, soltando la primera corchea y ligando la segunda y tercera, cuarta y
quinta, etc., en el tono de do mayor. En el ultimo ejercicio liga las tres

primeras corcheas y suelta la cuarta, también en do mayor.
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La obra didactica para viola de José Maria Beltran y Graciano Tarrago

LIMINAR

En el presente capitulo nos disponemos a estudiar la obra didactica
de José Maria Beltran y Graciano Tarrag6. El primero de ellos compone
sus estudios a finales del XIX, mientras que el segundo lo hace a
mediados del XX. A pesar de la distancia en el tiempo, decidimos agrupar
sus obras en un solo capitulo puesto que ambos son los Unicos autores de
obra didactica para viola que no desarrollaron una actividad docente con el
instrumento, al contrario que el resto de autores, quienes compusieron sus
obras movidos por un sentido didactico dada su relacion con la viola.
Beltrdn y Tarragd lo hacen por motivos eminentemente comerciales. No
obstante, es conocido que a Tarrag6 el instrumento le era familiar, como
vimos en el capitulo IV, debido a sus estudios en el Conservatorio de
Madrid. Pero su faceta mas conocida es la de guitarrista y la de profesor
de guitarra. Por otra parte, Beltrdn es mayormente conocido por su afinidad

a los instrumentos de viento puesto que fue musico militar.

VI. 1. DOCE ESTUDIOS O CAPRICHOS DE MEDIANA DIFICULTAD DE JOSE MARIA

BELTRAN

José Maria Beltran Fernandez nace en Valencia el 4 de junio de
1827. Se desconoce la fecha de su fallecimiento, como apunta Emilio
Casares en el Diccionario de la musica espariola e hispanoamericana.

Fue un importante compositor y escritor de obras didacticas, entre las que
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se encuentran un método de flauta, otro para cornetin y fiscorno, uno
para bajo profundo y otro para saxofdon. Estos instrumentos son con los
que posiblemente estuviera familiarizado dado que sirvi6 como musico
mayor en el regimiento de Infanteria de Zamora en 1860. Beltran es asi
mismo autor de algunas piezas para piano con finalidad didactica.
Especialmente destacable para nuestro trabajo son sus Doce estudios o
caprichos de mediana dificultad, publicados en 1881 por la editorial de

Antonio Romero.

Estos estudios estaban dedicados a Enrique Schultz y su precio fijo
era de 34 reales, precio similar a otras publicaciones didacticas de la
época’. Gozaron de buena acogida e implantacién, ya que formaron parte
de la programacion del conservatorio madrilefio a finales del XIX, durante
la etapa de Lestan como profesor de viola. Mas tarde cayeron en desuso
y no volvieron a ser publicados, al contrario que el resto de sus métodos
para instrumentos de viento, que fueron reeditados por Unién Musical
Espanola. Se trata de una coleccion de caprichos, catalogados por el
autor como de mediana dificultad, que pretenden dar cabida a una serie
de dificultades técnicas sin llegar al virtuosismo instrumental, pero no por
ello de facil ejecucion. La extension de los estudios no es muy larga, en el
mayor de los casos no se llega a superar los veintidés pentagramas. No
estan escritos con un propésito técnico especifico, por lo cual resulta

dificil realizar una estructuracién de los estudios ya que no corresponde a

' Los Siete ejercicios dificiles de Tomas Lestan, publicados en 1874 por la editorial de
Antonio Romero, se vendian al precio de 48 reales la coleccién completa.
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un método graduado ni estan dirigidos al trabajo de un elemento técnico

concreto.

En su inicio, el método incluye las pertinentes observaciones sobre
los signos empleados para la edicion. Los numeros cardinales 1,2, 3y 4
indican los dedos a utilizar; los ordinales 1.2, 2.2, 3.2 y 4.2 indican las
cuerdas sobre las que se toca. Las posiciones son marcadas 1.2 pn, 2.2 pn,
y asi sucesivamente; y la media posicibn de este modo: 1/2 pn.
Recomienda comenzar el estudio usando un tiempo moderado, hasta
llegar a vencer las dificultades de digitacién y de arco, y mas adelante ir

aumentando el tempo hasta llegar al indicado en la partitura.

Siguiendo estas observaciones comienza el texto musical del
primer estudio que esta escrito en la tonalidad de do mayor, en tempo de
allegro y con la indicacion de Beltran de interpretarlo en stacatto. Al final
del estudio Beltran considera que los stacatti, después de ser ejecutados
con la brillantez que esta articulacion necesita, sean estudiados en
saltillo. Es, por tanto, un estudio claramente pensado para la practica de
los golpes de arco cortos en la cuerda y fuera de ella. El tema principal lo
constituye un motor ritmico de semicorcheas, a modo de moto perpetuo,
que se va desarrollando con progresiones armoénicas modulantes que
conducen a un segundo tema mas cantabile. Retoma de nuevo el tema
inicial con movimiento en moto perpetuo y concluye con una coda final
sobre la que ejecuta pasajes de doble cuerda. Por tanto reune

condiciones de estudio para los golpes de arco y doble cuerda, al mismo
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tiempo que —al estar concebido como moto perpetuo, escrito en

semicorcheas sueltas— es apto para el mecanismo y los problemas

derivados de la sincronizacién de ambas manos.

EJEMPLO VI. 1: J. M. Beltran, Estudio o capricho n.° 1, tema inicial, cc. 1-15.
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EJEMPLO VI. 2: J. M. Beltran, Estudio o capricho n.? 1, segundo tema.

El segundo capricho esta escrito en la tonalidad de re mayor, su

tempo es de allegro moderato y el compas utilizado es el de 6/8. Desde su

242



La obra didactica para viola de José Maria Beltran y Graciano Tarragé

inicio, en semicorcheas y a lo largo de la primera seccién, encontramos
dificultades propias del bariolage entre dos cuerdas. También son
interesantes los ejemplos de picado-ligado que surgen a lo largo del estudio,
asi como la sucesion de semicorcheas en intervalos de tercera y cuarta.
Tras esta primera seccion le sigue otra en doble cuerda, indicada
«cantabile», donde se trabajan especialmente las terceras y sextas tanto
ligadas como en notas sueltas. Finaliza con una pequefa coda donde la
viola ejecuta acordes de tres y cuatro sonidos. Es un estudio por tanto muy
completo, ya que contiene elementos técnicos diversos tanto para la mano
derecha (bariolage, picado-ligado, los acordes) como para la izquierda (con

las cascadas de terceras y los pasajes en doble cuerda).
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EJEMPLO VI. 3: J. M. Beltran, Estudio o capricho n.° 2,
pasaje de semicorcheas en terceras y cuartas, picado-ligado y doble cuerda.
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El estudio numero tres esta escrito en re menor, en compas de 3/4
y tempo de allegro moderato. Lo componen tres secciones. La primera de
ellas es de caracter melddico y esta indicada con dolce, sin mas dificultad
técnica que la de conseguir un buen sonido y resultando 6ptima para la
practica del vibrato. La segunda seccidén, mas viva, esta compuesta por
un moto perpetuo de semicorcheas, con ciertas complicaciones para el
arco a la hora de tocar limpios los bariolages y, en ocasiones, también
para la mano izquierda ya que requiere el uso de la media posicién en
determinados momentos. En la tercera seccién utiliza la doble cuerda
principalmente en corcheas sueltas, aunque al inicio lo hace en sincopas
de negras. Los intervalos trabajados son, por lo general, los de tercera y
sexta. Finalizada la tercera seccién retoma el tema cantabile del principio
aunque ligeramente modificado. Concluye con una coda de catorce

compases donde la viola ejecuta acordes de tres y cuatro sonidos.
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EJEMPLO VI. 4: J. M. Beltran, Estudio o capricho n.° 3,
moto perpetuo en semicorcheas perteneciente a la segunda seccion del estudio.

El cuarto estudio es el segundo mas extenso de los doce de la
coleccion. Esta escrito en la mayor, en compas de compasillo y tempo de
allegro. Es un estudio que auna diferentes elementos técnicos, como el
uso de los cambios de posicion, el mecanismo de la mano izquierda, las
escalas y arpegios, el picado ligado o stacatto, la doble cuerda, las
ornamentaciones y los acordes de tres sonidos. Respecto a su estructura,
y como viene siendo habitual, ofrece dos temas principales que conecta
entre si mediante un pequeno puente scherzando. Finalizado el segundo
tema recapitula con el tema primero introduciendo alguna variacion vy

concluye con una coda final de pocos compases.
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En el siguiente ejemplo podemos apreciar algunos de estos
elementos mencionados. Observemos el mecanismo para la mano
izquierda junto con los cambios de posicion necesarios para ejecutar el
pasaje, cuidadamente digitados por parte del autor. Seguidamente
aparece el pasaje senalado como scherzando, con doble cuerda
indicando la posicion en la que se debe tocar y el inicio del segundo

tema, dolce y cantando, donde vemos el componente ornamental.

e - )
) % ot g o= 1
b 1 g g
- o L

dolce y cantando
L. B. 5857

EJEMPLO VI. 5: J. M. Beltran, Estudio o capricho n.° 4,
extracto del cuarto estudio en la mayor.

El quinto capricho esta escrito en si bemol mayor con un compas
de compasillo y en tempo de allegro moderato. Reincide en el

planteamiento estructural basado en un primer tema, seguido de una

246




La obra didactica para viola de José Maria Beltran y Graciano Tarrago

seccion en doble cuerda que sirve de enlace al tema B que enlaza con la
recapitulacion, y concluye con una coda final en doble cuerda, con
acordes de tres y cuatro sonidos. Técnicamente no aporta nada nuevo y
vuelve a trabajar los elementos anteriormente planteados: doble cuerda,

cambios de posicién, mecanismo y algunos picado-ligado.

El sexto estudio o capricho es, sin embargo, mas interesante desde
el punto de vista técnico y musical. Utiliza la tonalidad de mi bemol mayor
en compas de compasillo, indicando un tempo de andante. Se inicia con
un tema melddico de ocho compases, muy adecuado para trabajar el
color del sonido y el vibrato. Este tema conecta con una extensa seccion
en doble cuerda, donde no solamente se trabajan los intervalos de
terceras, sextas, etc., sino que aparece por vez primera el pedal en doble
cuerda (una de las voces realiza una nota pedal, mientras la otra se
mueve conformando distintos intervalos). Este elemento es de dificultad
alta ya que la elasticidad y flexibilidad exigidas a los dedos de la mano
izquierda es mayor. El segundo de los temas esta escrito en forte y con la
indicacién «con bravura». Es un tema melddico aunque en el noveno
compas introduce la doble cuerda incluyendo el intervalo de segunda.
Seguidamente reexpone el tema inicial y finaliza con una extensa coda de

dieciocho compases.
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EJEMPLO VI. 6: J. M. Beltran, Estudio o capricho n.° 6,
pasaje de doble cuerda con nota pedal, extracto.

El séptimo de los estudios o caprichos esta escrito en «Tiempo de
bolero» en la tonalidad de re menor y compas de 3/4. Desde su inicio en
el primer compas, Beltran indica el caracter «brillante» con la apertura de
la frase en anacrusa. No tiene ninguna aportacion técnica mas alla de las
expuestas en los estudios anteriores. Sin embargo, la eleccion del tiempo
de bolero es quizas lo mas destacable del estudio, dado que le otorga
cierto interés desde el punto de vista interpretativo. Vemos claramente
cémo la intencién musical de la frase se conduce hacia la tercera parte
del compas, gracias a la anacrusa sobre la segunda mitad de la segunda
parte, siendo una constante a lo largo del estudio y el criterio basico de la

interpretacion del bolero. La estructura no varia en su forma respecto a
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las anteriores: dos temas unidos por pequefios puentes, recapitulacion y

coda final.
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EJEMPLO VI. 7: J. M. Beltran, Estudio o capricho n.° 7, tema inicial, cc. 1-20.

El octavo estudio es un «Allegro muy moderato» escrito en 6/8 en
la tonalidad de la bemol mayor. No varia en cuanto a la forma con lo ya
estudiado, pero introduce un nuevo elemento instrumental de
caracteristicas distintas a lo anteriormente observado: la cantilena sobre
una cuerda. Tras una introduccién de ocho compases, encontramos un
tema de cinco pentagramas sobre la tercera cuerda, en cantabile y con la
indicacién de «afectuoso», muy apropiado para trabajar sonido, vibrato y
afinacion en las distintas posiciones. A este tema le sigue otro que hace
especial énfasis en los cambios de cuerda o bariolage. A continuacion

una seccion en doble cuerda que enlaza con la recapitulacion de ocho
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compases como en el principio para finalizar con una coda de diecinueve

compases en doble cuerda con sextas, terceras, cuartas y notas pedal.

EJEMPLO VI. 8: J. M. Beltran, Estudio o capricho n.° 8, pasaje sobre la tercera cuerda.

El noveno estudio, en allegro vivace, esta escrito en sol mayor y
compas de 2/4 con la indicacién de «muy brillante» en el primer compas.
La figuracion predominante es la del tresillo de corchea, resultando un
moto perpetuo lo suficientemente agil. Su dificultad no reside en las
complicaciones de la mano izquierda, pues esta no se mueve de la
primera posicion en las partes vivas. Hay una seccién que indica fempo
mas despacio, donde si se emplean las posiciones. El problema

primordial es para el arco, que debe salvar los pertinentes cambios de
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cuerda a cierta velocidad y respetar las articulaciones sefaladas. El

esquema formal es exactamente igual a los estudios que lo preceden.

El décimo estudio estd escrito en sol mayor, en compas de
compasillo y tempo largo. Nos encontramos frente al estudio mas rico en
cuanto a la parte ritmica, para el cual utiliza motivos ritmicos con figuras
que van desde la blanca a la fusa. También es interesante el tratamiento
armoénico realizado, puesto que es el estudio donde aparecen las
modulaciones armoénicas mas interesantes, lo que le otorga sin duda un
importante valor musical. Técnicamente, aparte de algunos elementos ya
vistos en numeros anteriores como el staccato, no aporta ninguna
novedad. La forma si varia respecto a los nUmeros anteriores. Podemos
dividir el estudio en dos secciones de longitud similar; la principal
diferencia entre ellas reside en el tratamiento ritmico y arménico de
ambas, siendo la segunda mas agil en figuracién y rica en modulaciones.
No existe recapitulacidn como en anteriores estudios y si una coda de
diez compases. El estudio esta claramente entendido para la practica del
rigor ritmico unido al desarrollo de la sonoridad desde el punto de vista

del fraseo.
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Estudio o capricho n.© 10, primer tema.

’

EJEMPLO VI. 9: J. M. Beltran

EJEMPLO VI. 10: J. M. Beltran, Estudio o capricho n.® 10, fragmento del segundo tema.

El estudio numero once esta escrito en allegro vivace, en la

de 2/4. El autor indica sobre el primer

as

tonalidad de la menor y comp

Tiempo de Siciliana», aunque verdaderamente lo planteado se

s

compas «
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asemeja mas a una tarantela siciliana por el tempo vivo y la férmula
ritmica empleada. Técnicamente no aporta nada nuevo, a pesar de ser de
los de mayor extension de la coleccién. Lo mas interesante del estudio

reside en su fuerza ritmica y caracter folclérico.
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EJEMPLO VI. 11: J. M. Beltran, Estudio o capricho n.® 11, primer tema, cc. 1-16.

Por el contrario, el ultimo de los estudios si supone un plus de
dificultad ya que consigue llegar un poco mas alla en exigencia para el
violista. Escrito en re mayor y tempo de allegro muy moderato, utiliza un
compas de 6/8. Es un estudio que, aparte de reunir una serie de
elementos ya utilizados anteriormente, se centra en el uso de las
posiciones fijas, trabajando pasajes en terceras, cuartas, sextas, efc.
Llega incluso hasta la séptima posicion por vez primera en toda la

coleccion de estudios. Actia como compendio de la obra, con el afnadido
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de ver otros elementos como los cromatismos, picados-ligados, acordes,
doble cuerda en terceras, sextas y bariolage. En el siguiente ejemplo
observamos el uso de las posiciones perfectamente indicadas, los

cromatismos y distintas articulaciones como las ligaduras o los picados.
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EJEMPLO VI. 12: J. M. Beltran, Estudio o capricho n.° 12, primer tema, cc. 1-18.

Los doce estudios o caprichos de José Maria Beltran contienen
unos principios técnicos de mediana dificultad, en una coleccién no muy
extensa, pero no por ello exenta de musicalidad. Al tratarse de una obra
realizada por un compositor ajeno al instrumento, podemos observar
cierta falta de criterio pedagdgico, puesto que los estudios no estan
ordenados de forma progresiva ni corresponden a un orden técnico o
didactico concreto. No dedica cada estudio a un elemento técnico en

particular, sino que desarrolla y plantea varios en funcién del estilo o
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formato que cada capricho va adquiriendo. No obstante, su valor musical
es indudable y funcionan mejor como pieza de concierto que como

material didactico, ya que no obedecen a una finalidad técnica especifica.

VI. 2. METODO GRADUADO PARA EL ESTUDIO DE LA VIOLA DE GRACIANO

TARRAGO

Graciano Tarragd nace en Salamanca en 1892 y fallece en
Barcelona en 1973. Estudié guitarra y violin en el Conservatorio del Liceo
en Barcelona. La de guitarrista seria la faceta sobre la que centraria la
mayor parte de su actividad profesional. No obstante, durante su juventud
marcha a Madrid en 1908, para estudiar violin y viola en el Conservatorio
de la capital y regresa a Barcelona en 1933, tras ser nombrado profesor
de guitarra en el Liceo de la ciudad condal. Desarrolla una interesante
actividad violistica como musico de orquesta. Fue violista de la Orquesta
Pau Casals, de la Orquesta Sinfénica de Barcelona y de la Orquesta del
Liceo, asi como miembro del Cuarteto Ibérico®>. Su interés por la
pedagogia y su nombramiento como profesor del Liceo le animan a
publicar diversos métodos y obras para guitarra. Su pasado como violista
justifica la elaboracién de un método para el instrumento, sin obviar, por
supuesto, las razones comerciales implicitas en una época convulsa para

el pais como lo fue la década de 1950.

? http:/gracianotarragoquitarrista.blogspot.com/, pagina visitada el 15/9/2010.
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Este método se publico6 en 1954 por la editorial Boileau de
Barcelona y aun continda en catalogo, por lo cual es de facil adquisicion.
Sin embargo, no resulta habitual encontrarlo en las programaciones
didacticas de los conservatorios. Esto puede ser debido a su caracter
generalista, poco explicito respecto a elementos técnicos concretos tales
como golpes de arco, cambios de posicion, vibrato, etc. Para ello es
evidente que otra metodologia resultaria mas propicia. En el prefacio del

método el autor expone:

A pesar de que la viola esta afinada una quinta por debajo
del violin, y que comparten una colocacion y digitacion muy
similar, su rol es mas modesto en la orquesta y camara, y
por tanto profesionales y amateurs dan preferencia al estudio

del violin®.

Por ello el principal objeto del método es que, partiendo de un
aprendiz que tenga el estudio del violin como base y quiera tocar la viola,
este encuentre en el método una serie de ejercicios y estudios que le

conduzcan con rapidez a adquirir una técnica violistica sin gran esfuerzo.

Tarrag6 habla de la importancia de la belleza del sonido como una
de las principales cualidades que un violista ha de poseer. También
explica que esta es una caracteristica fundamental del instrumento dado

su papel moderador dentro del cuarteto de cuerda, por ser la voz que

c} Tarrag6: Método graduado para el estudio de la viola, Barcelona, Boileau, 1954, p. 1.
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unifica al violin y al violonchelo. Segun el autor, el violista precisa lograr
una sonoridad pastosa, exenta de ese sonido nasal o gangoso que
muchos atribuyen a la viola y que no es otra cosa que la falta de

preparacion y de estudio.

Comienza el método con las nociones basicas de afinacién del
instrumento, sefnalando las cuerdas al aire y su sonido correspondiente,
asi como las notas naturales que pueden ejecutarse en primera posicion.
A continuacion muestra los principales signos y su indicacién, tales como
arco arriba, arco abajo, C para centro del arco, MS para la mitad superior
y MI para la inferior, etc. Prosigue con una escala en negras en primera
posicidbn en do mayor, usando todas las cuerdas con su consecuente
arpegio. Después de estos preliminares, dan comienzo los ejercicios que
van numerados desde el uno al ochenta y siete. Los seis primeros estan
dedicados a la técnica base del arco. Se trata de seis ejercicios de cuerda
al aire de corta duracién, apenas un pentagrama, para tocar muy lento y
para emplear todo el arco desde el taléon a la punta como bien indica el

autor.
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Ejercicios para la tecnica del arco
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EJEMPLO VI.13: G. Tarragd, Método graduado para el estudio de la viola, tres primeros ejercicios.

