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A pesar de la moda que desde anos disfruta la musica
barroca, aun existen enormes cantidades de obras y
autores que no llegan al gran publico o lo hacen con
muchas dificultades. Se conoce mucho mejor el
barroco tardio que el temprano y, en lineas generales,
se toca mucho mas el barroco italiano que elfrancés,
por no hablar de los demas estilos nacionales como el
aleman, el inglés o el espaiiol.

Dentro del barroco francés hemos escogido en esta
ocasion exclusivamente musica instrumental a solo o
con bajo continuo. Dejamos aparte toda la musica
vocal y apenas si rozamos la musica para conjuntos.
Nos ha parecido mejor, dado el caracter intimista,
refinado y exquisito de esta unica alternativa seria al
gusto italiano, escuchar aquellos tipos de musicas que
a priori pueden guardar mejor la esencia de ese
perfume. Aun asi, la mayor parte de los grandes
nombres del barroco francés estan presentes en
nuestro ciclo, incluso compositores menores o nada
conocidos que probablemente se interpretan ahora
por vez primera en Espaiia: un total de 23 autores,
que completardan un panorama que no se pretende
completo pero si suficiente.

Hemos querido terminar el ciclo con musica mas
reciente directamente inspirada por el barroco. Si
todo él quiere ser una continuacion de otros
anteriores dedicados a este estilo (Ciclos Bach,
Haendel, Scarlatti, Telemann, barroco espaiiol...), el
ultimo concierto es, a la vez, una continuacion del
ciclo dedicado al piano francés a finales del pasado
anio. Uno de los elementos que jugaron decisivamente
en la definicion de una nueva musica francesa fue,
precisamente, el conocimiento que los artistas
tuvieron, hace ya un siglo, de musicas mas antiguas.
Porque el estudio del pasado hace siempre mds rico
nuestro presente.
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Jean-Philippe  Rameau.



PROGRAMA
PRIMER CONCIERTO

Louis Couperin (1626-1661)
Suite en Sol menor

Prélude

Allemande

Courante

Sarabande

Passacaille

Frangois Couperin Le Grand (1668-1733)
Ving-Troisieme Ordre

L'Audacieuse

Les Tricoteuses

L'Adequine

Les Gondoles de Délos

Les Satires

II

Antoine Forqueray (1671-1745)
Seis Piezas

La Forqueray

La Cottin

La Portugaise

La Régente

La Marella

La Montigni

Jean-Philippe Rameau (1683-1764)
Premier Livre de Pi¢ces de Clavecin (1706)

Prélude

Allemandes

Courante

Gigue

Sarabande

Vénitienne

Gavotte

Menuet

Intérprete: Pablo Cano, clave
Instrumento construido por Georg Zahl en 1977, ba-
sandose en un clave de Hans Ruckers (1590).

Miércoles, 5 de febrero de 1986. 19,30 horas.



PROGRAMA
SEGUNDO CONCIERTO

I

Jacques Hotteterre Le Romain (1674-1763)
Troisiéme suitte, Sonate (oboe y bajo continuo)
Prélude, lentement
Allemande, gay
Courante
Grave
Gigue

Louis-Antoine Dornel (1680-1756)
Sonate pour le Hautbois
Prélude, lentement, viste
Fugue
Gravement
Gigue

Jean-Henri D'Anglebert (1635-1691)

Suitte en Re de la d tierce mineur (clave)
Prélude

Allemande
Courante

Sarabande grave, gravement
Chaconne

Pierre Danican Philidor (1681-1731)
Neufieme Suitte (oboe y bajo continuo)
Lentement
Courante,  affectueusement
Rigaudon en Rondeau
Gigue
Fugue
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PROGRAMA
SEGUNDO CONCIERTO

II

Frangois Couperin Le Grand (1668-1733)
Septieme Concert (oboe y bajo continuo)
Gravement et gracieusement
Allemande,  gayement
Sarabande, grave
Fuguéte,  légérement
Gavotte,  gayement
Siciliéne, tendrement et louré

Antoine Forqueray (1671-1745)
Troisiéme Suitte (viola da gamba y clave)

La Ferrand, vivement

La Régente, noblement et soutenu

La Fronchin, mouvement rise

La Du Vaucel trés tendrement

La Eynaud, fierement

Chaconne, La Moraugis ou La Plissay

Chalais (s. XVIII)
Seconde Sonate (oboe y bajo continuo)
Largo
Allegro
Arietta
Gigue allegro

Intérpretes: Jan Grimbergen, oboe
Jaques Ogg, clave
Reneé Bosch, viola da gamba

Miércoles, 5 de febrero de 1986. 19,30 horas.



PROGRAMA
TERCER CONCIERTO

Charles Doll¢ (;-1755)
Suite en Sol mayor para viola da gamba y bajo continuo
Prélude,  lentement
Allemande, La Mantry
Sarabande
Fugue
La Badine

Jacques Duphly (1715-1789)
Piezas para clave

La Forqueray

Chaconne

Roland Marais (1680-1750)
Suite en Do menor para viola da gamba y bajo continuo
Prélude, Le Marais
Allemande, La Savigny
Sarabande, La D'Auteuil
Rondeau, Le Rocher

II

Du Buisson (;-h. 1688)
Suite en La menor para viola da gamba
Prélude
Allemande
Courante
Sarabande
Gigue

Marin Marais (1656-1728)

Couplets des Folies d'Espagne, para viola da gamba y bajo
continuo

Intérpretes: Pere Ros, viola da gamba
Emer Buckley, clave

Miércoles, 5 de febrero de 1986. 19,30 horas.
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Mouton.

Charles
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PROGRAMA
CUARTO CONCIERTO

I

Johann Gottfried Conradi (;-?)
Suite en Do mayor (laud barroco)
Prelude
Allemande
Courante
Menuet
Gigue

Jacques Gallot (;-1690)

Piezas en Re menor (latid barroco)
Sarabande, L'Altesse Royalle
Pavane, Tombeau de la Reyne
Courante, La Marquise
Sarabande, La Mignarde

Robert de Visée (s. XVII-XVIII)
Piezas en Re menor (guitarra barroca)

Prelude

Allemande

Courante

Sarabande

Gavotte

Bourée

Menuet

Passacaille

Menuet

Gigue



PROGRAMA
CUARTO CONCIERTO

II

Denis Gaultier (1603-1672)

Piezas en Re mayor (laud barroco)
Prélude

Allemande
Courante
Pavanne, La Dédicacé
Gigue
Sarabande
Courante
Sarabande

Charles Mouton (1626-1699)
Piezas en La mayor (laud barroco)
Prélude
Pavane, Les amans brouillez
Courante, La Veritable
Sarabande, La Doucereuse
Gavotte, La Fidelle
Menuet, Le beau danceur
Courante, La Constante
Sarabande en Rondeau

Intérprete: José Miguel Moreno, latd y guitarra barrocos

Laad barroco: S. Schelle, 1727. Lourdes Uncilla,
Madrid 1985

Guitarra barroca: J. Voboam, 1687. Lourdes
Uncilla, Madrid 1985