Seguidamente, tras realizar estos ejercicios para el arco, acomete
la colocacion de los dedos de la mano izquierda. Lo realiza mediante
ejercicios en las cuatro cuerdas, utilizando inicialmente lo que se conoce
por primera formacion de la mano, es decir el semitono entre los dedos
dos y tres. Dedica a este propdsito un total de nueve ejercicios, escritos
en compas de compasillo a pulso de negra. Indica que debemos utilizar
todo el arco en cada nota y tocarlos muy despacio, como también la
necesidad de ejecutar el mismo ejercicio en las cuerdas restantes.
Comienza usando paulatinamente los dedos uno y dos, para después

anadir el tercero y cuarto siempre por movimiento de intervalos conjuntos.
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A partir del ejercicio once podemos ver cdmo inicia los primeros intervalos
de tercera, digitando 0-2, 1-3, 2-4, etc. Tarragd no trabaja el resto de
formaciones de la mano izquierda y confia en las escalas como sistema

fundamental de organizacién de esa mano.

A medida que avanza el método nos encontramos, a partir del
ejercicio once, los primeros intervalos de tercera. A partir del ejercicio
quince, alcanza a realizar los de cuarta, quinta, sexta, séptima y octava.
Desde el ejercicio dieciséis al veinticuatro practica los intervalos
ascendentes y descendentes, en todas las cuerdas y con figuras de
blancas, usando todo el arco e indicando que no se deben levantar los
dedos hasta que sea necesario. En esta serie de ejercicios llega a
ejecutar los intervalos de décima, sin cambiar de posicion con el
pertinente cambio de cuerda. Son ejercicios destinados a fijar la mano
izquierda en los distintos intervalos comunmente utilizados dentro de la

primera posicion.

Del ejercicio veinticinco al cincuenta y ocho estudia las escalas.
Primeramente, la escala cromatica en blancas, de dos octavas, sin pasar
de la primera posicién, comenzando en el do al aire en la cuarta cuerda y
terminando en el mi con el cuarto dedo en la primera cuerda. Prosigue
con las escalas mayores en redondas, también en dos octavas, y con la
indicacién del autor de que se debe observar para su ejecucion un sonido
igual y uniforme, asi como contar bien los cuatro tiempos. Trabaja las

tonalidades de do mayor, sol mayor, re mayor, la mayor, mi mayor, si
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mayor —que son las que llevan sostenidos en la armadura— y fa mayor,
si bemol mayor, mi bemol mayor, la bemol mayor y re bemol mayor para
con los bemoles. Respecto a las escalas menores, practica las arménicas
y las melddicas, utilizando el mismo sistema de dos octavas en redondas
que para las mayores. Las tonalidades son las mismas en las arménicas
que en las melddicas, y son las de la menor, mi menor, si menor, fa
sostenido menor, do sostenido menor, sol sostenido menor, re menor, sol

menor, do menor, fa menor y si bemol menor.

A partir del ejercicio cincuenta y nueve comienza a trabajar el
ligado, primeramente de dos negras ligadas y después de cuatro en
cuatro. Para estos dos ejercicios recomienda el uso de todo el arco y
también observar una igualdad de sonido en el mismo, aunque pensamos
que mas bien se referira al de cuatro negras ligadas (n.% 60), puesto que
en el primero de ellos aparece el regulador. En el ejercicio sesenta y uno
pide utilizar solamente del medio a la punta. Reproducimos a

continuacién unos breves fragmentos de estos estudios.
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EJEMPLO VI. 14: G. Tarragd, Método graduado para el estudio de la viola,
ejercicios para el ligado n.”* 60 y 61.

Los siguientes ocho ejercicios estan entendidos para la préactica del
manejo y divisién del arco, indicando con claridad donde deben ser
ejecutados y qué cantidad de arco debe ser usado en cada uno de ellos.
Asi, para el numero sesenta y dos nos pide practicar las negras en la
mitad del arco, y después en la punta y talén. En el siguiente nos dice
que empleemos todo el arco en las blancas y las negras alternadas en la
mitad superior e inferior. En el numero sesenta y cuatro, escrito en
corcheas, nos recomienda la mitad del arco y llega a proponer la férmula
ritmica alternativa de corchea y dos semicorcheas. Los ejercicios
comprendidos entre los nUmeros sesenta y cinco y setenta desarrollan las
exigencias del arco para conseguir una mayor soltura de este. Asi pues,

encontramos férmulas ritmicas mas variadas e interesantes, a la par que
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diferentes tonalidades para cada uno de ellos. Por eso recomienda el

estudio paralelo de la escala de la tonalidad.

EJEMPLO VI. 15: G. Tarragd, Método graduado para el estudio de la viola,
ejercicio n.2 65 para el arco con distintas articulaciones alternativas, cc. 1-9.

EJEMPLO VI. 16: G. Tarragd, Método graduado para el estudio de la viola,
ejercicio n.% 66 en si bemol mayor con variantes para el arco, cc. 1-9.

Los ejercicios niumero sesenta y siete, sesenta y ocho, y sesenta y
nueve contindan con el trabajo del arco, introduciendo nuevos ritmos mas

complejos. Aparecen las semicorcheas por vez primera y el ritmo de
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corchea-silencio de semicorchea-semicorchea, asi como las primeras notas
en stacatto y los arcos reversos. El nUmero setenta es un duo para viola y
violin, donde la viola la interpretaria el alumno y el violin el profesor. Esta
escrito en sol mayor y se ejecuta en primera posicion en su totalidad.
Aparecen todas las figuras y articulaciones vistas: hace las veces de
compendio de lo estudiado, resultando una forma mas amena de reforzar lo
aprendido. Es una férmula comunmente utilizada en la metodologia
germanica de la época, como los métodos de la pedagoga Berta Volmer,

que gozaron de gran reputacion y aceptacion en los conservatorios.

Antes de abordar el estudio de las posiciones dedica dos ejercicios
al trino. El primero de ellos de preparacién, en forma de semicorcheas,
donde trabaja la articulacion de la mano izquierda pasando por todos los
dedos. Para su estudio pide realizarlo despacio y levantando bien los
dedos que han de caer con fuerza sobre las cuerdas. El segundo ataca el
trino directamente, tanto en figura de blanca, negra y corchea,

escribiendo su resolucién y ejecutandolo en los cuatro dedos.
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EJEMPLO VI. 17: G. Tarragd, Método graduado para el estudio de la viola,
estudio n.? 72 para el trino, cc. 1-8.

A partir del ejercicio setenta y tres el método comienza con el
estudio de las posiciones. Inicia asi la segunda posicion con un simple
ejemplo de escala en redondas donde muestra la digitacion a seguir y la
cuerda que corresponde a cada nota. Seguidamente presenta un ejercicio
en negras para trabajar los intervalos de tercera, cuarta, quinta, sexta,
séptima y octava. Para ello manda emplear todo el arco e indica con
claridad las digitaciones. Las quintas con el mismo dedo las senala con el
simbolo «/»; de igual forma cuando aparece una extension la marca con

la abreviatura «ex.».

Para ir adquiriendo seguridad en la posicion desarrolla tres
interesantes ejercicios que tienen como objeto afianzar la afinacidén en los
distintos tonos. El ejercicio setenta y cinco lo realiza en corcheas sueltas
en la tonalidad de fa mayor y el siguiente en fa menor con las corcheas
ligadas de cuatro en cuatro. Sugiere ejecutarlo lento primeramente e ir

aumentando el tempo a medida que se adquiera seguridad. Recuerda un
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tanto a los ejercicios en posicion fija de Hans Sitt, célebre pedagogo
aleman cuyos libros gozan de gran aceptacion en los conservatorios. El
mas completo de los tres es el setenta y siete, llamado «Estudio en
treinta modalidades». Se trata de un patrén de tres compases que se
desarrollan sobre un arpegio que conduce a una nueva tonalidad, hasta
completar un ciclo de treinta tonalidades mayores y menores. Aconseja
practicar este ejercicio de diferentes formas, por ejemplo ligando cada

compas, ligando solo dos tiempos, etc.

EJEMPLO VI. 18: G. Tarragd, Método graduado para el estudio de la viola,
gjercicio n.2 77 en treinta modalidades, cc. 1-6.

Los ejercicios setenta y ocho y setenta y nueve los dedica al
estudio de la tercera posicion. Repite el modelo anteriormente formulado
para la segunda posicion y lo desarrolla mediante el afianzamiento de los
principales intervalos de 3.2, 4.2, 5.2, 6.2, 7.2 y 8.2. El ejercicio setenta y
nueve esta escrito en negras. Para su estudio recomienda utilizar todo el
arco. En los ejercicios ochenta y uno y ochenta y dos, aparte de utilizar

las tres primeras posiciones, introduce una figuracién de corchea y dos
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semicorcheas ligadas. Aconseja practicarlo lentamente y aumentar el
movimiento a medida que se adquiera seguridad. Son dos buenos
ejercicios para el estudio de la posicién fija, al margen de trabajar ya con
cierta sensacién de patron ritmico. El ejercicio ochenta y dos es el
anteriormente trabajado para la segunda posicidn, esta vez en tercera y
en distintas tonalidades. Se trata del estudio en treinta modalidades
anteriormente descrito. Sugiere Tarrag6 el hacerlo con distintos arcos a
medida que transcurre por las tonalidades mayores de sol, fa sostenido,
la, re, si, do sostenido, do, do bemol, mi, fa, sol bemol, re bemol, si

bemol, la bemol, mi bemol y sus respectivas menores.

El siguiente ejercicio trata del estudio de la cuarta cuerda y del uso
de las tres posiciones estudiadas. Es un ejercicio interesante para el
estudio de la sonoridad de la cuarta cuerda pues una buena parte del
mismo se ejecuta sobre ella. Las indicaciones sobre la digitacion son
suficientemente claras de seguir, aunque no realiza ninguna indicacién
sobre el tempo o sonoridad requerida para el estudio. La figuracién
empleada es la corchea. A pesar de que estan ligadas la segunda con la
tercera y la cuarta con la primera, no supone un problema técnico

relevante para el arco.
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EJEMPLO VI. 19: G. Tarragd, Método graduado para el estudio de la viola,
ejercicio n.? 83 sobre la cuarta cuerda en tres posiciones.

La parte mas interesante del método en cuanto a dificultad técnica
e importancia de los elementos y propésitos para los que esta escrito
aparece en los seis ultimos ejercicios del método. El primero de ellos, con
el numero ochenta y cuatro, tiene como finalidad el estudio del arco y de
diferentes articulaciones. Escrito en el tono de do menor, Tarragd lo
desarrolla con la figuracion de tresillo de corchea. Su extension es de
sesenta y siete compases, y esta dividido en dos secciones separadas
por signos de repeticion. Puede ejecutarse enteramente en primera
posicidn salvo un compas que se pasa a segunda. La principal dificultad
es la realizacidén de los ligados y picados en arcos reversos; a veces el
ligado de dos corcheas coincide arco abajo, otras veces arco arriba. En la
segunda parte aparece el picado-ligado de dos notas, como elemento

distintivo y a diferencia de la primera parte. No es un estudio dificil para la
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mano izquierda, pero si de habilidad para la derecha, tanto en cuanto se

ejecute con cierta agilidad y respetando las articulaciones dispuestas.

EJEMPLO VI. 20: G. Tarragd, Método graduado para el estudio de la viola,
estudio n.? 84 para las articulaciones de la mano derecha, extracto.

El estudio ochenta y cinco esta relacionado con la mano izquierda
y pensado para el estudio de la articulacién y la velocidad. La tonalidad
escogida es la de mi mayor y consta de una extensiébn de seis
pentagramas en los cuales aparece una figuracion constante de
semicorchea. Esta escrito en tempo de allegro y compas de 4/4. La
digitacién es suficientemente clara y sugiere hacerlo en tercera posicion
fija durante casi todo el estudio, salvo en dos compases donde indica
claramente el uso de la primera posicidn. Las semicorcheas vienen

ligadas de ocho en ocho vy la dificultad de este estudio reside en tratar de
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obtener igualdad y claridad en la articulacion de la mano izquierda junto

con el desarrollo de la velocidad.
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EJEMPLO VI. 21: G. Tarragd, Método graduado para el estudio de la viola,
estudio n.? 85 para el mecanismo de la mano izquierda, cc. 1-8.

Los dos siguientes estudios, numerados ochenta y seis y ochenta y
siete, sirven para la practica de la doble cuerda. El primero de ellos,
relativamente sencillo, simplemente alcanza a trabajar los intervalos mas
tradicionales de tercera, sexta, quinta justa, octava y ocasionalmente la
décima. El movimiento contrapuntistico es escaso, por tanto no presenta
serias dificultades de ejecucion y sirve como ejercicio introductorio a la doble
cuerda. La tonalidad escogida es la de do mayor para facilitar un inicio de

esta practica mas comodo a la mano y a la sonoridad del instrumento.
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Respecto al uso del arco, solamente se indica el ligado hasta de dos partes
de negra y las notas sueltas, sin que aparezca otra articulacion distinta. Esta
dividido en dos secciones separadas con signos de repeticién. Todo el

estudio es practicable dentro de la primera posicion.

En el siguiente estudio el autor alcanza el cénit de la obra en su
vertiente técnica y artistica. Tiene una extension de treinta y ocho
compases, y unifica dentro de la doble cuerda varias cuestiones de tipo
técnico, como la doble cuerda con nota pedal y los cambios de posicién. Es
el estudio més elaborado desde el punto de vista armdnico contrapuntistico.
El dialogo de las voces es mas rico, aflorando una serie de dibujos
melddicos mas variados y técnicamente mas complejos de ejecutar. Esta
escrito en la tonalidad de re menor y aparecen en él las primeras
indicaciones de tipo dinamico de todo el método. El compas es de 4/4 y
podemos observar como desde el inicio surgen las primeras notas pedal en
doble cuerda, también en el compés tres. Otros elementos nuevos son el
uso de los acentos y de los acordes de cuatro notas, que podemos ver a

partir del noveno compas, junto con alguna articulacion picada.
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EJEMPLO VI. 22: G. Tarragd, Método graduado para el estudio de la viola,
estudio n.® 86 para la doble cuerda, cc. 1-12.

EJEMPLO VI. 23: G. Tarragd, Método graduado para el estudio de la viola,
estudio n.? 87 para la doble cuerda, cc. 1-11.
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Concluye el método con dos ejercicios para la practica de las
escalas mayores y menores en tres octavas y otro para los arpegios
mayores y menores. En ambos recomienda el trabajo en notas sueltas,
con ritmos diferentes y también en saltillo. Estdn concebidos como
ejercicios de rutina para la practica diaria y pueden ser ejecutados sin
interrupcion entre una escala y otra. Para ello incluye un compés al final
de cada escala que enlaza con el relativo menor correspondiente y este a
su vez con la siguiente tonalidad mayor. Comienza trabajando las
tonalidades con bemoles, llegando a la tonalidad de sol bemol mayor; en
las tonalidades con sostenidos empieza en si mayor. Reproduce los
mismos tonos para el ejercicio en arpegios. Tanto en las escalas como en
los arpegios las digitaciones son explicitas. Para las escalas utiliza el
compas de 3/4, con figuracion de corchea en cada nota, y para los
arpegios el compas de 9/8, para que cada triada del arpegio encaje en
una parte del compés. En la ultima pagina observamos un error de
imprenta ya que aparece el compas de 6/8 en los arpegios en lugar del

de 9/8.
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EJEMPLO VI. 24: G. Tarrag6, Método graduado para el estudio de la viola,
ejercicio en escalas mayores y menores, extracto.

1
.
i -
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Do M. I &
| S — N,
p — o
3
1 1 o & & 1
2 = —~ g ~.1
1 2ef ,2F E—#fu 3 ,
I | I L j—l . | /|
La m. r - i |
L-P W & “4' S — ~—

EJEMPLO VI. 25: G. Tarragd, Método graduado para el estudio de la viola,
ejercicio en arpegios mayores y menores, extracto.

El método de Tarragd es una obra interesante desde el punto de
vista histérico, pues cubre un vacio de mas de setenta anos respecto a la
anterior obra didactica espariola para la viola, que es la de José Maria
Beltran, publicada en 1881. No resulta un método que haga grandes
aportaciones a la técnica violistica. De hecho, comparado con métodos y
estudios coetaneos como los de Berta Volmer (1958) o Franz Wohlfahrt

(1961), resulta muy parco en indicaciones y en graduacién de dificultad
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técnica. Por ello estas ultimas publicaciones se han impuesto en las
programaciones de los conservatorios, al igual que otras de origen
centroeuropeo como las de Heinrich Kayser (1873), Emil Kreuz (1890) o
Hans Sitt (1915), por citar algunas. Sin embargo, el método de Tarragd
cumple con las exigencias para las que fue realizado, que son las de
acercar la viola a aquellas personas con una base técnica ya realizada

sobre el violin.

274



CAPITULO ViI:

LA OBRA DIDACTICA PARA VIOLA DE FRANCISCO FLETA POLO
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VII.1. NUEVO SISTEMA PARA EL ESTUDIO DE LAS POSICIONES FIJAS

Este método creado por el violista y compositor Francisco Fleta
aborda el estudio de las posiciones fijas y para ello propone un estudio
inteligente y moderno de las mismas. Apuesta por una practica mas
racional y reflexiva que la manera tradicional, consistente en la repeticion
sistematica de un pasaje hasta memorizar el lugar que le corresponde a
cada nota dentro de la consecuente posicién. El sistema se ampara en el

siguiente principio:

Cuando un intervalo melddico o armoénico no esta afinado, si
dicho intervalo es generador, también estaran desafinados
todos los intervalos generados por él, o viceversa: si el
intervalo desafinado es el generado o resultante, es porque
su generador esta desafinado. La perfecta afinacién de los

intervalos generadores es la base de la afinacién perfecta’.

Para entender este principio, debemos preguntarnos: ¢qué es un
intervalo generador? Pues bien, un intervalo generador es aquel que sirve
como origen o raiz, y que se produce en una sola cuerda y en una
posicién fija, no importa cudl. Por esta razén siempre es un intervalo
melddico. A partir de esta raiz pueden originarse intervalos resultantes,
llamados por Fleta «generados». También serian validos los nombres de

intervalos paralelos, consecuentes, equivalentes, etc. Estos ultimos

' F. Fleta: Nuevo sistema para el estudio de las posiciones fijas, Barcelona, Clivis, 1989, p. 1.
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pueden ser melédicos 0 armonicos. En el caso de la doble cuerda, esta
resultara siempre como intervalo generado pero nunca sera un intervalo
generador. El intervalo generador podria describirse como aquel cuya
distancia fisica, en el diapasén del instrumento, entre los dos puntos de
apoyo, es idéntica a la de otros intervalos distintos, que se generan
cambiando tan solo uno de sus apoyos. Pongamos por ejemplo un
intervalo de 2.2 mayor ascendente en cualquiera de sus digitados
posibles (0-1, 1-2, 2-3, 3-4). Si cambiamos el segundo de los apoyos a la
derecha o a la izquierda, podemos generar un intervalo de 6.2 mayor
ascendente y otro de 4.2 justa descendente. En el caso de la primera y
cuarta cuerda, solo generarian intervalos descendentes para la primera
42 8.2y 12.2; y ascendentes para la cuarta 6.2, 10.2 y 14.2. Los intervalos
generadores son los de 2.2, 3.2 y 4.2, bien sean mayores, menores 0
justos. Se producen en cualquiera de las cuatro cuerdas y en todas las
posiciones. Sus digitaciones son las siguientes: 0-1, 0-2, 0-3, 0-4, 1-2, 1-
3, 1-4, 2-3, 2-4 y 3-4. Los digitados correspondientes a 0-1, 0-2, 0-3 y 0-4,
generan intervalos que varian en funcién de la posicion utilizada y por
consiguiente los intervalos generados resultaran distintos a su vez, por
ejemplo: el digitado 0-4 puede ser un intervalo de 5.2, 6.2, 7.2, etc., segun
se ejecute en la 1.2, 2.2 0 3.2 posicidén, generando a su vez intervalos

diferentes.

¢, Cuales son los intervalos mayores y menores generados por sus

correspondientes de 2.2, 3.2 y 4.2? Los mayores son: para la 2.2 mayor
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obtenemos los de 6.2 mayor ascendente, 4.2 justa y 8.2 justa
descendente; para la 2.2 menor los de 6.2 menor ascendente, 4.2 y 8.2
aumentada descendente; para la 3.2 mayor, una 7.2 mayor ascendente y
una 3.2 y 7.2 menores descendentes; la 3.2 menor genera una 7.2 menor
ascendente y una 3.2 y 7.2 mayores descendentes; la 4.2 justa nos da una
8.2 justa ascendente y una 2.2 mayor descendente. En el siguiente
esquema podemos ver cuales son los intervalos obtenidos con la

combinacién de los dedos 1y 2, tomando como generador la 2.2 mayor.

EJEMPLO VII. 1: Intervalos generados por la segunda mayor en las cuatro cuerdas.

Como podemos percibir en el grafico, unas cuerdas producen mas

intervalos generadores descendentes y otras mas generadores
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ascendentes, segun se trate de cuerdas agudas, como el caso de la
primera y segunda, o de graves, tercera y cuarta. Uno de los principios
basicos que Fleta defiende en su nuevo sistema es el de la afinacion del

tono por medio de la cuarta justa. Para ello argumenta:

El tono es una unidad sonora. Su perfecta afinacién supone
la perfecta medida, la perfecta construccion de todos los
intervalos. De ello se desprende la importancia que tiene el
estudio de la segunda, por medio de la cuarta, que por sus
caracteristicas sonoras no admite cualquier afinacién, al
igual que la quinta o la octava. El estudio del tono por medio
de la cuarta, junto con los intervalos generadores, supone el
estudio racional, el estudio de la afinacion sistematica y
reflexiva, la afinacién intelectualizada, verificada y controlada

por el oido, la sonoridad de la perfecta afinacién®.

Basandose en esta afinacion del tono, constituido por el intervalo
de segunda mayor que produce a su vez la cuarta justa, diserta sobre el
sometimiento de este intervalo de segunda, al consonante de cuarta,
pues la afinacion de este supone la afinacion del primero y viceversa. Los
intervalos de cuarta, quinta y octava justa son considerados consonantes
y su afinacion facilmente identificable, ya que admiten poco margen de
tolerancia, mientras que las semiconsonancias de tercera y sexta

permiten un margen mayor. Es decir, las desafinaciones en las cuartas,

2 F. Fleta: Nuevo sistema...., 1989, p. 5.
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quintas y octavas son mas faciles de percibir que las de las sextas y

terceras.

La principal ventaja de este nuevo sistema radica en la brevedad
del aprendizaje, ya que mediante el estudio de los intervalos generadores
de segunda, tercera y cuarta podemos conocer el lugar del mastil que le
corresponde a cualquier pasaje o intervalo. Con respecto al estudio de las
posiciones fijas, en primer lugar debemos ser conscientes de que el
funcionamiento es el mismo para cualquier posicion. Esto se debe al
manejo de los mismos elementos, que son: cuatro cuerdas, cuatro dedos,
cuatro intervalos (segunda, tercera, cuarta y quinta), mas la divisién del
mastil en siete u ocho posiciones. Por otra parte, la produccién de los
intervalos generadores, en cuanto a su digitacion, es la siguiente. Para la
segunda, un dedo par seguido de un impar o viceversa; para la segunda
ascendente, un dedo par o impar mas uno; para la descendente, un par o
impar menos uno, es decir (0-1, 1-0; 1-2, 2-1, etc.). La tercera ascendente
o descendente se ejecuta con parejas de dedos homogéneas, o digitados
pares e impares (0-2, 2-0; 1-3, 3-1, 2-4, 4-2); esta digitacién también
implica a los intervalos generados de tercera menor descendente y
séptima mayor ascendente. El digitado para la cuarta ascendente o
descendente sera: un dedo par mas tres o un impar mas tres ascendente,
o un dedo impar o par menos tres (0-3, 1-4, 3-0, 4-1); el generador de
cuarta produce con el mismo digitado intervalos generados de octava

ascendente, segunda descendente, etc.
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Con respecto a las extensiones, los intervalos conseguidos por
este procedimiento de digitacion estarian realizados con la digitacion de
otro intervalo inmediato inferior. En el caso de las extensiones
ascendentes, si ponemos por ejemplo un intervalo de cuarta, cuyo
digitado es 1-4, el intervalo inmediato inferior seria el de tercera 1-3, por
lo que el intervalo de cuarta ascendente por extension resultaria 1-3. Para
las extensiones descendentes, también llamadas retracciones, utiliza el
mismo sistema: a un intervalo de cuarta descendente digitado 4-1 le
corresponderia su inmediato inferior de tercera 4-2, y el intervalo de

cuarta descendente por retraccion vendria digitado 4-2.

Para que el estudio y conocimiento de las posiciones sea eficaz
siguiendo el método de Fleta, debemos leer la musica por intervalos, es
decir: ademas del nombre de las notas hay que relacionarlas entre si por
sus respectivos intervalos melddicos y armédnicos, y estos no van mas
alla de los intervalos generadores de segunda, tercera y cuarta, con sus
respectivos resultantes, cuyos digitados coinciden con los de sus
correspondientes generadores. Con el estudio de estos tres intervalos
basicos de segunda, tercera y cuarta sera factible la lectura y dominio de
pasajes en cualquier zona del mastil, incluso las mas altas. Podemos
evitar de esta forma algunos cambios de posicion, con frecuencia
innecesarios y de los que tanto se abusa por desconocimiento del

sistema de posiciones.
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Este método nos permite saber siempre en qué posicion se esta
tocando. Para llegar a esto Fleta formula un interesante planteamiento
partiendo de tres conceptos que son el intervalo, la digitaciéon y la
posiciéon. Si tomamos el intervalo que estamos produciendo y restamos la
digitacion que aplicamos para tocarlo, la cifra resultante nos dara la
posicion en el mastil. De la misma manera, en el caso de que
conociésemos la posicion en la que estamos tocando, si le sumamos el
digitado, obtendriamos el intervalo resultante. He aqui la férmula que nos
permite saber la posicidn a la que pertenece cualquier nota, en cualquier

posicién y tesitura:

i. = Intervalo
0. = Digitado i-D=F
P. = Posicidn A=

EJEMPLO VII. 2: F. Fleta, Nuevo sistema para el estudio de la posiciones fijas, p. 7.

Por ejemplo, la nota sol, articulada con el digitado 1 y en la cuerda
re, ¢,qué posicidon es? El sol sobre la cuerda re constituye un intervalo de
cuarta, por lo tanto i (4.2) — D (1) = P (3.2). La misma nota y sobre la
misma cuerda con los digitados 2 y 3 corresponderian a las siguientes
posiciones: i (4.8 — D (2) = P (2.8); i (48 — D (38) = P (1.8). En una
supuesta viola con un mastil de varios metros de longitud, pulsamos una

nota sobre la cuerda la de dicho mastil con el primer dedo y el intervalo
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resultante es de una 44.2 mayor. ;Qué posicién y qué nota son? Para la

elaboracién de este supuesto, Fleta confecciona el siguiente cuadro.

Digitada I S S B S R S N T S R |
Yicion 0 4 2 3 4 f & ¥ £ ¢ g0 4 oz 43 4y i 4 1%
Cuords JCA 8L TP T8 T TFa [Qai Jea [ S0 [Pe[Re] an] pa [fazliAT fi] P RE
mtorwalo LIS T2 18 [ & [ F L6 [T [ 2 b Im{ T Tos g [ip [ 16 (20 (L
P 4 de st sh ey 20 a% 28 17 o o e 30 31 38 Y 3‘5
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M Jta]ar JEn R3] #N] 9y [2g] en (BT Fqlac 34 [R1[F3T3F] 3738
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EJEMPLO VII. 3: F. Fleta, Nuevo sistema para el estudio de la posiciones fijas, p. 8.

Fleta propone la utilizacién de su nuevo sistema tanto para el

principiante como para el profesional con inquietudes. Segun criterio del

profesor, y cuando el caso asi lo requiera, el orden a seguir puede ser

modificado; también los ejercicios podran realizarse con distintos golpes

de arco y, previamente a la utilizacién de este, pueden estudiarse con

pizzicato, para obtener una perfecta asimilacién de los intervalos

generadores y sus correspondientes intervalos generados. Una ultima

observacion de Fleta corresponde a la velocidad, que supone una de las

metas mas atrayentes a alcanzar por el estudiante de viola, e insiste en

recordar que la técnica esta al servicio de la musica.
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Para alcanzar la velocidad no es preciso estar en posesion
de unas condiciones excepcionales. Se requiere, en cambio,
adoptar una actitud especial para adquirir velocidad y
agilidad. Esta consiste en realizar una introspeccion
constante durante el estudio y la ejecucion del pasaje. Dicha
actitud debe ser constante hasta convertirse en un habito, es

decir, en un acto reflejos.

Las formas que Fleta propone para adquirir agilidad pasan por una
primera fase de estudio, que sirve de familiarizacion con el pasaje, los
digitados, los golpes de arco y la afinacion hasta su dominio y en un
fempo comodo, de forma que dicho pasaje resulte relativamente facil. Ya
en una fase de comodidad, la introspeccién consiste en la propia
observacion, en el sentirse a si mismo y preguntarse si estamos
utilizando algun musculo innecesariamente. Los guifios, muecas y otros
gestos deben de ser observados, ya que asi dejan de actuar. Una vez
realizado esto, Fleta propone ejecutar el pasaje con gran calma interior y
mental, con cierta frialdad aparente, manteniendo el fempo coémodo y
empleando una respiracién consciente y profunda. En una segunda fase

final, Fleta nos dice:

Ejecutar el fragmento en su movimiento original ya sea
Allegro, Vivace o Prestisimo, pero importantisimo: adoptando

la misma actitud, como si se tratase del mismo tempo

% F. Fleta: Nuevo sistema...., 1996, p. 3.
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cémodo, con aquella frialdad aparente, aquella calma interior
y evitando siempre ese gesto fatidico que nos bloquearia de
nuevo. Alternar el tempo comodo con movimiento real varias
veces sin modificar la actitud ya rectificada e interiorizada.
Conseguir tocar un tempo rapido como si de un lento se

tratase. O sea, hacer lo dificil como si fuera facil®.

Esa actitud de calma y disposicibn mental puede que no sea la
mas apropiada para pasajes de gran expresividad en los que la parte vital
es esencial. Para Fleta es imprescindible ese autocontrol que nos permite
adoptar la actitud correcta ante las distintas situaciones que puede
presentar el discurso musical, y asi hallar el equilibrio entre el virtuosismo

y la expresividad.

El método puede dividirse en tres secciones. La primera
corresponderia al estudio de las posiciones comenzando en la primera
para prolongarse hasta la séptima posicion. Los cuarenta y cuatro
primeros ejercicios corresponden a la primera posicién y en ella se
cubren todas las combinaciones posibles de digitados para los intervalos
generadores de segunda, tercera, cuarta y quinta. Fleta muestra en la
pagina preliminar del nuevo sistema, una serie de formulas ritmicas que
se pueden aplicar a cada uno de los distintos ejercicios, al igual que

Sevcik o Schradiek realizan en sus métodos.

* F. Fleta: Nuevo sistema...., 1996, p. 5.

285



La obra didactica para viola de Francisco Fleta Polo

@nﬁj&i n ¥ m w H b n ¥ m w . R u n : ] :
1 = L 5 M A J—Y & [N s I 1
)] ! - 1T 1 1F
e e b e P r el e e
@n‘u—-—" p— e e - — -— .;..___,_,.,-"’
_,5"}.5"]:-\-_]4. ;
% Sop-g contro @S
e T —r— " e
= e T L e at
e

@t B % 3

s Gop- ﬁ';" fup-
S EEooooooT SRR o LLT e
< 3 . o e e e s e i ¢ O
o o L . M A S B I I B b e
CICED q cemfre Ur e
Yo Lup- ] @.Iﬂi:'anwnv
e T T B e e e =
e e e . J‘!'r-ln: i EJ ﬁji}f}fﬁ.} .fr:‘?_'!_
’,-"':.'lmil. ‘[@'ﬁ" | noe—n ¥
¥ 2

EJEMPLO VII. 4: F. Fleta, Nuevo sistema para el estudio de las posiciones fijas,
tabla de patrones ritmicos basicos.

Existe un libro del profesor donde los primeros veintiin ejercicios

estan realizados con acomparnamiento, para que puedan ser ejecutados

por alumno y profesor.
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EJEMPLO VII. 5: F. Fleta, Libro del profesor, ejercicio n.® 1.

Una vez estudiada la primera posicién, el alumno se inicia en la
segunda, tercera, etc., hasta llegar a la séptima. Son en total ochenta y
cuatro ejercicios para cubrir esas seis posiciones, lo que resulta a razén
de catorce ejercicios por posicion, en los que se analizan todas las
posibles combinaciones de digitados para los principales intervalos
generadores. El ejemplo que mostramos a continuacion se aplica al resto

de las posiciones.

287




La obra didéactica para viola de Francisco Fleta Polo

I ~L=F Coami»i naci ones
20 I £ A .: b [T} 12 2= 34
_______ t‘: i —r 4 -z =2 0oz 13 z4
iE_.a,, *1.51 p—— 5 - % =2 o3 14
i . eE -0
1% S & q o a 4
1 q T
4 = 1 4 ¢ i P s
b v © 4 = = ¢4 = 4 o = & e * e
: J T | T e 1 i+ T +f 1-
= - EEEE s e e e e Y
"I‘_ | -] 1 | I [ 1 | | T 1 | | L} I 1 I
T T 1] T T = T T —
3 &
&
3 3 I & - L
“_’)l:Lé‘:f_r[‘_&_:‘* ¢ @ s F ©° ge 3 aEF'-qlp:g e by o @
=~ oS i 1 T [ SN I = -
By T T hs " g o §F | ¥ — o — - —
* 1 3 il | 1 1 1 | 1 1 1 L L
H“‘J—!—'—|_I—HI—‘—+"! T I = =] T ] 17
S
Y
"q-,p-uia:: T R e o AL T o s T sy
i t Y e i JN, | = RSN P T 2 Gy Y T B[S I S
IEF [ ] E | IkFH 1' 'r II'.I-I' I II. 1 1.1 I 11 | I LN | [ 1 1 ||
1 Pl e T ST B SR b | ¥ r e | H—H—H—H—H—J—i—‘—[—fr
‘ ¥ Fe ;

EJEMPLO VII. 6: F. Fleta, Nuevo sistema..., ejercicio n.® 1 para la segunda posicion.

La segunda seccién del método comprende una serie de ejercicios
destinados al estudio de las escalas diatdénicas y cromaticas. Dichas
escalas se presentan en dos o tres octavas y en las siete posiciones, al
mismo tiempo que se desarrollan en las siete especies armoénicas de

acordes de séptima de que esta constituida la tonalidad®.

® F. Fleta: Nuevo sistema...., 1992, p. 1.
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EJEMPLO VII. 7: F. Fleta, Nuevo sistema...,
esquema de las siete especies de escalas diatdnicas.

Fleta afnade que, si un bajo armoénico puede ser de fundamental,
primera, segunda y tercera inversion, y cada serie armdnica pertenece a
una de las siete especies, la nota do estara presente en veintiocho (4 x 7)

formaciones armoénicas.
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EJEMPLO VII. 8: F. Fleta, Nuevo sistema..., disposiciones posibles de un bajo arménico.

Tradicionalmente el estudio de los instrumentos de cuerda se ha
servido solamente de tres tipos de escalas. En el caso de las escalas
mayores, se usa la cuarta especie, y en el de las menores la quinta
especie melddica (usando la segunda especie para la descendente), y la
armonica. En el método de Fleta el estudio de las escalas es mas
exhaustivo que el tradicional. En esta seccidn utiliza siete ejemplos por el
siguiente orden: A) cuarta especie; B) quinta especie armoénica; B1)
quinta especie melddica ascendiendo y segunda especie melddica
descendiendo; C) sexta especie con la cuarta y quinta aumentadas; D)
primera especie; E) tercera especie; F y G) séptima especie (dos de las
cuatro escalas posibles). El orden de estudio es progresivo, como cabria
esperar, comenzando por escalas y arpegios en dos octavas y en la
primera posicién, para seguir avanzando posicién por posicién hasta
alcanzar la octava posicién con un registro de tres octavas. Cada escala

viene realizada con dos posibles digitaciones, para los casos de las
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escalas que pueden realizarse en dos posiciones (segunda-primera;

tercera-segunda; cuarta-tercera; etc.).

No olvida Fleta la practica de las escalas cromaticas en dos y tres
octavas y, a la vez, continla proponiendo diversos modelos ritmicos para

aplicar a cada uno de los distintos ejercicios.
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EJEMPLO VII. 9: F. Fleta, Nuevo sistema..., escalas de dos octavas con doble digitacion.
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EJEMPLO VII. 10: F. Fleta, Nuevo sistema..., escala cromatica con doble digitacién.

Fleta propone hasta un total de treinta férmulas ritmicas para
aplicar a las distintas escalas, asi como variantes a las escalas
cromaticas de dos y tres octavas, para un mayor enriquecimiento de los
patrones ritmicos de la mano derecha. Como podemos observar en el
siguiente ejemplo, utiliza en estas variantes la alternancia de compas

(seis por ocho y uno por cuatro, seis por ocho y dos por cuatro, etc.).
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Varliantes 2 _as ascalas cromdblicas de dos acchavas

EJEMPLO VII. 11: F. Fleta, Nuevo sistema..., variantes a las escalas cromaticas de dos octavas.

La tercera seccion del método comprende el desarrollo de los
veintiocho arpegios de séptima que se obtienen sobre cada una de las
notas de la escala cromatica, como habiamos comentado con
anterioridad. El sistema utilizado es exactamente igual que el empleado
para el estudio de las escalas. De esta manera, se inicia con arpegios de
dos octavas posiciéon por posicién, incluyendo dos posibles digitaciones
por arpegio, hasta alcanzar la octava posicién. Seguidamente avanza
hasta los arpegios en tres octavas, donde ya introduce los cambios de
posicidn pertinentes para la realizacion de los arpegios y los plantea asi
mismo con doble digitacion. Continda proponiendo un buen nimero de
ejercicios ritmicos para aplicar a los arpegios en tres octavas, como

mostramos a continuacion.
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EJEMPLO VII.12: F. Fleta, Nuevo sistema...
férmulas ritmicas para los arpegios de tres octavas.
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VII.2. ESTUDIO DE LA DOBLE CUERDA

Una vez conocido el Nuevo sistema para el estudio de las
posiciones fijas, es facil constatar que la presente obra se basa
exclusivamente en la practica sistematica de los intervalos generadores y
sus generados de forma simultanea. La finalidad de este método es la de
llegar al dominio de la doble cuerda por un camino breve, directo y l6gico.
Es por tanto recomendable para el estudiante iniciarse previamente en el
trabajo del nuevo sistema antes de abordar el estudio de la doble cuerda,

pues a ambos los rige el mismo principio.

Comienza el método con las digitaciones mas bésicas de (0-1, 1-0,
0-2, 2-0 0-3, 3-0 y 0-4, 4-0), que producen los intervalos de sexta, cuarta,
séptima, tercera, octava, segunda, novena y unisono respectivamente. A
estos los complementan los digitados de (1-1, 2-2 y 3-3), que dan origen
al intervalo de quinta justa. Todos los ejercicios estan planteados para
ejecutarse con una figuracion cémoda, de blancas o negras, para que
prime en ellos la excelencia en la afinacién sin que el estudiante se vea
comprometido en dificultades de otra indole, como pueden ser las figuras

rapidas y articulaciones cortas.
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EJEMPLO VII. 13: F. Fleta, Estudio de la doble cuerda, ejercicio n.? 4 de doble cuerda en blancas.

Mas adelante, cuando el alumno haya alcanzado confianza y
seguridad, se pueden aplicar distintas variaciones a los ejercicios de
blancas y negras, asi como algunas otras férmulas ritmicas. Entre las que

Fleta propone, figuran las que vemos a continuacién:
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EJEMPLO VII. 14: F. Fleta, Estudio de la doble cuerda, férmulas ritmicas.
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EJEMPLO VII. 15: F. Fleta, Estudio de la doble cuerda, variaciones para los ejercicios.

Seguidamente Fleta continda con las digitaciones (1-2, 2-1, 1-3, 3-
1, 1-4, 4-1, y 2-3, 3-2), que conforman los intervalos de sexta, cuarta,
séptima, tercera, octava justa, segunda, sexta y cuarta respectivamente.
Va introduciendo paulatinamente figuraciones mas cortas para con estas
nuevas digitaciones y aparecen las primeras corcheas a partir del

ejercicio cuarenta y tres.

De la misma forma comienza a utilizar el ligado de dos, tres y
cuatro notas, a la vez que propone nuevas férmulas ritmicas mas
complejas, en las que aparecen las corcheas con puntillo y semicorcheas
en detache y staccato. Prosigue con la incorporacién de las digitaciones

(2-4, 4-2, y 3-4, 4-3), que originan los intervalos de séptima, tercera, sexta
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y cuarta, respectivamente. El ligado de dos, tres y cuatro notas se
presenta ya de forma habitual, y a partir del ejercicio setenta y uno
comienza a trabajar de manera exhaustiva los intervalos de tercera y

séptima; octavas y segundas; quintas, cuartas y séptimas. A todos ellos

dedica ejercicios especificos.
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EJEMPLO VII. 16: F. Fleta, Estudio de la doble cuerda, ejercicio n.® 76.

A continuacion realiza una serie de ejercicios preliminares para los

cambios de posicion en doble cuerda; estos van desde el numero
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ochenta y dos al noventa y cinco. Son monédicos y estudian el cambio de
posicién en una sola voz con dos posibles digitaciones. Avanza con una
serie de ejercicios dedicados al estudio de los intervalos de cuartas,
sextas, terceras, séptimas, preparacidén de octavas y segundas, octavas y
segundas, hasta llegar al estudio de las extensiones por vez primera en el
ejercicio ciento nueve. Con respecto a los acordes de tres y cuatro
sonidos, en el nimero ciento diecinueve del método Fleta elabora un
extenso y completo ejercicio donde aborda la problematica de este
elemento técnico. Observemos la manera en la que lo desarrolla en el

siguiente extracto.
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EJEMPLO VII. 17: F. Fleta, Estudio de la doble cuerda, ejercicio n.2 117.

Para finalizar, Fleta dedica los ultimos ejercicios al estudio de los

intervalos mas complejos de realizar en la viola. Estos son, por una parte,
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los unisonos y las segundas y, por otra, las octavas, novenas y décimas.
Todos estos intervalos son de dificil ejecucién en el instrumento, por la
extension requerida en la mano izquierda. Dadas las dimensiones fisicas
del instrumento, con una longitud de mastil mayor que la del violin, la
practica de las octavas digitadas, novenas y décimas se hace mas dificil
que en un instrumento de menores dimensiones. Otro factor a tener en
cuenta es la escasa aparicion dentro del repertorio para la viola de este
tipo de intervalos, que, si bien existen, lo hacen de manera muy
ocasional. Para su estudio Fleta propone un formato muy inteligente, que
es la realizacién de estos intervalos en posiciones agudas ya que las
distancias en la parte alta del mastil se estrechan y asi la ejecucion
resulta mas comoda. Podemos verlo en el siguiente ejemplo, donde Fleta
recurre a la clave de sol en segunda, utilizando la séptima posicién y una

retraccion del dedo uno para ejecutar las novenas y décimas.
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EJEMPLO VII. 18: F. Fleta, Estudio de la doble cuerda, ejercicio n.2 120, cc. 1-18.
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Los ejercicios destinados a la practica de las octavas digitadas
estan planteados mediante el estudio de las extensiones ascendentes y
descendentes, para asi conseguir paulatinamente la flexibilidad necesaria
en la mano izquierda, que permita abordar una disposicién de los dedos
poco habitual. Fleta introduce en su método de doble cuerda ejercicios
para los cambios de posicién en octavas, segundas y terceras, escalas
de cuartas y sextas, para concluir con doble y triple cuerda en la segunda
y tercera posicién. No olvida las respectivas variantes ritmicas y de
golpes de arco que se pueden aplicar a los ejercicios, como hemos visto
a lo largo de este capitulo. El estudio de la doble cuerda en el método de
Fleta es completisimo y esta expuesto de una forma racional y ordenada.
Su practica consigue sin duda alguna dotar al instrumentista de los
medios necesarios para un dominio exhaustivo de la materia y asi
conseguir formar musicos competitivos y de calidad al servicio de la

musica.

VII. 3. ESTUDIOS DE ESCALAS Y ARPEGIOS

La elaboracién de los estudios de escalas y arpegios, segun Fleta,
responde a las preguntas: ¢ cual debe ser la preparacion elemental basica
y necesaria para la formaciéon del futuro profesional de viola?; ;cédmo y
qué tipo de estudios deben conformar el material didactico basico para

alcanzar la maxima eficacia en el menor tiempo para que la proyeccion
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profesional del estudiante sea moderna y competitiva, sélida y eficiente, y
permita alcanzar niveles dignos u 6ptimos, segun la capacidad del joven
violista? Fleta afade: «Con este criterio han sido elaborados los distintos
estudios y ejercicios, imprescindibles para la perfecta asimilacion,
comprension y dominio de la viola y este es el principal objetivo del

presente método»°.

Cada estudio presenta varias y distintas posibilidades de
realizacion (diferentes arcos, ritmos, etc.), como ya habiamos observado
en los ejercicios de doble cuerda. Fleta advierte de la necesidad de
someterse a una disciplina que, como todas, es solo un medio, pues su
objetivo es alcanzar la mayor efectividad en el estudio y, por
consiguiente, en el conocimiento del instrumento en el menor tiempo
posible. Es importante senalar que estos estudios, a criterio del autor,
deben ir precedidos del Nuevo sistema para el estudio de las posiciones
fijas ya que ambos, en su conjunto, forman una unidad con ese orden

mencionado.

El estudio de un pasaje, cuya afinacion correcta ofrezca
cierta dificultad, consistira en la aplicacion del sistema de
intervalos generadores, estudio preliminar previo al estudio
del pasaje en cuestion. Para el que ya conoce el sistema la
explicacion es innecesaria. Para aquellos que lo

desconocen, les diria que cualquier sonido es susceptible de

® F. Fleta: Estudios de escalas y arpegios, Barcelona, Clivis, 1990, p. 1.
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trasportarse una o varias quintas descendentes, siempre que
su indice esté dentro del ambito de la tesitura del

instrumento’.

Para Fleta el estudio preliminar y practico de un pasaje que
presente ciertas dificultades de afinacibn pasa por la reduccién a
intervalos generadores, que son siempre mas pequefnos. Observemos el

siguiente ejemplo.

Ejemplo de pasaje y sus distintas posihilidades como setudio preliminar
cuva relacidn intervalica 8 mayor.
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EJEMPLO VII. 19: F. Fleta, Estudios de escalas y arpegios, p. 4.

Como podemos constatar, la ejecucién del pasaje consiste en
buscar la raiz o intervalo generador. Existen cuatro defectos principales, o

puntos débiles, que dificultan la buena afinacion. Estos son, segun Fleta:

"F. Fleta: Nuevo sistema...., 1989, p. 2.
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1) La distancia de tono de segunda mayor, que es la causa principal de la
desafinacién, especialmente en las primeras posiciones. Esta distancia
suele ser corta, insuficiente, y, como explica en su Nuevo sistema...,
seran también defectuosos los intervalos generados por dicha raiz. 2) La
distancia de semitono de segunda menor, que suele ser excesiva,
especialmente en las posiciones agudas, siendo incorrectos los intervalos
que genera. 3) Si la distancia de los semitonos producidos por el
deslizamiento de un solo dedo (1-1, 2-2, 3-3, 4-4) ascendente o
descendente resulta corta o insuficiente, seran igualmente cortos los
intervalos que generen. 4) Cuando en un pasaje se repite aleatoriamente
una nota, su afinacion se resiente, siendo dicha nota mas baja respecto a

la primera vez que hizo su aparicién®.

Fleta reflexiona sobre la utilizacion del cuarto dedo en la digitacion
de las escalas y propone un plan para la utilizacién de este dedo, que
vemos muy interesante, especialmente para los inicios en el instrumento.
Consiste en el empleo del cuarto dedo en las escalas ascendentes y la
cuerda al aire en las descendentes, basado en dos razones. En primer
lugar, se trata del ejercicio de un desarrollo equilibrado, desde el principio
de la practica instrumental, de los cuatro dedos mediante la digitacién (1-
2-3-4), en lugar del tradicional (1-2-3-0). En segunda instancia, porque los
intervalos estan constituidos por dos puntos de apoyo y por una

determinada extensién entre ellos que la mano debe conocer. Fleta

8 F. Fleta: Nuevo sistema....,, 1989, p. 5.
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considera apropiado el uso del digitado 0, ya que resulta util para
constatar la afinacion, a la par que estima recomendable y practico
adoptar ambas digitaciones como trabajo didactico. No desdefia el interés
que para el estudiante puede tener el conocimiento del digitado
tradicional de las escalas, que es subir con el 0 y bajar con el 4, para
adquirir libertad de eleccidn, siempre en funcién de la musica que se ha
de interpretar. A continuacién, mostramos un ejercicio en el que podemos

observar el trabajo del dedo cuarto y la cuerda al aire alternativamente.

EJEMPLO VII. 20: F. Fleta, Estudios de escalas y arpegios, estudio n.? 37.

Los estudios van ordenados por posiciones, comenzando por la
primera posicién hasta llegar a la séptima, y su dificultad es progresiva a

medida que avanzan las posiciones. Los estudios de primera posicion
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abarcan una extensién de dos octavas a lo sumo y las tonalidades
empleadas tanto mayores como menores no sobrepasan los cuatro
sostenidos o bemoles respectivamente. En los primeros ejercicios las
figuraciones empleadas son las blancas, negras y corcheas. Los ligados
aparecen de dos, tres y cuatro notas, con diferentes combinaciones de
arcos. Para el estudio de los primeros ejercicios (1-18), Fleta propone
primeramente una divisidon del trabajo en tres fases: la primera es la
practica de las notas y su afinacién, prescindiendo de los arcos y
adoptando distintas figuraciones ritmicas que seran realizadas en
distintas partes del arco como la mitad superior, centro y mitad inferior.
Seguidamente un estudio del ejercicio original, esta vez con diferentes

arcos, para finalizar con los arcos tal como estan escritos.

A medida que avanza el método, pero aun dentro del ambito de la
primera posicién, Fleta va incluyendo golpes de arco como el detache,
spiccato, saltillo staccato y portato. Veamos un ejemplo de cédmo pueden

ser trabajados algunos de estos golpes de arco en un mismo ejercicio.

307



La obra didactica para viola de Francisco Fleta Polo

Mi Mayor
detaclie - spivalo - saltille
Allpeys .ﬂ'u{{ﬂf"ﬂ
EE e:\I'I ;@fn .{h]m

B)= = =-~=c=- -

i L P S PP errr e P rep

tz rr—*#;ﬁ&iﬁfé gff

EJEMPLO VII. 21: F. Fleta, Estudios de escalas y arpegios, ejercicio n.? 86 cc. 1-12.

Una vez estudiada la primera posicién, y ya en el ambito de la
segunda, comienzan a aflorar en el método nuevas dificultades: las
tonalidades se amplian hasta llegar a los seis sostenidos y bemoles; la
figuracion es mas rica, empiezan a aparecer las semicorcheas y corcheas
con puntillo; las combinaciones de arco son mas complejas, e introduce
cambios de compas y presenta nuevos golpes de arco como es el caso
del ricochet, que es el golpe de arco que se produce por la inercia del

rebote del arco cuando este ataca la cuerda.

En el siguiente ejemplo podemos observar varios de los elementos
de los que habiamos hablado: figuracién, combinaciones de arco y
cambios de compds, inmersos en el mismo ejercicio, en una cantidad de
compases relativamente pequefna y trabajados de forma simultanea en

segunda posicion.
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EJEMPLO VII. 22: F. Fleta, Estudios de escalas y arpegios, ejercicio n.2 110.
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EJEMPLO VII. 23: F. Fleta, Estudios de escalas y arpegios,
ejercicio n.2 113 para el ricochet, cc. 1-9.

Los estudios de escalas y arpegios no varian en exceso de una
posicidén a otra; el tratamiento por posiciones es similar, excepto para la
primera posicion, donde es mas suave. Generalmente comienzan por una
escala en figuras largas de blancas y negras para, a continuacién, ir
aumentando la dificultad de la figuracién, a la vez que pasa por diferentes
tonalidades. Seguidamente suelen trabajar de forma especifica un golpe
de arco concreto; observamos una especial predileccion por el ricochet ya
que aparece en el estudio de cada una de las posiciones. En el caso de
la tercera posicion, Fleta presenta un estudio novedoso y de seis caras
de extension, en el cual, a modo de recapitulacién, pasa por todas las
tonalidades trabajadas con una amplia combinacion de arcos, figuras,
digitaciones, articulaciones y posiciones. Este estudio lleva el subtitulo de

«Maratoniano» y esta presente a la vez en los estudios de séptima
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posicién, aunque en distinto formato, esta vez como moto perpetuo

trabajado en diferentes tempos, arcos y variantes ritmicas.

1YY MARATONIAND (Modersato., Allegro, Presto)

EJEMPLO VII. 24: F. Fleta, Estudios de escalas y arpegios, ejercicio n.2 177.

EJEMPLO VII. 25: F. Fleta, Estudios de escalas y arpegios, variantes al ejercicio n.2 117.
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Respecto a los estudios de cuarta posicion, Fleta introduce en ellos
un interesante tratamiento ritmico a través de los cambios de compas en
algunos de los ejercicios destinados a esta posicion. En el ejemplo VII. 26
podemos observar diversos cambios de compas junto con alternancia en

la figuracidn, notas sueltas, picadas, picado ligado y acentos.

EJEMPLO VII. 26: F. Fleta, Estudios de escalas y arpegios, ejercicio n.? 143 (extracto).

El resto de estudios —dedicados a la quinta, sexta y séptima
posiciones— no difieren en demasia a los planteamientos realizados para
los de las posiciones previas. No debemos olvidar que en algunos casos,
mayormente los ejercicios de arpegios en ricochet, vienen acompanados

de distintas variantes que los enriquecen y complementan.
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144 Hicocket Sal lMayor

EJEMPLO VII. 27: F. Fleta, Estudios de escalas y arpegios, ejercicio n.? 146, cc. 1-4.

EJEMPLO VII. 28: F. Fleta, Estudios de escalas y arpegios, variantes al ejercicio n.? 146.

Los estudios de escalas y arpegios de Fleta aunan calidad y densidad:
son muy completos, pues abarcan y agotan la mayor parte de recursos
que un violista necesita para el desarrollo del ejercicio profesional. Bien
pueden acompanar tanto al estudiante como al profesional que quiera

mejorar o mantener un nivel de afinacion y de mecanica en el empleo de
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las posiciones, asi como de practica preliminar al repertorio o de rutina

diaria a lo largo de toda una carrera.
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La obra didactica para viola de Emilio Mateu

VIII. 1. LA VIOLA: INICIACION

Emilio Mateu desarrolla una intensa actividad docente al frente del
aula de viola del Conservatorio de Madrid desde 1979 hasta su jubilacién
en 2006. Durante esta etapa como profesor del conservatorio madrilefio,
elabora una serie de métodos didacticos para suplir el vacio existente de
material en la especialidad de viola en todos y cada uno de sus grados.
La viola: iniciacion es la primera de las obras didacticas que edita Mateu
en 1986 y esta pensada para cubrir las necesidades de la primera etapa
de formacién del alumno, algo no tratado hasta la fecha por ningun
método espariol. Es una obra que ha gozado de muy buena acogida
dentro de la comunidad educativa en Espana, pues se trata de un método
elaborado y propicio para el estudio de la viola en su fase inicial. Se
distingue claramente de lo anteriormente escrito por Lestan, Beltran y
Tarragé ya que estos concibieron métodos y estudios pensados en
estudiantes con cierta formacidn violinistica y que quisieran familiarizarse
con la viola. El caso de Fleta difiere ciertamente puesto que sus métodos,
aunque pensados para la viola, son enteramente aplicables al violin. De
hecho existe una version para violin de los mismos. Mateu, en su prélogo,

comenta los motivos que le impulsaron a la elaboracién del método:

Esta iniciacién trata de llenar un vacio que no pude menos
que acusar durante el tiempo que llevo dedicado a la
ensefianza de la viola en el Conservatorio de Madrid. Es el

vacio que existe entre los conocimientos sobre la viola y su
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manejo que presuponen los métodos disponibles y aquellos
otros mucho mas limitados de los alumnos que se acercan
por primera vez a este instrumento. Corresponde a la
iniciativa de los profesores suplir la carencia indicada y como

tal he tenido que hacerlo durante afios en el conservatorio’.

Introduce Mateu la idea de que el estudiante comience el estudio
desde la propia viola, abandonando el sistema tradicional de comenzar
desde el violin. Trata también de guiar adecuadamente los primeros
pasos del alumno, sobre todo desde un punto de vista fisico, puesto que
el obtener una posicion segura y correcta del conjunto (cuerpo-viola-
mano izquierda-arco) servira para permitir abordar cualquier método con
posterioridad. Mateu pretende que los estudiantes comiencen su
aprendizaje cuanto antes directamente como violas, utilizando para ello
instrumentos de tamafo apropiado al fisico del individuo, si fuera
necesario. Emilio Mateu defiende la idea de montar violines con cuerdas
de viola. Esto supone una clara ruptura con el sistema tradicional de
iniciarse en el violin y luego pasar a la viola. Respecto a la parte tedrica,
utiliza material que acelera el desarrollo de la técnica bésica. Con esto
pretende que el alumno adquiera los conocimientos primarios de
funcionamiento fisico en el menor tiempo posible. Menciona también

Mateu al final del prélogo: «Profundizar en el estudio de la viola y elevar

' E. Mateu: La viola: iniciacidn, Madrid, Real Musical, 1986, p. 4.
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su nivel general son sin duda los ideales que me han movido a realizar

este trabajo, en el que ha sido una constante eliminar lo superfluo»~.

El método se encuentra estructurado en tres partes: una primera
de tipo tedrico, otra destinada al arco y la dltima, a la mano izquierda. La
primera parte contiene la descripcién de la viola, del arco y todas sus
partes. También ofrece unas pautas dirigidas al profesor para la
comprobacion de las medidas correctas de la viola y del arco respecto al
fisico del alumno. Por ultimo muestra el nombre de las cuerdas segun su
afinacién y la situacion de las mismas en el batidor. Para la descripcion
las distintas partes de la viola y del arco, utiliza ilustraciones (p. 5),
indicando con numeros cada uno de los elementos y piezas que
conforman instrumento y arco. A continuacion, en la pagina siete, por
medio de unos dibujos explica cdmo debemos realizar la comprobacion
de la medida adecuada de la viola y del arco respecto al fisico de cada
alumno. Es el primer método espafol que se encarga de estudiar estas
cuestiones, que son de vital importancia en los comienzos instrumentales
y también el primero que usa las ilustraciones, mostrando ejemplos en
ellas de posiciones correctas o incorrectas. En las paginas siguientes, y
como cierre a esta primera parte del método, menciona los nombres de
las notas que corresponden a cada una de las cuerdas de la viola segun
su afinacién y muestra la tesitura del instrumento, asi como las claves

empleadas en la escritura para viola.

2 E. Mateu: La viola: iniciacion, loc. cit., p. 4.
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La segunda seccion del método nos habla de todo lo referente al
arco y muestra por medio de figuras cédmo cogerlo, de forma sencilla y
explicita, pero al mismo tiempo dejando un margen de ajuste para el
profesor. En la péagina once encontramos la siguiente nota: «Las
indicaciones son basicas y el profesor es quien va a determinar el ajuste
final de la posicion de la mano y brazo en funcién de la escuela que se

pretende seguir»°.

Otra de las novedades que presenta este método frente a lo
anteriormente publicado es la inclusibn de una serie de «ejercicios
gimnasticos» para controlar el peso del arco y reafirmar la posicién de la
mano derecha. Aqui Mateu pone de manifiesto el interés por cuidar el
componente fisico, tan poco presente en otras publicaciones. Son tres
ejercicios que consisten en dibujar en el aire semicirculos y circulos
completos con el arco. Estos ejercicios deben practicarse pausada y
regularmente, volviendo siempre a la posicion inicial de origen para

comprobar que estamos relajados.

Seguidamente habla de la posicién correcta del cuerpo y del modo
de coger la viola. Para ello pide comprobar el nivel de los hombros vy
recomienda estar natural y bien equilibrado. La posicién de la viola debe
ser horizontal y se debe hacer especial hincapié en la importancia del
paralelismo de arco y puente. Antes de comenzar con los primeros

ejercicios sonoros, aquellos en los que el alumno comienza a tocar,

8 E. Mateu: La viola: iniciacion, loc. cit.,p. 11.
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Mateu indica las alturas del brazo derecho segun la cuerda en cuestion,
factor importante a tener en cuenta para no rozar unas cuerdas con otras.
Finalmente expone unas recomendaciones de utilidad, como las
indicaciones para situarse frente al atril de estudio o la del uso del espejo
para comprobar que el arco pasa paralelo al puente. Insiste en asegurar
que la viola esté en la posicion adecuada y que los hombros se
encuentran paralelos, ademas de tratar de evitar posibles muecas y
contracciones de la cara. Todos estos ejercicios y recomendaciones
estan ilustrados con dibujos que muestran la manera correcta de
realizacion, para que el alumno sea consciente de los posibles fallos que

puede cometer.

Ya entrados en materia musical, y tras explicar como afinar la viola,
propone ejercicios preparatorios de arco con cuerdas al aire. Para la
afinacion del instrumento aconseja el uso de tensores en las cuatro
cuerdas en los primeros afnos de estudio, y es de la opinién de afinar por
aproximacion desde un sonido mas grave al sonido de la nota que
queremos afinar. El primer ejercicio con arco lo dispone sobre cuerdas al
aire tocadas simultaneamente de dos en dos para lograr un mejor apoyo
del arco, idea novedosa ya que es mas comodo tener dos puntos de
apoyo que uno. Divide el arco en distintos segmentos: todo el arco (T. A.),
mitad inferior (M. 1.), mitad superior (M. S.), 1/4 desde el talén (1/4 T.), 3/4
desde el tal6n (3/4 T.), 1/4 desde la punta (1/4 P.), 3/4 desde la punta (3/4

P.), punta (P.), centro (C.) y talén (T). Propone después ejercicios para el
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arco en el orden siguiente: 2.2 cuerda, 3.2 cuerda, 1.2 cuerda y 4.2 cuerda,
y dice: «Es conveniente sefalar la subdivision del arco en cuatro cuartos

para controlar visualmente la porcion que se utiliza»”.

Mateu hace constante hincapié en la flexibilidad con la que los
ejercicios de arco deben ser practicados y en la relajacion de los
hombros. Recomienda el observar que los ataques en el talén sean lo
mas suaves posibles, mientras que en la punta aconseja posar el arco
antes de iniciar cada nota. Durante los silencios entre notas se levantara

el arco y el alumno trazar el siguiente dibujo.

(U U

Desde la punta hacia el talon Desde el talon hacia la punta

EJEMPLO VIII. 1: E. Mateu, La viola: iniciacion, ejercicio para el arco con cuerdas al aire,
dibujo de trazado en el aire para la mano derecha, p. 23.

Estos ejercicios de arco comienzan con redondas y en una sola
cuerda, y progresivamente aparecen ejercicios con negras utilizando 1/4

de arco al talén y en las cuatro cuerdas; blancas en la mitad inferior;

* E. Mateu: La viola: iniciacioén, loc. cit., p. 24.
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blancas con puntillo usando 3/4 de arco desde el talon y finalmente
redondas con todo el arco. Recomienda la practica de estos mismos
ejercicios comenzando arco arriba, para seguidamente proceder a
repetirlos uniendo los de arco abajo con los de arco arriba, suprimiendo

los silencios.
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Repetir sobre las cuatro cuerdas
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EJEMPLO VIII. 2: E. Mateu, La viola: iniciacién, ejercicios para el arco en cuerdas al aire
para su correcta distribucién comenzando arco arriba, p. 28.
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Mateu plantea ejercicios de arco en los cuales se hace especial
hincapié en una correcta distribucion del mismo, siendo muy escrupuloso
con la cantidad de arco a gastar y la seccion del arco a emplear si la
figuracion es de negra, blanca o redonda. Recomienda repetir los
ejercicios en distinta areas del arco para potenciar el dominio y control de
todas sus zonas (talén, centro y punta). Después trata la ligadura y
escribe algunos ejercicios para practicarla, no sin antes realizar la
siguiente observacién de tipo técnico: «Para obtener un buen sonido
ligado entre dos 0 mas cuerdas se observara con atencion el movimiento
de la mano derecha, procurando que esta describa una linea curva en el

momento de pasar de una cuerda a otra»°.

La segunda seccion del método trata sobre la mano izquierda. Este
apartado comienza mostrando mediante dibujos el nombre y nimero de
los dedos de la mano izquierda para, a continuacién, realizar unas
indicaciones de tipo técnico, como la importancia de la relajacion de la
mufieca o cdmo debe de ser el contacto de los dedos sobre las cuerdas.
Respecto a esto ultimo, Mateu dice que los dedos deben contactar con
las cuerdas en la parte carnosa de nuestras yemas, evitando la zona
cercana a las ufnas, y también habla de la importancia de la presion del
pulgar contra el indice, siendo este factor determinante para el buen
funcionamiento de la mano izquierda. Prosigue con la posicién del codo

izquierdo, que determina la posicion de la mano y por tanto la de los

® E. Mateu: La viola: iniciacién, loc. cit., p. 34.
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dedos sobre las cuerdas. El autor sefala que debe existir un movimiento
pendular muy conveniente y util para la comodidad de la mano izquierda.

Representa ese movimiento con el siguiente ejemplo.

EJEMPLO VIII. 3: E. Mateu, La viola: iniciacion,
ilustracion sobre el movimiento y posicionamiento del codo izquierdo, p. 40.

Después explica las notas correspondientes a cada cuerda y sus
dedos, y comienza a trabajar con el pizzicato. Para explicar la forma de
realizarlo, dice: «Apoyar el dedo pulgar con la yema en el lado del batidor

y pellizcar las cuerdas con el indice»®.

® E. Mateu: La viola: iniciacion, loc. cit., p. 40.
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Los siguientes ejercicios se basan en la correcta posicion de los
dedos sobre las cinco formaciones basicas de los mismos. Para la
primera formacién, el semitono viene dado entre los dedos dos y tres;
para la segunda, entre el uno y el dos; para la tercera formacion, el
semitono viene dado entre el dedo tres y cuatro; para la cuarta, entre la
cuerda al aire y los dedos tres y cuatro; finalmente, en la quinta
formacién, el semitono se sitla entre la cuerda al aire y el primer dedo.
Recomienda tocar los ejercicios primeramente en pizzicato y luego con
arco y deja pentagramas en blanco para que sea el alumno el que escriba
sus propios ejercicios, partiendo de la férmula propuesta por el propio
Mateu. Usa un dibujo de un angulo (A) cuando aparecen semitonos para

indicar a los alumnos la proximidad de los dedos.

En su dltima parte, el método incluye unos ejercicios
complementarios para la mano izquierda que tienen como fin la relajacion
de la mano. Se trata de colocar los dedos en formaciéon encima de la
cuerda sin presionarla; luego se presionan simultaneamente hasta tocar
el batidor para volver de nuevo a la posicion inicial. Esta técnica sirve
para reforzar las formaciones sin agarrotar los dedos. Primero se tocaran

en pizzicato y posteriormente con el arco.
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EJEMPLO VIIl. 4: E. Mateu, La viola: iniciacion,
ejercicio sobre la primera formacién de la mano izquierda, p. 41.

VIII. 2. LA VIOLA: ESCALAS Y ARPEGIOS CON EJERCICIOS PREPARATORIOS Y

COMPLEMENTARIOS

En 1988 Mateu publica: La viola: escalas y arpegios. Es este un

método ideado para el conocimiento de la mano izquierda y los

problemas derivados de la afinacion, cambios de posicion y dobles

cuerdas. Esta dividido en tres grandes bloques. El primero de ellos trata

sobre las escalas y arpegios propiamente dichos. En el segundo bloque

trabaja todo lo relacionado con las escalas en una cuerda y escalas
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cromaticas. El tercer bloque lo dedica a las escalas en doble cuerda. Una
de las principales caracteristicas del método es que abarca el estudio de
las escalas en todo su rango de dificultad, pudiendo usarse en los grados

elemental, medio y superior de la forma que detallamos a continuacién.

El primer apartado divide las escalas y arpegios en tres niveles de
dificultad: escalas de una octava, de dos octavas y de tres octavas. Las
de una octava pueden servir claramente para el grado elemental, junto
con alguna otra de dos octavas que no requiera subir mas alla de la
tercera posicion. El resto de escalas y arpegios pueden estudiarse en el
grado medio. Por otra parte, las escalas en doble cuerda del tercer
apartado son mas propias de un repertorio virtuoso mas acorde con el
grado superior, aunque puede realizarse una introduccién a las mismas
en el grado medio. Es, por tanto, un método muy recomendable, ya que
puede aplicarse en distintos niveles educativos e incluye también
ejercicios preparatorios muy propicios para el calentamiento y la rutina

diaria, como veremos mas detalladamente.

Las escalas en una octava marcan el inicio del método y se
presentan en ritmo de corchea y seis semicorcheas ligadas. Para los
arpegios utiliza el tresillo de corcheas. Utiliza un compas que sirve de
puente para modular a una nueva tonalidad y poder ejecutar toda la serie
de escalas de seguido. En los arpegios de una octava usa solamente tres
tipos: el mayor, el de primera y el de segunda inversion de ténica. Trabaja

las tonalidades con bemoles hasta llegar a mi bemol menor y después las
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que llevan sostenidos, desde los cinco de si mayor hasta mi menor. Para
el estudio de estas escalas en una octava, Mateu realiza las siguientes
observaciones: «Se aplicaran golpes de arco y ritmos distintos. Ante la
posibilidad de tocar cuerda al aire o cuarto dedo, se trabajaran ambos

digitados alternativamente»’.

La menor

B

EJEMPLO VIII. 5: E. Mateu, La viola escalas y arpegios, escalas de una octava, p. 5.

Las escalas de dos octavas y sus arpegios usan el mismo modelo
de las primeras, pero implican otra serie de dificultades como es el tocar
en distintas posiciones a la primera. Son escalas todas ellas en posicion
fija. Mateu indica claramente las digitaciones a seguir, asi como la cuerda

en la que debe comenzarse a tocar. El patrén ritmico es igual a las

" E. Mateu: La viola: escalas y arpegios con ejercicios preparatorios y complementarios,
Madrid, Real Musical, 1988, p. 5.
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escalas de una octava y los arpegios contindan siendo el mayor, primera
y segunda inversion. También resultan idénticas las tonalidades con

bemoles y sostenidos comentadas con anterioridad. Veamos un ejemplo.

Ll

LT

o R

| NN
Lid

La menor

EJEMPLO VIII. 6: E. Mateu, La viola escalas y arpegios, escalas en dos octavas, p. 10.

Para las escalas de tres octavas no realiza ningun cambio, salvo
los propios de indicacién de los cambios de posicidn necesarios junto a
las digitaciones pertinentes. Se echa en falta en este caso que los
arpegios estén trabajados con alguna otra disposicion, aparte del arpegio

mayor y los de primera y segunda inversion de tdnica. Seria
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recomendable, ya que son escalas mas avanzadas, incluir los arpegios
de tipo menor y los de séptima disminuida y dominante, como es habitual

en otros tratados (Flesch, Sitt, Fleta, etc.).

La segunda parte del método la desarrolla en torno a las escalas
sobre una cuerda y las escalas cromaticas, pero cumplimenta estos dos
tipos de escalas con unos ejercicios previos sobre las formaciones de la
mano izquierda y los cambios de posicidén. Los ejercicios preparatorios
sobre las formaciones de la mano izquierda los ejecuta de manera
continua, enlazando unos con otros por medio de un compas puente
como hace en las escalas. Comienza con el patrén de dedos 1-2-3
metiendo el semitono entre los dedos 1-2 y 2-3; después entre el 2-3, y
por ultimo sin semitono. Realiza lo mismo con las digitaciones 2-3-4; 1-2-
3-4; 1-3-2-3; 2-4-3-4, y 1-3-2-4, alternando distintas figuraciones. Senala
gue estos ejercicios deben trabajarse en todas las cuerdas, transportandolos

por medios tonos en sentido ascendente y luego descendente.

330



Luis Magin Muriiz Bascon

continna
(Cada compis al menos cuatro veces)
. I
P | 1 I
n

T I

1
1 |
I 1T 1 I

L1

EJEMPLO VIII. 7: E. Mateu, La viola escalas y arpegios,
ejercicios para la formacion de la mano izquierda, extracto, p. 30.

Antes de abordar las escalas en una cuerda y las cromaticas,
Mateu propone dos ejercicios para los cambios de posicion. El primero se
plantea como ejercicio para trabajar los cambios de posicién por
intervalos de segunda, tercera, cuarta, quinta y sexta, etc., sobre la
misma cuerda y transportdndolos por semitonos ascendentes y
descendentes. Para su desarrollo usa el dedo 1 para subir, después pone
el dedo 2 y cambia con ese mismo dedo de forma descendente para
retornar a la posicion. Repite el mismo esquema con el 3 para subir y el 4
para bajar. El segundo ejercicio estd también escrito sobre una cuerda

formando segundas, terceras y cuartas quebradas con los digitados 1-2,
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1-3, 1-4, 2-3, 2-4 y 3-4 respectivamente. Las escalas sobre una cuerda
las estudia con el digitado 1-2, 2-3, 3-4, 1-2-3, 2-3-4, 1-2-3-4,
repitiéndolas en todas las cuerdas. Utiliza las mismas digitaciones para
las escalas cromaticas y afiade a estas la opcién de ejecutarlas con el
mismo dedo 1, 2, 3 0 4. Finaliza el estudio de las escalas en la viola con
un modelo de escala de tonos con digitacién 1, 2, 3 y 4 en cada una de

las cuerdas.
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EJEMPLO VIII. 8: E. Mateu, La viola: escalas y arpegios,
distintas digitaciones para la escala cromética p. 37.

Las escalas en doble cuerda pertenecientes al tercer bloque
tematico del método las divide en tres subapartados: uno para las
terceras, otro para las cuartas y un ultimo para las octavas con sus
respectivos ejercicios preparatorios. A parte de esto, el autor propone una
serie de ejercicios complementarios con distintas combinaciones de
intervalos y digitados, asi como ritmos y golpes de arco que pueden
practicarse con las escalas y arpegios. Finaliza el método con una serie

de modelos de escalas en doble cuerda que van desde las escalas en
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unisono hasta llegar a las de décima. Mateu cierra el método con la

siguiente observacion:

Con el fin de obtener el mayor rendimiento de todo el
anterior trabajo y después de superados los problemas de
afinacion y ritmo, consideramos muy U0til que se practiquen
los siguientes términos de expresion hasta conseguir la
unidad entre lo puramente mecanico y lo musical: pp / ff / fp /
sfz; crescendo-diminuendo; acelerando-retardando-a tempo;
senza vibrado-poco vibrado-molto vibrado; dolce-cantabile;
furioso-marcato; etc., y combinarlos con golpes de arco

distintos®.

VIII. 3. LA VIOLA: INICIACION A LA MUSICA. VOLUMENES | Y I

En 1989 Emilio Mateu publica La viola: iniciacion a la musica.
Piezas elementales para dos violas y piano, vol. I, editado por Real
Musical. EI método supone una continuacién del que se habia editado en
1986, La viola: iniciacion, pero esta vez con la idea de tocar en conjunto
de dos violas y piano, lo que suponia una novedad dentro de lo que hasta
entonces era la pedagogia de la viola en nuestro pais. Conforman este

primer volumen 27 melodias que estan escritas por el compositor Angel

8 E. Mateu: La viola: escalas y arpegios..., p. 67.

334



Luis Magin Mufriz Bascén

Oliver, que siguio los criterios técnicos de Mateu a la hora de realizar
canciones que incluyeran formaciones de la mano izquierda, golpes de
arco y movimientos del brazo derecho. Son melodias infantiles y
populares seleccionadas y compuestas atendiendo a fraseos, ritmos,
matices y velocidades especificas para cada una de ellas. Pueden ser
trabajadas sin piano e incluso en grupos de dos violas. Los dibujos que
ilustran el libro estan realizados por Manuel Alcorlo, que es intérprete de
violin. Estos dibujos tienen por objeto mostrar al alumno la posicion fisica
que debe tener ante las diferentes lecciones: pizzicato, cuerdas al aire,
primera formacién, etc. Carmelo Alonso Bernaola (1929-2001),
compositor y antiguo director del Conservatorio de Musica «Jesus Guridi»

de Vitoria, escribid el prélogo de este libro, donde dice:

En los ultimos tiempos proliferan en nuestros pais gran
cantidad de libros enmarcados en lo que se ha dado en
llamar «nueva pedagogia» musical. Solfeo, instrumentos,
teoria de la mdusica, la propia pedagogia como
especializacion son materias a las que estan dedicados un
muy considerable numero de volumenes. Hay que decir, sin
embargo y sin andarse por las ramas, que muchos de ellos
hubiese sido mejor que no se hubieran escrito. Otros no
afnaden nada positivo a lo ya existente y algunos (los menos)
aportan elementos y conceptos realmente a tener en cuenta.

Entre estos dltimos se encuentra a mi parecer el presente
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volumen: La Viola. Iniciacion a la musica, del excelente

violista y profesor Emilio Mateu®.

Podemos estructurar este primer volumen en seis fases,
comenzando la primera de ellas por las melodias sobre las que se utilizan
Unicamente las cuerdas al aire, hasta la que llega a alcanzar la quinta
formacién de la mano izquierda. Dedica siete melodias a las cuerdas al
aire, que incluye la practica de la doble cuerda al aire; seis para la
primera formacion; cuatro para la segunda formacion; tres para la tercera;
cuatro para la cuarta y tres para la quinta formacién. La segunda voz de
viola esta entendida para que el profesor o un alumno avanzado toque
con el principiante. Esto otorga al método un valor pedagégico anadido al
pretender aunar no solamente unos conceptos técnicos determinados,
sino también otro tipo de conceptos musicales integradores de la
interpretacion como la capacidad para tocar en grupo y de hacer muasica
de camara desde los comienzos instrumentales, hasta el saber escuchar
y empastar dentro de una formacioén de grupo o el mantener el dialogo y
discurso musical tocando junto a otros intérpretes. Veamos una prueba
en el siguiente ejemplo, escrito en forma de Canon donde el alumno tiene
que tocar en segunda formacién, y se fomenta este tipo de pedagogia,

nunca trabajada por un autor espanol hasta la fecha.

® E. Mateu: La viola: iniciacién a la musica, vol. |, Madrid, Real Musical, 1989, p. 4.
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EJEMPLO VIII. 9: E. Mateu, La viola: iniciacion a la musica, leccién n.2 15, cc. 1-10.

En 1992, ademas de reeditar La viola: iniciacion, publica La viola:

iniciacion a la musica. Piezas elementales para dos, tres y cuatro violas

con piano, vol. Il. Se trata de un libro muy similar al primer volumen en

cuanto al concepto de trabajar melodias populares en grupo, pero que

ahora no solo incluye piezas para dos violas

hay piezas que se pueden tocar con tres

y piano, sino que también

o0 cuatro violas y piano.

Abandona esta vez el criterio de las formaciones de la mano izquierda

para centrase en lo musical. Suman un total

de quince obras que son

muy apropiadas para tocar en la clase colectiva.
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ContinGa su colaboracién con el compositor Angel Oliver en la
parte musical y con Manuel Alcorlo en la ilustrativa. Podemos observar un
gusto por lo folclérico como base del método. Muchas de las piezas estan
inspiradas en melodias y cantos populares. Asi encontramos una ronda
segoviana para cuatro violas, una cancién zamorana u otra conquense.
Especialmente destaca entre el grupo la primera de ellas, escrita en
forma de concierto. Consta de tres movimientos («Allegro», «Andante
cantabile» y «Allegro moderato») y esta escrito para tres violas con
acompafamiento de piano. La escritura de la segunda voz es mas propia
para un alumno avanzado o para ser tocada por el profesor, ya que en
parte esta escrita en clave de sol en segunda y contiene elementos
técnico-musicales que estan fuera del grado elemental. Esto muestra una
clara apuesta de Mateu por la participacion activa del profesor en la
clase, tocando con los alumnos que se inician en la viola y generando
confianza en ellos a la hora de hacer musica desde el inicio. También al
incluir una pieza en forma de concierto manifiesta el autor su inquietud
por trabajar una forma en la que el repertorio de viola encuentra pocos
ejemplos; mayormente se trabaja con conciertos adaptados del violin

como los de Rieding, Accolay, etc.

Estos dos volumenes de La viola: iniciacion a la musica
cumplimentan perfectamente el trabajo técnico realizado previamente en

La viola: iniciacion y La viola: escalas y arpegios, y constituyen el primer
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ejemplo de obra didactica esparola especializada en el grado elemental,

tanto para la faceta técnica como para la musical y la clase de grupo.

VIIl. 4. QUINCE ESTUDIOS CAPRICHOSOS DE MEDIANA DIFICULTAD

En 1995 Mateu publica los Quince estudios caprichosos de
mediana dificultad. Para su autor, los estudios deben servir de unidn
entre la técnica y la musica, y por ello deben contener un equilibrio entre
el aspecto técnico al que se dedican y el musical que potencia la
formacién artistica. De acuerdo con esta idea surgen estos estudios, que
suponen una continuacién de su obra didactica enfocada al grado medio,
una vez ya elaborados los métodos del grado elemental. Cada estudio
trata una parte especifica de la técnica con cierta libertad —de ahi el
nombre de «estudios caprichosos»—, al tiempo que usa una linea
melddica que conduce toda la trama del estudio de forma agradable y
musical. El objetivo principal que ha guiado a Mateu lo declara en estas
palabras: «Como se dijo de los magnificos ESTUDIOS ARTISTICOS para

violin (1878) de D. JesUs de Monasterio, “ensefiar deleitando”»°.

Esta inspiracion en los estudios de Monasterio es bastante clara
dada la similitud en la tematica técnica y el modelo estructural del

método, salvando el grado de dificultad, que en Monasterio es superior.

% E. Mateu: Quince estudios caprichosos de mediana dificultad, Madrid, Real Musical 1996,
p. 5.
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Podemos dividir los quince estudios en dos grandes grupos tematicos. El
primero de ellos lo forman los estudios dedicados a aspectos técnicos
relacionados con la mano derecha; el segundo grupo, a los relacionados
con la mano izquierda. Dentro del primer grupo estarian los estudios n.*
1, 2 y 3, dedicados a los golpes de arco spiccato-martellato el n.° 1;
detaché para el n.? 2, y saltillo en el n.? 3. También formarian parte de
este grupo los estudios n.? 12 para el bariolage entre dos cuerdas y los
n° 13 y 15 para los arpegios sobre tres y cuatro cuerdas,
respectivamente. En ultima instancia tendriamos los estudios de caracter
ritmico: para el estudio de los puntillos el n.? 11; los tresillos en el n.® 3 y

la agilidad de la mano derecha en el n.2 5.

El segundo grupo comprende los estudios relacionados con
elementos técnicos propios de la mano izquierda, como los trinos,
mordentes, grupetos, cambios de posicion, cromatismos y dobles cuerdas
(n.® 6, 7, 8, 9, 10 y 14 respectivamente). Mateu plantea un orden no
progresivo en el método, es decir, que podemos encontrar doble cuerda
en el estudio n.2 4 dedicado a los tresillos, si bien la doble cuerda es
trabajada mas adelante en el estudio n.® 14. Corresponde al profesor
establecer el orden a seguir en el método, siendo cada estudio
independiente del otro. Mateu sigue la linea tradicional de coleccion o
compendio de estudios que trabajan una serie de elementos técnicos,
aunque el autor no aporta indicacién alguna sobre como abordar cada

uno de ellos. Nuevamente corresponde al profesor explicar la ejecucion
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concreta de los golpes de arco, puesto que Mateu no indica el registro, la
cantidad de arco ni hace observacién alguna que ofrezca pistas al

respecto de la ejecucion técnica.

Las unicas recomendaciones encontradas son en el estudio n.% 2
para el detaché, escrito en moto perpetuo de semicorcheas. Mateu
menciona la posibilidad de trabajarlo con distintos golpes de arco segun
las necesidades del alumno. En el n.® 6, para los trinos, propone
estudiarlos con distintos ritmos, sin especificar cudles. Finalmente, en el
n.. 11, para los puntillos —que estan escritos en negra con puntillo y
corchea—, aconseja practicarlos como corchea con puntillo vy
semicorchea en la punta y en el talén. Como curiosidad, el estudio n.? 13
esta dedicado a Manuel Alcorlo, que habia sido colaborador de Mateu en
La viola: iniciacion a la musica. Un afo mas tarde, en 1997, publica estos

mismos estudios en version violin.

VIII. 5. TRANSCRIPCIONES Y REVISIONES
5.1 Método de Delphin Alard. Volumenes I, Il 'y IlI

En el afno 1994 se edita una seleccion del célebre Método para

violin de Delphin Alard", transcrita y revisada para viola por Emilio

" Recordemos que Alard fue un célebre violinista y compositor francés nacido en Bayona
en 1815 vy fallecido en Paris en 1888. Fue discipulo de Habeneck y maestro de Pablo
Sarasate. Entre 1843 y 1875 ejercié de profesor en el Conservatorio de Paris, transmitiendo
la escuela franco-italiana de Viotti. Su método de violin se public6é en Paris en 1844.
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Mateu. La idea de abordar la trascripcién para viola de este método le
llega a Mateu al experimentar con algunos de los estudios para violin con
alumnos de viola de diferentes niveles y ver que los resultados eran
francamente positivos. Mateu incluye cambios respecto a la versién
original para violin de Alard. Divide la obra en tres cuadernos con grados
diferentes —elemental, medio y superior— y omite algunos estudios que,
por reiterativos dentro de la literatura general de la viola, han perdido
interés. Sin embargo, aporta algunos ejercicios preparatorios para facilitar
el acceso a determinados estudios, sugiere matices y modifica
ligeramente el orden, atendiendo mas a las caracteristicas de la técnica
empleada que a lo progresivo del método. EI método tiene la originalidad
de estar escrito para dos violas, siendo la segunda voz pensada para
ejecutarla en la clase por el profesor o un alumno aventajado. Cuida
especialmente la digitacion de la viola acompafnante, ya que la considera
de suma importancia para la clase practica. En el prologo del libro

comenta:

De D. Alard se puede decir que, su atractivo no reside solo
en los aspectos técnicos, aun siendo estos del mayor
interés, sino en su linea melddica que, con rara elegancia, va
guiando el desarrollo de los estudios, hace que el alumno se

sienta entusiasmado vy, finalmente, este queda impregnado
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de un fino sentido musical dificiimente alcanzable por otros

autores'?.

El contenido del cuaderno de grado elemental (vol. ) esta
estructurado de la siguiente manera: dedica un estudio a los ritmos de
blanca y dos negras ligadas; dos negras ligadas —también sueltas en
detaché—, y de negras y corcheas ligadas. Después dedica un estudio a
la preparacién al trino y tres estudios para el puntillo. El primero de ellos,
con reguladores para el sonido; el segundo, con compas de tres tiempos
bajo el himno nacional inglés God save the Queen, y un Ultimo ejercicio
de puntillo con dos notas ligadas y dos sueltas. Para este utiliza la
melodia de Haendel Cantemos victoria. El resto de trabajo técnico lo
realiza con un estudio de apoyaturas y mordentes, otro para adornos y
grupetos y dos estudios de sincopas. Para finalizar este volumen de
grado elemental incluye seis melodias y una pieza llamada La romanesca
que actuan como compendio de lo aprendido, al margen de aportar un

componente musical e interpretativo al método

El volumen dedicado al grado medio consta de trece estudios que
pueden dividirse claramente en dos tematicas claras: los numeros 2, 3, 4,
5, 6,7, 8y 9 para la mano izquierda; los numeros 1, 10, 11, 12, 13 para la
derecha. En el primer grupo encontramos el estudio de los grupetos y
adornos (n.? 2), de tipo melédico y escrito en aire de larguetto, donde el

legato es constante y aparecen multiples adornos en forma de apoyaturas

'2 E. Mateu: Delphin Alard para viola, vol. |, Madrid, Real Musical, 1994, p. 3.
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y grupetos. El estudio n.® 3 para el trino es un estudio de preparacion.
Escrito en semicorcheas en tempo de allegro moderato, trabaja la batida
del dedo de forma medida en las digitaciones 1-2, 2-3 y 3-4. Mateu indica
la necesidad de dejar caer los dedos con peso sobre las cuerdas. EI n.? 4
esta dedicado al cruzamiento de dedos, es decir, cuando digitamos bien
1-2 0 2-3 0 3-4, siendo el segundo de los dedos de cada digitacién
ejecutado en la cuerda inferior. Desarrolla el estudio en compas de
compasillo y movimiento perpetuo de semicorcheas ligadas por compas,
en tempo de allegro assai. Los numeros 5 y 6 los dedica a la segunda y
tercera posicidn respectivamente: el primero, muy sencillo, esta escrito en
«movimiento de vals» sin ningun otro animo que el de conocer vy
familiarizarse con la posicién; el n.? 6 sigue la misma linea trazada por el
5, pero con mayores indicaciones de rango dinamico y mas variacién de

articulaciones: aparecen los puntos, el punto-raya y los ligados.

El siguiente de los estudios, que en el indice figura en la pagina 28,
lo hace por error de imprenta en la pagina 33. Es un estudio dedicado a la
media posicion, al cual le preceden unos ejercicios sugeridos por Mateu.
Lo mismo sucede con el estudio de los cromatismos, donde Mateu
plantea un trabajo preparatorio sobre todas las cuerdas para el uso de las
digitaciones 1-2, 2-3, 3-4, 1-2-3, 2-3-4 y 1-2-3-4. También propone las
escalas cromaticas con un dedo y con las digitaciones 1-1-2-2-3-3-4-4. El
estudio del cromatismo pone fin al grupo de estudios de dedicados a

aspectos técnicos de la mano izquierda. Lo desarrolla sobre escalas
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cromaticas de semicorcheas en compas de 3/4 en tempo allegro

moderato, ligadas por compas.
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EJEMPLO VIII. 10: E. Mateu, Delphin Alard para viola,
ejercicios preparatorios para la media posicion, p. 33.
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Delphin Alard para viola

EJEMPLO VIII. 11: E. Mateu,

p. 38.

ejercicios preparatorios para el cromatismo
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El bloque de estudios para la mano derecha lo forman el n.? 1 para
el puntillo, el n.? 10 para el spiccato, el n.? 11 para el martellato, el n.® 12
para el gran detaché y el n.? 13 para el saltillo. El puntillo lo realiza con el
ritmo de corchea con puntillo y semicorchea. Mateu propone estudiarlo
con arcos reversos, empezando tanto abajo como arriba. Para el spiccato
o saltillo moderado Mateu comienza de nuevo unos ejercicios
complementarios anteriores al estudio en cuerdas al aire. Se trata de un
estudio en corcheas a tempo moderato y en compas de 3/4. Es un
estudio que puede servir también para trabajar el salto de cuerda, ya que
es otra de las caracteristicas que encontramos en su escritura.
Constatamos que no realiza ninguna aclaracién respecto a como deben
ser ejecutados los golpes de arco, no explica la naturaleza del mismo ni
la cantidad ni registro del arco que debe emplearse para su ejecucién. En
el estudio del martellato indica la opcion de practicarlo también en
spiccato y saltillo. Los estudios de detaché y saltillo son dos motos
perpetuos en semicorcheas, sin que destaque en ellos ninguna

caracteristica que llame particularmente la atencién.

El tercer volumen de estudios esta destinado al grado superior y
podemos proceder a su estructuracién en dos bloques tematicos, como
viene siendo habitual. El bloque de la mano derecha, formado por los
estudios de staccato a la cuerda; staccato volante; arpegio sobre tres
cuerdas; arpegio sobre cuatro cuerdas; el doble rebote, y el triple rebote.

En el bloque de la mano izquierda encontramos la doble cuerda; el
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trémolo de mano izquierda; los unisonos, sextas, séptimas disminuidas y
décimas, y los armonicos y pizzicato de mano izquierda. Fuera de esta
clasificacion quedaria el estudio de la triple y cuadruple cuerda que,
aunque es un elemento técnico claramente de la mano derecha, su
empleo es casi anecdotico en el estudio. De las siete paginas que lo
forman, solo lo utiliza en las dos ultimas. El grueso del estudio lo forma un
compendio de elementos técnicos de otra naturaleza como la doble
cuerda, trino, staccato volante, legato, rebotes, etc., que actian como

resumen de lo aprendido.

Para el estudio de los golpes de arco no realiza ninguna indicacion
de cantidad de arco ni de registro donde deben ser tocados. La Unica
indicacioén la realiza sobre el arpegio de cuatro cuerdas, donde sugiere la
practica inicial ligada para luego ejecutarlo como esta escrito. Sin duda la
parte mas interesante en cuanto a técnica superior reside en los estudios
de mano izquierda, que son los que presentan mayores novedades
respecto a los de grado medio. Asi vemos un elemento nuevo en la
técnica como el trémolo de mano izquierda, para el cual Mateu plantea
unos ejercicios preparatorios escritos por él. Novedosos resultan los
estudios de doble cuerda donde trabaja intervalos mas complejos como el
unisono, séptima disminuida o las décimas —estas Ultimas constituyen
un intervalo poco comun en la practica violistica, aunque no por ello

inexistente—. El dltimo de los estudios es para el pizzicato de mano
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izquierda junto con los armoénicos, que son detalles técnicos de la

literatura virtuosistica de cualquier instrumento de cuerda.

5. 2 Veinte estudios artisticos de concierto de Jesus de Monasterio

En agosto del afio 2002 se editan los Veinte estudios artisticos de
concierto para viola, obra original escrita para violin por Jesus de
Monasterio (1836-1903) y transcritos y revisados para viola por Mateu.
Estos estudios estan influenciados por los de D. Alard vy, junto a estos,
ponen de manifiesto la influencia didactica de la escuela franco-belga en
Espafa. Ambos métodos aportan, ademas, cualidades y estilo propio ya
que estan compuestos para ser tocados en duo, comparten el virtuosismo
«a la italiana» con el sabor nacionalista y muestran un amplio desarrollo
de los aspectos técnicos. Su refinada armonia los convierte en un placer
para el estudio. Emilio Mateu realiz6 una labor de puesta a punto
siguiendo los canones de interpretacién actuales, como explica en el

prélogo:

Desde el respeto absoluto al texto original, se aborda la
presente revisidbn con dos objetivos principales: proporcionar
una mayor libertad al arco utilizando ligaduras mas cortas,
donde es posible, para obtener un sonido mas amplio, y
modernizar los movimientos de la mano izquierda,

concretando los cambios de posicidn, para evitar «glissandi»
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innecesarios. En lo concerniente al arco, se sugieren
alternativas que aumentan la potencia y riqueza del sonido,
se adecua la segunda viola a las circunstancias de la
primera y se aclaran situaciones no especificadas por el
autor, como los «saltillos», los «a la cuerda», asi como la
direccidén y zona del arco recomendables. Con respecto a la
mano izquierda se proponen nuevos digitados y alternativa,
se indican los dedos en quinta, las lineas para mantener los
dedos sobre la cuerda y las extensiones. Se previene sobre
estas, l6gico en la viola, recomendando un trabajo lento y
progresivo apoyado en diferentes opciones —como en
algunos casos la 8.2 baja— con el fin de no incurrir en

crispaciones y accidentes indeseados'®.

Nuevamente podemos hacer una divisidn tematica en relacién a los

elementos técnicos trabajados en cada uno de los estudios del método,

resultando los estudios que van desde el n.? 1 al n.2 9 —con excepcion

del n.2 3—, del grupo dedicado a la técnica de mano derecha. Los

estudios que van desde el n.? 10 al n.? 20, junto con el n.? 3, pertenecen

al grupo de los de técnica para la mano izquierda.

Los estudios n.”® 2, 4 y 5 guardan similitud entre si, ya que trabajan

el mismo elemento de arco, que es el saltillo. En el n.® 1, el saltillo es

8 E. Mateu: Veinte estudios artisticos de concierto de Jests de Monasterio, Madrid, Real
Musical, 1996, p. 3.
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precedido de una parte melddica para el estudio de la cantilena, y luego
prosigue con el moto perpetuo de semicorcheas para hacerlas en saltillo.
No varia el golpe de arco en los n.”® 4 y 5 puesto que se trata de estudios
para el saltillo en arpegios sobre tres y cuatro cuerdas. Mateu recomienda
el estudio preliminar de estos arpegios en ligado. De la misma forma
estan asociados los estudios n.°° 7, 8 y 9, por lo que tratan el rebote o
ricochet en diferentes variantes. El estudio n.? 7 trabaja las dos notas en
ricochet continuo: dos arco arriba, dos arco abajo. El estudio n.® 8 lo hace
de tres notas, mientras que en el n.® 9 trabaja alternamente los ricochet
de dos, tres y cuatro notas en una escritura mas artistica y variada que en
los dos anteriores, que estdn escritos como motos perpetuos de

semicorcheas.

Especial atencion merece el estudio n.? 2 del método, dedicado al
bariolage o cambio continuo de cuerdas. Escrito en semicorcheas ligadas
por compases en su mayoria, su peculiaridad reside en que ninguna
semicorchea se ejecuta en la misma cuerda: todas y cada una se tocan
en cuerdas alternas, un verdadero ejercicio de control del arco. Es por
tanto el ejercicio mas valioso para la mano derecha, ya que el resto de
estudios Unicamente contempla el estudio del saltillo y del ricochet como
golpes de arco. Asumimos que para Monasterio la técnica virtuosa reside
en las habilidades competencia de la mano izquierda, herencia clara del

virtuosismo paganiniano continuado por Viotti en la escuela franco-belga.
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De hecho, la mayor riqueza técnica la encontramos en los estudios

dedicados a tal fin.

Forman esta seccion el estudio n.? 3 y los comprendidos entre el
n.2 10 y el n.? 20. Son un alarde de virtuosismo y de destreza para la
mano izquierda, un tour de force o compendio de habilidades que aglutina
la técnica mas compleja para la viola. El estudio n.? 3 versa sobre las
escalas cromaticas y diaténicas. Las ejecuta en semicorcheas a tempo de
allegro moderato, con distintas formas de escritura, ligadas de ocho, de
seis, picadas e incluso en bariolage. Asociado en cierto modo a este
estudio n.? 3, encontramos el n.? 11, dedicado al movimiento continuo. Se
trata de un estudio que tiene como finalidad adquirir agilidad en la
pulsaciéon de los dedos. Esta escrito en seisillos de semicorcheas que
aparecen, la primera de ellas, suelta, y las otras cinco ligadas. Combina
esta disposicidn con partes ligadas de seis en seis o de tres en tres. Esta
asociado al estudio n.? 3 en tanto que comparte escalas y acordes

desplegados.

Otro interesante grupo de estudios para la mano izquierda lo
forman los dedicados a la doble cuerda. Hablamos de los n.®® 10, 13, 14,
19y 20. Todos ellos comparten una misma finalidad en tanto en cuanto la
doble cuerda esta presente en todos ellos. El n.? 10, titulado «Estudio de
doble cuerda», trabaja esta en cantabile y en él predominan los intervalos
de terceras y sextas fundamentalmente, aunque de manera esporadica

aparezcan otros como los de cuarta, quinta, octava y segunda, actuando
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como notas de paso en la melodia. El n.? 13 lo dedica a la doble cuerda
interrumpida, es decir, sobre una melodia o canto ejecutado en legato y
en una cuerda aparece una doble voz en otra cuerda que interrumpe el

canto y refuerza el aspecto polifénico.
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EJEMPLO VIII. 12: E. Mateu, Veinte estudios artisticos de concierto,
estudio n.? 13, extracto, cc. 1-9.

El estudio n.? 14 versa sobre las octavas, que son ejecutadas de
manera desplegada en la primera seccién del estudio, y en doble cuerda
en la segunda. Por ello consideramos agrupar el estudio dentro de los de
doble cuerda, aparte de que la disposiciéon de la mano izquierda en la

practica de las octavas funciona como bloque, sean estas desplegadas o
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en doble cuerda. Es un estudio variado ya que las octavas aparecen
ligadas de dos en dos semicorcheas, y también picadas, en doble cuerda
y con multiples figuraciones. Otros dos estudios donde la doble cuerda
esta involucrada son los n.°® 19 y 20. En el primero, aunque es un estudio
de acordes, la formacion de la mano izquierda por bloques es
fundamental, y resulta pareja a la doble cuerda en tanto que cada uno de
los dedos esta colocado en cuerdas distintas formando el acorde que
convenga. Este funcionamiento de la izquierda es inherente al estudio de
la doble cuerda, que, por cierto, aparece como tal en buena parte del

estudio.

Maestoso (#=96)

EJEMPLO VIII. 13: E. Mateu, Veinte estudios artisticos de concierto,
estudio n.2 19, extracto, cc. 1-9.
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En el estudio n.® 20 se trabaja la doble cuerda centrada en
intervalos menos usuales, como los unisonos, décimas y séptimas
disminuidas. A esto se afnade la practica del trémolo de orquesta, que es
un efecto propio de la escritura orquestal. Mateu aconseja realizarlo sobre
el batidor del instrumento, como es tradicionalmente ejecutado, y hace la
distincion entre saltado o cefido. Para las dobles cuerdas en décimas,
que es un intervalo complejo para la mano del violista por su extension,
Mateu recomienda a los violistas de mano pequena sustituir las décimas
por octavas mientras se prepara la mano con ejercicios progresivos

adecuados.

Otros estudios que relinen caracteristicas en comun son los n.*® 12
y 16, que tratan del trino y del trémolo de mano izquierda. Ambos
comparten el principio motriz de batida de los dedos. En el n.? 12, que
esta dedicado al trémolo de mano izquierda, se ejecuta en doble cuerda.
La voz superior es la del canto y la voz inferior bate con un trémolo
medido formando distintos intervalos. Es un estudio complejo
técnicamente, muy recomendable para la disociacion de los dedos de la
mano izquierda. El n.? 16 trata sobre los trinos y notas de adorno; la
diferencia con el anterior es que en el trino bate la nota continua superior
a la real o escrita, siendo las digitaciones mas comunes 1-2, 2-3 o0 3-4,
mientras que el trémolo digita formando intervalos de tercera o cuarta

mayormente, por lo que digita 0-2, 0-3, 0-4, 1-3, 1-4, 2-4.
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De manera independiente funcionan los estudios n.”® 15, 17 y 18.
El primero es un estudio sobre la cuarta cuerda, subtitulado por el autor
como de «género andaluz» debido a los giros melddicos y ornamentos
caracteristicos de la musica popular andaluza que esta presente en el
estudio. Su valor técnico reside en la dificultad de afinacion en la cuarta
cuerda cuando se toca sobre posiciones agudas, al margen de la
problematica del sonido al achicarse la distancia de cuerda vibrante.
Mateu apunta la posibilidad de practicar el estudio transpuesto en otras
cuerdas, hasta poder abordar sin crispacién las posiciones altas en la
cuarta cuerda. El estudio n.® 17 trata sobre los sonidos armonicos tanto
naturales como artificiales, sin otra complicacion que la de la correcta
emision de lo que esta escrito y el desarrollo y practica de tal efecto
sonoro. Finalmente el estudio n.? 18 esta dedicado al pizzicato con la
mano derecha e izquierda, elemento este ultimo propio de una técnica
virtuosa que se plasma de manera notoria en el estudio, combinandolo

con otras partes en pizzicato con la mano derecha y otras en ricochet.

La obra didactica para viola de Emilio Mateu es sumamente
importante. Desde Lestan, ningun violista en Espafia se habia ocupado
de la elaboracion de unos métodos tan bien orientados hacia el
aprendizaje y que denoten una clara especializaciéon y comprensiéon del
instrumento. Su obra es rica en volumen y abarca todos los niveles,
producto de la necesidad de escribir obras para sus alumnos en los

distintos grados. Incluso llega a enriquecer el patrimonio didactico para la
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viola, adaptando para el instrumento importantes obras espanolas
originales para violin. Su cuidado por este tipo de repertorio se manifiesta
en la forma de elaborar los distintos métodos, puesto que nacen de la

necesidad que Mateu percibia como docente.
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La viola fue un instrumento que gozd de cierta relevancia en
Espafa a partir de la segunda mitad del siglo XVIIl. La evidencia de la
existencia del método de viola de José de Herrando (ca. 1760), perdido
durante la contienda civil espafnola, pone de relieve el interés por el
instrumento del cual Herrando ya hacia mencién en su método de violin
de 1756. Tomando como referencia las investigaciones de Subira, el
Libro de diferentes lecciones para la viola seria el primer método de viola
hecho en Europa, adelantandose al de Michel Corrette (ca. 1773) en mas
de una década, lo que situaria a Espafa en un lugar privilegiado dentro
de la historia de la didactica violistica. La sensibilidad hacia el instrumento
por parte de Herrando y otros autores espanoles como Canales o Canada
queda patente en la musica compuesta por ellos, donde la viola ocupa un

papel destacado.

Un observatorio crucial para entender la situacién de la viola en la
Espana de esta época es la Real Capilla de Madrid. Alli se condensa toda
la produccién violistica a solo de los siglos XVIII y XIX, con la excepcion
de la sonata de Tomas Lestan de 1883. A la Real Capilla acuden los
mejores instrumentistas en busca de trabajo, llegados mayormente desde
ltalia debido a la presencia espafnola en Napoles. Esto trae consigo un
alto nivel de intérpretes de cuerda, que vienen con técnicas
instrumentales novedosas y con formidables instrumentos que servirian

de inspiracién a los constructores espanoles.
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En Europa se consideraba a la viola un instrumento secundario,
puesto que el repertorio —con excepciones como las obras Hoffmeister o
Stamitz, entre otros— no era numeroso, y la viola en la musica de camara
y en la orquesta era un instrumento de relleno. Sin embargo, en Espana
la viola gozaria de otro estatus. El nivel instrumental exigido para ingresar
como violista en la Real Capilla era igual al del violin: mediante esta
practica, Espana se diferencia de esa situacién generalizada en el
continente. A partir de 1796 se dio el hecho de que las pruebas para
cubrir plazas de viola de la Real Capilla se realizaban con ascenso a
violin, lo que implicaba demostrar un dominio por igual de ambos
instrumentos, situacién que difiere a lo que acontece en otros paises
donde se otorgaba el papel de viola a los instrumentistas menos dotados.
Esta problematica se acrecentaria durante todo el siglo XIX, forjando la
mala reputacion en torno a la viola como instrumento para violinistas

frustrados.

Por otra parte, el nacimiento del virtuosismo del violin a finales del
XVIIl y la ausencia de ensefianza reglada para la viola son factores a
tener en cuenta y que justifican esa consideracion de la viola como
instrumento de menor valia y confiado para un uso amateur. La dificultad
del repertorio de violin dirigia a la viola a aquellos violinistas menos
dotados, incapaces de abordar los retos que les planteaba el violin. La

ausencia de la viola en los conservatorios no hacia sino acrecentar ese
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amateurismo y el poco repertorio escrito contribuia a mermar las

posibilidades de atractivo del instrumento.

En Espania, la aparicién de la viola como instrumento solista queda
constatada gracias a los diversos conciertos ofrecidos en la capital a
finales del XVIII. Al igual que sucedia en Paris con los Concert Spirituels,
donde los Stamitz presentaron sus composiciones de viola, la viola esta
presente como solista en distintos conciertos ofrecidos en el marco de los
conciertos de los Canos del Peral. Varios de los mas famosos violistas
europeos actian en la capital interpretando sus propias obras. Tal es el
caso de Miguel Hesser, que actué en Espara ejecutando conciertos de
viola y de viola de amor, o el de Melchor Ronzi, que a la postre propugné
la creacién del Conservatorio de Madrid. Se puede afirmar que la viola

era un instrumento estimado en aquel entonces en nuestro pais.

La demanda de violistas necesaria para cubrir las vacantes de viola
en la orquesta de la Real Capilla, origina la creacién de una serie de
obras para oposicion en forma de sonatas. Esta produccion de repertorio
para viola es Unica en Europa. Las diez Sonatas para viola y bajo escritas
entre los afos 1778 y 1810, hacen que Espana sea un foco
importantisimo de produccién violistica. Esta creacion musical, junto con
una situacion boyante del instrumento en nuestro pais, nos lleva a
calificar este periodo que va desde el ultimo tercio del siglo XVIII hasta la
primera década del XIX como la primera «Edad de oro» de la viola en

Espana.
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Respecto a la ensefanza del instrumento, observamos que esta se
confia mayormente a violinistas. Desde la creacion del Conservatorio de
Madrid todos los profesores de viola del centro son violinistas,
comenzando por Pedro Escudero, Juan Diez, Tomas Lestan, José del
Hierro, Julio Francés, Pedro Merofio y Emilio Mateu. No obstante, la
vinculacién a la viola de todos ellos, con excepcion de Escudero, es
evidente. A este se le conoce como concertista y no ha dejado impronta
alguna en la ensefianza violistica en Espana ya que solo estuvo tres anos
como docente en el conservatorio. Juan Diez, sin embargo, formé parte
de la orquesta de la Real Capilla como viola. Toméas Lestan ejercid
durante gran parte de su vida profesional como viola en la Orquesta de la
Opera y de la Capilla Real, asi como cuartetista. Hierro fue consumado
intérprete de ambos instrumentos, violin y viola. Francés sirvi6 como
violista en la Real Capilla y en la Sinfonica de Madrid. Merofio lo hizo en
la Orquesta Nacional y Mateu en la RTVE. Por tanto, aunque todos ellos
tuviesen formacién violinistica, desempefaron una intensa actividad

profesional como violistas.

Esta formacién académica del profesorado de viola con el violin
nos conduce a relacionar la escuela espanola de la viola con la escuela
franco-belga de violin. Escudero acudié a Paris para recibir formacion
musical a muy temprana edad. Muchos de ellos se formaron bajo la tutela
de Monasterio y posteriormente estudiaron en Paris y Bruselas, como

Hierro y Francés. Otros, como Lestan, aunque sin salir de Espafa,
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compartieron experiencias profesionales con Monasterio y tuvieron una
influencia directa de esta escuela. Por otra parte, si observamos el plan
de estudio de la etapa de Lestan, aparece el método de Firket y mas
adelante, con Francés, el de Hugo von Steiner, ambos de origen belga.
Esta influencia de la escuela franco-belga se ve potenciada por el hecho
de que los alumnos de violin podian pasarse a la viola y completar el
programa de ensefianza superior, ya que se les convalidaba el primer
ciclo de estudios. Los alumnos que pasaban de violin a viola venian
formados técnicamente bajo los parametros de la escuela franco-belga,
que era la que imperaba en el conservatorio madrilefio. Esta practica del
paso de violin a viola seguira siendo habitual en Espafa durante buena

parte del siglo XX.

A la par que los métodos belgas de Firket y Steiner, en la
ensefianza de la viola en Madrid siempre estan presentes los estudios de
Hoffmeister y Campagnoli, ambos de estilo clasico y empleados en la
mayoria de escuelas y conservatorios. Estas publicaciones son de las
que mas difusibn han tenido entre los violistas, amparandose en la
calidad musical de los estudios y por la variedad de elementos técnicos
que trabajan. La escuela espanola los utiliza sin reparos, al igual que en
el resto de Europa, lo que hace ver que no existia ningun aislamiento
respecto a lo que comunmente se ensefiaba fuera de nuestras fronteras.
Por otra parte, en Espana la ensenanza violistica se complementa con

métodos y estudios de diferentes escuelas, como la alemana. Asi vemos
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que en siglo XX se programan, durante la etapa de Hierro y Francés, los
métodos de Hofmann y de Hans Sitt. Este Gltimo es un método progresivo
de mucha utilidad para el aprendizaje, predecesor de la Bratschenschule
de Berta Volmer. Los estudios de Hoffmann, de dificultad media, son
indicados para el estudio de los golpes de arco y de las primeras
posiciones. De esta forma podemos establecer que la escuela espanola

de la viola bebe de diferentes fuentes didacticas.

Sin embargo, la ensefianza de la viola hasta mediados del siglo XX
en Espafa se caracteriza por una escasez de recursos didacticos. Los
métodos utilizados son escasos, aunque resultan propicios para dotar al
instrumentista de una formacién basica y de las herramientas suficientes
para un desarrollo profesional como musico de orquesta. La didactica de
la viola en Espana es parca en métodos y no utiliza obras mas
elaboradas —como los estudios de Palascho o Hermann— ni otros de
caracter mas virtuoso, como los caprichos de Casimir-Ney, que ya se

utilizaban en otros paises.

Por otra parte, es notable la ausencia de repertorio en las
programaciones, quizas por el desconocimiento del mismo, ya que Hierro
y Francés fueron principalmente violinistas afines o sensibles a la viola.
En sus programas apenas aparecen las suites de Reger y las sonatas de
Brahms como obras de estudio; el resto del nutrido repertorio violistico no
aparece en las programaciones. Todo induce a pensar en la importancia

minima concedida al repertorio a solo del instrumento y reafirma la

365



Conclusiones

hipdtesis de una instruccion violistica encaminada basicamente a la
practica orquestal. Unicamente durante la época de Merofio el repertorio
didactico se extiende de forma significativa: observamos como se
incorporan las versiones de los estudios de violin de Kreutzer, Fiorillo y
Rode —muy propias de la escuela franco-belga—, junto con las originales
de Cavallini, Rovelli, Volmer y Vieux. Este ultimo, padre de la escuela
francesa de viola, no podia sino estar presente en el programa de viola

del conservatorio madrileno.

A partir del ultimo cuarto de siglo XX, a raiz del nombramiento de
Emilio Mateu y de Francisco Fleta Polo como catedraticos de viola de los
conservatorios de Madrid y Barcelona respectivamente, y con el plan de
estudios de 1966 plenamente consolidado, acontece una verdadera
revolucion en la ensenanza de la viola en Espafa. Sucede que la mayoria
de los alumnos son iniciados desde la viola, no existe la posibilidad de
convalidacion de los estudios de violin por los de viola y se produce la
ruptura definitiva con respecto al violin. Antes de la llegada de Mateu y
Fleta se recomendaba a los alumnos realizar el grado elemental de violin,
al margen porque la legislacidon asi lo recogia, argumentando, entre otras
cosas, que encontrar una viola pequena para iniciarse en el estudio era
dificultoso. Con la aparicion en el mercado de instrumentos del este de
Europa y de Asia, esto no suponia un problema. Es mas, Mateu aconseja
utilizar un violin con cuerdas de viola y afinarlo como tal. De esta forma el

alumno comienza su formacion puramente como violista, al menos en
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cuanto al concepto sonoro. Esta forma de iniciacién directa con la viola
origina lo que en palabras del propio Mateu es la «Escuela moderna

espanola de la viola».

La ensenanza de la viola en las provincias corre paralela a lo
sucedido en el conservatorio madrilenio. Si bien los primeros
conservatorios provinciales se crean a finales del XIX y principios del XX,
no tendrian autonomia para expedir un titulo superior oficial hasta bien
entrado el siglo XX, por lo que se puede establecer que todo violista
profesional formado en Espafa habria pasado por el conservatorio
madrilefio. Los primeros nombramientos de profesores de viola en los
conservatorios de provincia se produjeron a partir de la década de los
cuarenta del siglo XX; eran violinistas mayormente, puesto que las plazas
de viola estaban asociadas a las de violin. En las pruebas u oposiciones
para cubrir las plazas de profesor de viola se pedia repertorio violinistico,
como por ejemplo el Concierto para violin op. 61 de Beethoven. La
creacion de plazas de profesor de viola no asociada al violin sucederia en
la década de los setenta, cuando el llamado plan de estudios de 1966
estaba plenamente consolidado. Gracias a esta emancipacion real, la
ensefianza de la viola en Espana comienza a dar excelentes frutos. Esta
eclosién de la viola tiene lugar al aumentar el nimero de centros: la
demanda y oferta de estudios es amplia y variada y existe un referente
laboral claro para los estudiantes, que ven cémo en Espana estan

surgiendo nuevas orquestas y una floreciente e importante vida musical.
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La produccién de obras para viola aumenta considerablemente a partir de
esta época y los violistas espafoles van situandose en la escena
internacional con sus logros, como el ingreso por vez primera de un
violista espariol, Joaquin Riquelme, en la Orquesta Filarmonica de Berlin,
entre otros casos. Con todo ello podemos establecer que la etapa que va
desde principios de la década de 1970 hasta la actualidad conformaria la

segunda «Edad de oro» de la viola en Espana.

En lo referente a la obra didactica espanola para la viola, cabe
sefalar que no es vasta, pero su contribucion por el contrario es
importante ya que resulta novedosa en determinados aspectos que
senalaremos a continuacion. Su difusion no va mas alla de nuestras
fronteras: apenas se conoce fuera de ellas a Lestan, por la inclusién de
un par de sus estudios dificiles en una compilacion de estudios varios
publicados por Bérenreiter. Y qué decir de Beltran, que ni siquiera es
conocido en nuestro pais, o de Fleta, otro autor casi anénimo. Mateu, sin
embargo, ha tenido mayor difusion en Espana por varias razones. Los
métodos con texto en espanol eran escasos y Mateu utiliza un texto
generoso y claro en las indicaciones, lo que ayuda al docente en el
desarrollo de su labor, que se decanta claramente por este tipo de
publicaciones. No olvidemos que Mateu ocupaba una posicion importante
y privilegiada como catedratico del Conservatorio de Madrid y por aquel

entonces era uno de los principales intérpretes de viola en Espana, por lo
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que la recepcién de sus publicaciones venia avalada por una trayectoria y

estatus diferentes a las de un autor novel.

La eleccién de la editorial es importante a la hora de la difusion de
la obra. Ningun autor esparnol opta por editoriales extranjeras y si por
nacionales, limitando por ello su proyeccion internacional. Mateu trabaja
con la mejor de su época, que era Real Musical, con establecimientos en
buena parte del pais y con una 6ptima red de distribucién nacional. Fleta,
por el contrario, publica con Clivis, editorial catalana que no gozaba por
entonces de los canales de distribucion que proporcionaba Real Musical.
Lestan y Beltran publicaron con Romero, cuyos fondos fueron adquiridos
por Unién Musical Espanola, la cual optd por no continuar con la edicién
de la obra didactica para viola de ambos autores, quizas por no haber
suficiente numero de ventas en comparacion con otras obras de su
extensisimo catalogo. El caso de Tarrag6 es quizas el mas particular ya
que publica con la editorial Boileau de Barcelona, que gozaba de buena
salud editorial con una distribucién considerable a nivel internacional,
incluso con presencia en Latinoamérica. Sin embargo, la obra de Tarrago
no termin6 de cuajar, posiblemente porque el planteamiento de método
progresivo resultaba un tanto arcaico para la década de los cincuenta del
siglo XX y tenia que competir con publicaciones mucho mejor elaboradas,

como el Bratschenschule de Berta Volmer publicado por Barenreiter.

Respecto a los aportes que la obra didactica espanola para la viola

hace a nivel internacional, debemos sefalar inequivocamente a Lestan,
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concretamente en lo que se refiere a su método de viola de amor. Las
publicaciones didacticas para este instrumento son escasisimas y en este
terreno Lestan participa de manera importante, tal es asi que su nombre
es conocido dentro del &mbito de los estudiosos de este instrumento a
nivel internacional. El resto de su obra para viola no difiere en gran parte
del trabajo de lo que su coetaneo Jesus de Monasterio habia hecho para
el violin. De hecho se observan planteamientos muy similares en cuanto
a la utilizacién de una escritura para el instrumento analoga, que se
aprecia con claridad en los siete gjercicios dificiles. EI Método completo
de Lestan podria ser utilizado para iniciar en el instrumento a un alumno
de grado elemental durante todo ese ciclo. Por otra parte sus Estudios
dificiles constituyen un corpus didactico de grado superior por lo

avanzado de su técnica y la complejidad de los recursos.

El otro autor de finales del XIX, José Maria Beltran, viene a llenar
con sus Doce caprichos de mediana dificultad un vacio didactico en
Espafia en lo que respecta a la existencia de una coleccién de estudios
de dificultad media, colecciones que si circulaban en otros paises
europeos. Es una obra que sustituye sin complejos a unos estudios de
Hoffmann o de Hans Sitt, autores que ocupan lugares de preferencia

dentro de las programaciones de grado medio de muchos conservatorios.

Una vez llegados al dltimo tramo de siglo XX, irrumpe con fuerza
en el panorama de la didactica espanola para viola la figura de Francisco

Fleta Polo, que contribuye significativamente al incremento del patrimonio
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didactico con una densa obra dividida en tres volumenes: E/ nuevo
sistema para el estudio de las posiciones fijas; el Estudio de la doble
cuerda y los Estudios de escalas y arpegios. Desde su posicién al frente
del aula de viola del Conservatorio Superior de Musica de Barcelona,
elabora estos métodos basdndose en sus amplios conocimientos
musicales y experiencia dentro de las disciplinas instrumentales.
Francisco Fleta difiere del resto de autores espafnoles por imprimir a sus
métodos un caracter cientifico que constituye un hito en la obra didactica
para la viola en Espana. Por esta razon su obra seria la Unica que podria
causar cierto impacto pedagdgico en el ambito internacional. Su
aportacién fundamental reside en la solucion que propone ante la
problematica de la afinacion en las diversas posiciones del instrumento.
Para ello utiliza el sistema de intervalos generadores y generados, creado
por él mismo, donde el violista es capaz de obtener una afinacion sélida
amparada en la correcta emision del intervalo de segunda mayor, que
constituye la unidad pitagérica resultante de la division de la escala en
cinco tonos y dos semitonos. Apoyado en este principio es posible sentar

la base de una afinacién estable.

En Espafna nunca se habia tratado el problema de la afinacion de
los instrumentos de cuerda de una manera tan practica. La mayoria de
los métodos abordan su estudio, el de las posiciones y el de las escalas y
arpegios siguiendo el sistema tradicional, por el cual se confia al oido del

instrumentista la correcta afinacion y dominio de las posiciones. Lo mismo
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sucede en el resto de publicaciones internacionales relacionadas con el
tema. Fleta racionaliza el problema de la afinacién dandole un porqué y
un como, formulandolo desde la l6gica y teniendo en cuenta las
relaciones de las distancias fisicas de los intervalos. Su sistema resulta
novedoso pues no hallamos indicios sobre la temética de la afinacién en

ningun tipo de material didactico anterior.

Otra de las excelentes aportaciones de su método para el dominio
y control de las posiciones reside en la férmula, ideada por él, para el
conocimiento de la posicion exacta sobre la que se estd tocando:
Intervalo — Digitado = Posicién. Una vez mas revoluciona el pensamiento
tradicional, basado en la mecanica y la intuicion, y dota de légica la
practica instrumental. La manera en la que trabaja las escalas va mas alla
de lo convencional al ampliar las posibilidades de ejecucién mediante el
uso de siete especies frente a las tres adoptadas por la mayoria de las
escuelas internacionales. De la misma manera la practica de los arpegios
se incrementa notablemente gracias al despliegue de veintiocho
disposiciones posibles, frente a los siete tipos estandarizados
tradicionalmente. Esta aumentacién por el uso de siete especies de
escalas y la aplicacion de los veintiocho arpegios de séptima que se
obtienen sobre cada una de las notas de la escala cromatica no ha sido
utilizada por ningun método didactico hasta ahora conocido, lo cual
refuerza el valor de su obra. La de Fleta no es una coleccion u obra

secuenciada por cursos, sino que mas bien es aplicable a cada uno de
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los ciclos de ensefanza musical como ejercicios para la rutina diaria,
abarcando desde los mas elementales hasta los destinados a un

profesional.

La otra gran figura de la didactica espafola para la viola es Emilio
Mateu, primeramente por lo amplio y variado de su obra —que comienza
desde los métodos iniciales hasta llegar a los mas avanzados— vy, en
segundo lugar, por las diferentes perspectivas desde las que aborda la
didactica violistica. No hay un autor espanol que haya planteado la
ensenanza del grado elemental como Mateu ha hecho, con libros
especificos como La viola: iniciacion o La viola: iniciacion a la musica. En
el primero, desde un punto de vista técnico, con explicaciones muy claras
de cémo abordar los ejercicios, y en el segundo de como trasladar esos
elementos técnicos al repertorio mediante el uso de melodias populares.
Con estos volumenes, Mateu prueba estar a la altura de las dltimas
tendencias pedagdgicas europeas, siendo el primer autor espafol que
utiliza las ilustraciones con fines explicativos y unifica en sus métodos

técnica y musica.

También ocupa un lugar destacado por ser el primer autor espariol
de un libro de escalas y arpegios propiamente dicho. Las escalas son
tratadas por Lestan y por Tarragd en sus métodos completos vy
progresivos, y también por Fleta en sus métodos y estudios, pero el libro
de escalas de Mateu lo conforma un tomo completo de escalas en todas

tonalidades y niveles de ejecucion, desde las mas elementales en una
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octava hasta llegar a las mas exigentes. La figura de Mateu se destaca
de la del resto de autores por ser la Unica con una obra didactica
especifica para cada grado. Asi, por ejemplo, compone los Quince
estudios caprichosos de mediana dificultad para cubrir las necesidades
del grado medio, destinando cada estudio a un apartado técnico concreto,

tanto de la mano izquierda como de la derecha.

Mateu es el Unico autor espanol que adapta para la viola obras
didacticas para violin de reconocida solvencia, como las de Delphin Alard
y de Jesus de Monasterio, paradigmas de la escuela franco-belga de
violin. En su version de los estudios de Alard, modifica el original y divide
la obra en tres voliumenes, uno para cada grado. Tanto en esta obra de
Alard como en la adaptacion de la de Monasterio —esta Ultima mas
propia de grado superior—, es caracteristica el formato de estudios a dos
voces donde la segunda es interpretada por el profesor en la clase. La
cantidad ingente de estrenos de obras espanolas hace que Mateu sea
todo un referente violistico en nuestro pais, puesto que se ha ocupado de
encargar nuevo repertorio para el instrumento y porque ha sido docente,
intérprete consumado y autor. Hoy en dia prosigue su actividad dedicado
a la composicion exclusivamente.

Mateu, con su obra didactica para la viola, pone colofén a un
corpus de métodos y estudios que a lo largo de nuestra historia
conforman lo que ha sido la ensefianza del instrumento en nuestro pais.

Son unos métodos surgidos de la necesidad de contar con un material
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adecuado a las exigencias didacticas requeridas en cada momento, como
en el caso de Lestan. Otros nacieron por iniciativa personal de los
profesores que sentian la escasez de recursos y querian aportar con su
vision y su experiencia algo a la didactica del instrumento, como los
casos de Fleta y de Mateu. Incluso algunos métodos vieron la luz por la
afinidad del autor con el instrumento en el pasado —como sucedié con
Tarrag6b—, o por estimar que la publicacion de didactica violistica podria
alcanzar ciertas posibilidades comerciales y convertirse en una posible
fuente de ingresos, dada la escasez de medios y las necesidades con

que les tocaba vivir.

Hoy en dia, la ensefanza de la viola en Espana goza de muy
buena salud. Son cientos los jévenes violistas que estudian en los
conservatorios y se continla aumentando progresivamente el repertorio
didactico para el instrumento. Solo resta que el futuro sea halagterio y
que el patrimonio violistico espafol alcance las cotas de difusion que

merece.

375



BIBLIOGRAFIA




Bibliografia

DICCIONARIOS Y ENCICLOPEDIAS

AVINOA PEREZ, Xosé: Historia de la Mdsica Catalana, Valenciana i
Balear, Barcelona, Edicions 62, 1999.

ANDRES, Ramén: Diccionario de instrumentos musicales, Barcelona,
Peninsula, 2001.

BAINES, Anthony: The Oxford Companion to Musical Instruments,
Oxford, Oxford University Press, 1992.

BONET PLANES, Juan Manuel: Diccionario de las vanguardias en
Espana, Madrid, Alianza, 1995.

BRACCINI, Roberto: Vocabulario internacional de términos musicales,
Barcelona, EMEC, 1994.

CASARES RODICIO, Emilio (dir.): Diccionario de la musica esparola e
hispanoamericana, Madrid, ICCMU-SGAE, 1999-2002.

DE CANDE, Roland: Nuevo Diccionario de la Mdisica I. Términos
musicales, Barcelona, Robinbook, 2002

DIDEROQOT, Denis y D’ALEMBERT, Jean le Rond: L ‘Encyclopédie, Musique,
Paris, Inter-Livres, 2002.

—— : L’Encyclopédie, Lutherie, Paris, Inter-Livres, 2001.

GEROU, Tom y LUSK, Linda: Diccionario esencial de la notacion musical,
Barcelona, Robinbook, 2004.

HENLEY, William: Universal dictionary of violins and bow makers,

Brighton Sussex, Amati, 1973.

378



Luis Magin Muniz Bascon

KLUGERTZ, Laura: A Bibliografical Guide to Spanish Music for the Violin
and Viola, 1900-1997, Westport, Greenwood Press, 1998.

PARIS, Alain: Diccionario de intérpretes y de la interpretacién musical en
el siglo XX, Madrid, Turner, 1989.

VANNES, René: Dictionnaire Universel des Luthiers, Spa, Les Amis de la
Musique, 1951.

ZEYRINGER, Franz: Literatur fir Viola, Hartberg, Julius Schdnwetter,

1985.

LIBROS

AGUERIA CUEVA, Fernando: Historia de la educacién musical en la
Espana contemporanea. Un estudio de politica legislativa, Oviedo,
FA, 2011.

AUER, Leopold: Violin playing as | teach, New York, Dover, 1980.

AUSTIN, William: La musica en el siglo XX, Madrid, Taurus, 1984.

AVINOA PEREZ, Xosé: Cent Anys de Conservatori. Barcelona.
Ajuntament de Barcelona Publicacions, 1986.

BARRET, Henry: The Viola, Tuscaloosa, University of Alabama Press,
1978.

BERLIOZ, Héctor: Memorias, Madrid, Taurus, 1985.

CARDUS, Conrado: Estructura y sonoridad de los instrumentos de arco,

Madrid, Real Musical, 1996.

379



Bibliografia

CASARES RODICIO, Emilio y ALONSO GONZALEZ, Celsa: La musica
espaniola en el siglo XIX, Oviedo, Universidad de Oviedo, 1995.

CASARES RODICIO, Emilio: 14 Compositores esparioles de hoy, Oviedo,
Universidad de Oviedo, 1995.

CHASE, Gilbert: La musica de Espana. De Alfonso X a Joaquin Rodrigo,
Madrid, Prensa Espanola, 1982.

CLAUDIO PORTALES, Javier: El arte del violin, Madrid, Ediciones
Musicales Mega, 1999.

COOK, Nicholas y EVERIST, Mark: Rethinking Music, Oxford, Oxford
University Press, 1999.

COSO MARTINEZ, José Antonio: Tocar un instrumento, Madrid, Misica
Mundana, 1992.

CYR, Mary: Performing Baroque Music, Hampshire, Ashgate, 1992.

DALIA CIRUJEDA, Guillermo: Cémo superar la ansiedad escénica en
musicos, Madrid, Mundimusica, 2004.

DALTON, David: Playing the Viola, Oxford, Oxford University Press, 1988.

FERNANDEZ-CID, Antonio: La musica espariola en el siglo XX, FJM,
1973.

FISCHER, Simon: Basics, London, Peters, 1997.

GALAMIAN, Ivan: Interpretacion y ensefianza del violin, Madrid, Piramide,
1998.

GERLE, Robert: The Art of Bowing Practice, London, Stainer & Bell,

1991.

380



Luis Magin Muniz Bascon

GOMEZ AMAT, Carlos: Historia de la musica espafiola 5, Siglo XIX,
Madrid, Alianza, 1984.

GOMEZ AMAT, Carlos y TURINA GOMEZ, Joaquin: La Orquesta
Sinfonica de Madrid. Noventa afios de historia, Madrid, Alianza
editorial, 1994.

GOMEZ MUNTANE, M2 Carmen; HERNANDEZ HERNANDEZ, Fernando
y PEREZ LOPEZ, Héctor Julio: Bases para un debate sobre
investigacion artistica, Madrid, MEC, 20086.

GREEN, Don: Performance Success, New York, Routledge, 2002.

GREEN, Lucy: Género y educacion, Madrid, Morata, 2001.

GROUT, Donald y PALISCA, Claude: Historia de la musica occidental 2,
Madrid, Alianza, 1995.

HAMMA, Walter: Meister Italienischer Geigenbaukunst, Heinrichshofen-
Blcher, Noetzel, 1993.

HAVAS, Kato: Stage Fright, London, Bosworth, 1976.

HERZFELD, Friedrich: La musica, Barcelona, Labor, 1966.

HILL, William Henry y EBSWORTH, Arthur & Alfred: The violin makers of
the Guarneri family, New York, Dover, 1989.

HOPPENOT, Dominique: E/ violin interior, Madrid, Real Musical, 1991.

JOFRE | FRADERA, Josep: La jerarquia de los sonidos, Barcelona,
Robinbook, 2005.

——: El lenguaje musical, Barcelona, Robinbook, 2003.

381



Bibliografia

KRAMER, Lawrence: Music as Cultural Practice, 1800-1900, Berkely,
University California Press, 1993.

KUHN, Clemens: La formacién musical del oido, Barcelona, Ideabooks,
2003.

LAINE, Frédéric: L “alto, Bressuire, Anne Fuzeau Productions, 2010.

LANARO, Luigi: La liuteria classica e il liutao moderno, Padova, G.
Zanibon, 1974.

LARROCHA, Alfredo: Manual del violinista, San Sebastian, Martin y
Mena, 1938.

LAWSON, Colin y STOWELL, Robin: La interpretacion historica de la
musica, Madrid, Alianza, 2005.

MARCO ARAGON, Tomaés: Historia de la misica espafiola 6, Siglo XX,
Madrid, Alianza, 1983.

——: Pensamiento musical y siglo XX, Madrid, Fundacién Autor, 2002.

MARTIN MORENO, Antonio: Historia de la musica esparola 4, Siglo
XVIII, Madrid, Alianza, 1985.

MELKUS, Eduard: il violino, introduzione alla storia del violino e della
tecnica violinistica, Firenze, Giunte Editore, 1972.

MENUHIN, Yehudi y PRIMROSE, William: Violin and Viola, London, Kahn
& Averill, 1991.

MUNROW, David: Instruments of the Middle Ages and Renaissance,

Oxford, Oxford University Press, 1976.

382



Luis Magin Muniz Bascon

OROZCO, Luis y SOLE, Joaquim: Tecnopatias del musico, Barcelona,
Aritza, 1996.

PERELLO DOMENECH, Vicente: Los estudios de musica ante la
convergencia europea de educacion superior, Valencia, Rivera,
2004.

PICO SENTELLES, David: Filosofia de la escucha, Barcelona, Editorial
Critica, 2005.

PINTO COMAS, Ramén: Manual del luthier, Barcelona, Comingraf, 1989.

——: Los luthiers esparioles, Barcelona, AEDOM, 1988.

PINERO GARCIA, Juan: Musicos espafioles de todos los tiempos,
Madrid, Tres, 1984.

RAMOS ALTAMIRA, Ignacio: Historia de la guitarra y los guitarristas
esparioles, Alicante, Club Universitario, 2005.

RILEY, Maurice: The History of the Viola I, Ann Arbor, Braun- Brumfield,
1980.

——: The History of the Viola Il, Ann Arbor, Braun- Brumfield, 1991.

RINK, John: La interpretacion musical, Madrid, Alianza, 2006.

——: The Practice of Performance, Cambridge, Cambridge University
Press, 1995.

SARDA RICO, Esther: En forma: ejercicios para musicos, Barcelona,
Paidos, 2003.

SMOLL, Christopher: MusicKing, Connecticut, Wesleyan University Press,

1998.

383



Bibliografia

SOLER | SARDA, Josep: Fuga Técnica e Historia, Barcelona, Antoni
Bosch, 1980.

SOPENA IBANEZ, Federico: Historia critica del conservatorio de Madrid,
Madrid, MEC, 1967.

STEIN, Karen: Fiddlers Fitness, New York, KLS Music, 1998.

STORR, Anthony: La musica y la mente, Barcelona, Paidos, 2002.

STOWELL, Robin: The Early Violin and Viola, Cambridge, Cambridge
University Press, 2001.

TERTIS, Lionel: My Viola and I, London, Kahn & Averill, 1991.

VALERA CASES, Augusto: Musica, anécdotas, curiosidades, definiciones

y frases alfabetizadas, Barcelona, Boileau, 1991.

CATALOGOS Y REVISTAS

Archivo Histérico de la Union Musical Esparnola, Madrid, SGAE, 2000.

Catalogo del Archivo de Musica del Palacio Real de Madrid, Madrid,
Patrimonio Nacional, 1993.

COSICOVA: Catalogo de autores, Valencia, ASP, 2002.

Musica Instrumental y Vocal, partituras y materiales archivo sinfonico,
Madrid, ICCMU, CEDOA, 1995.

REVISTA CULTURAL Alrededor del Mundo, n.® 957, Octubre 1917.

TINELL, Roger: Catalogo anotado de la musica espariola contemporanea

basada en la literatura espariola, Granada, Comares, 2001.

384



Luis Magin Muniz Bascon

TESIS DOCTORALES Y ARTICULOS

GARBAYO MONTABES, F. Javier: «La viola en el ambito eclesiastico
hispano: la Orquesta de la Capilla de musica de la Catedral de
Santiago de Compostela y el uso de dos violas en la musica del
maestro Melchor Lopez (1783-1822)», en Anuario musical. n.? 62,
enero-diciembre 2007, p. 229-256.

GARCIA VELASCO, Ménica: «El repertorio didactico espafiol en el marco
de la ensenanza para cuerda en el Conservatorio de Madrid en el
siglo XIX: obras para violin, violonchelo y viola». en Revista de
Musicologia, XXVIII, n.® 1, afio 2005, pp. 118-132.

GARCIA TORRELLES, Pablo: Catalogacion, estudio, analisis y criterios
de interpretacion de las sonatas para viola y piano de los
compositores espanoles del siglo XX, Universidad de Granada,
Granada, 2005.

LEON ARA, Agustin: «Sobre las escuelas violinisticas», discurso del
Académico Electo Excmo. Sr. D. Agustin Ledn Ara, leido en el acto
de su Recepcién Publica el dia 26 de noviembre de 1989.

www.leonara.com.

MARTIN PASCUAL, Elena: La obra pedagdgica de Tomas Lestan (1827-
1908). Su aportacion al patrimonio violistico esparol en el S. XIX,
Conservatorio Superior de Musica «Eduardo Martinez Torner»,

Oviedo, 2005.

385



Bibliografia

ORTEGA RODRIGUEZ, Judith: La musica en la corte de Carlos Ill y
Carlos IV (1759-1808): de la Real Capilla a la Real Camara,
Universidad Complutense, Madrid, 2010.

PONS CASAS, Assumpta: «Pedro Escudero, primer profesor de violin del
Conservatorio de Madrid», en Revista del Real Conservatorio de

Musica de Madrid, n.°® 16-17, afio 2009-10, pp. 115-131.

METODOS Y ESTUDIOS

BARON, Manuel y FRANCO, Miguel: La viola bien afinada, Madrid,
Mundimusica, 1995.

BELTRAN FERNANDEZ, José Maria: Doce estudios o caprichos de
mediana dificultad, Madrid, Antonio Romero, 1881.

CASTINEIRA, M2 Teresa; MARTINEZ, Eva y MOLINA, Emilio: Viola grado
elemental 1, Madrid, Enclave creativa, 2004.

——: Viola grado elemental 2, Madrid, Enclave creativa, 2005.

CLAUDIO PORTALES, Javier y TORES VEREDAS, Antonio: El joven
violista, Malaga, Ediciones Si bemol, 1996.

DO MINH, Thuan: El joven violista, Madrid, Consejeria de Educacién y
Cultura, 1996.

ESMERALDA PRIETO, José: Canciones populares. Duos para

principiantes de viola, Madrid, Real Musical, 1995.

386



Luis Magin Muniz Bascon

FLETA POLO, Francisco: Nuevo sistema para el estudio de las
posiciones fijas 5, Barcelona, Clivis, 1996.

——: Estudio de la doble cuerda 5, Barcelona, Clivis, 1995.

——: Estudios de escalas y arpegios 8, Barcelona, Clivis, 1995.

——: Nuevo sistema para el estudio de las posiciones fijas, libro del
profesor, Barcelona, Clivis, 1993.

——: Estudios de escalas y arpegios 6, Barcelona, Clivis, 1993.

——: Estudios de escalas y arpegios 7, Barcelona, Clivis, 1993.

——: Nuevo sistema para el estudio de las posiciones fijas 4, Barcelona,
Clivis, 1992.

——: Estudios de escalas y arpegios 5, Barcelona, Clivis, 1992.

——: Estudios de escalas y arpegios 3, Barcelona, Clivis, 1991.

——: Estudios de escalas y arpegios 4, Barcelona, Clivis, 1991.

——: Nuevo sistema para el estudio de las posiciones fijas 2, Barcelona,
Clivis, 1990.

——: Estudio de la doble cuerda 1, Barcelona, Clivis. 1990.

——: Estudio de la doble cuerda 2, Barcelona, Clivis, 1990.

——: Estudio de la doble cuerda 3, Barcelona, Clivis, 1990.

——: Estudio de la doble cuerda 4, Barcelona, Clivis, 1990.

——: Estudios de escalas y arpegios 1, Barcelona, Clivis, 1990.

——: Estudios de escalas y arpegios 2, Barcelona, Clivis, 1990.

——: Nuevo sistema para el estudio de las posiciones fijas 1, Barcelona,

Clivis, 1989.

387



Bibliografia

——: Nuevo sistema para el estudio de las posiciones fijas 3, Barcelona,
Clivis, 1988.

LESTAN GONZALEZ, Toméas: Método completo de viola y nociones
generales de la viola de amor, Madrid, Antonio Romero, 1870.

——: Siete ejercicios dificiles, Madrid, Antonio Romero, 1874.

MATEU NADAL, Emilio: Veinte estudios artisticos de concierto de Jesus
de Monasterio, Madrid, Real Musical, 2002.

——: Quince estudios caprichosos de mediana dificultad, Madrid, Real
Musical, 1995.

——: Meétodo de Delphin Alard para viola vol. I, Il y Ill, Madrid, Real
Musical, 1994.

——: La viola: iniciacion a la musica vol. Il, Madrid, Real Musical, 1992.

——: La viola: iniciacion a la musica vol. I, Madrid, Real Musical, 1989.

——: Métodos de escalas y arpegios, Madrid, Real Musical, 1988.

——: La viola iniciacion, Madrid, Real Musical, 1987.

NOMAR, Zenemij: Cantos de Espafia, Madrid, Real Musical, 1995.

——: Conjunto instrumental, Madrid, Real Musical, 1996.

SENTAMANS ANO, Susy: Escalas para viola por formaciones y

posiciones en 1, 2 y 3 octavas, Valencia, Piles, 2007.

TARRAGO PONS, Graciano: Método graduado para el estudio de la

viola, Barcelona, Boileau, 1954.

388



Luis Magin Muniz Bascon

DISCOGRAFIA

19 Festival de Musica espanola de Leon, Ledn, SGAE, 2006.

20" Century catalan composers collection, Barcelona, Columna Musica,
2007.

Contemporary catalan works for solo viola, Barcelona, Columna Mdusica,
2010.

Gerhard, Soler, Briche, Barcelona, Anacrusi, 1998.

Lluis Benejam, Barcelona, ASV, 2004.

Musica de Camara en la Real Capilla de Palacio, Madrid, Ministerio de
Educacién y Ciencia, 1990.

Musica espaniola para viola y piano, Madrid, Several Records, 2005.

Nomes les Flors, Barcelona, Columna Musica, 2009.

Poema de Vilafranca, J. Soler, Vilafranca del Penedés, Edicions
Morelada, 2010.

Sonatas Mediterraneas, EGT, Valencia, 2008.

389



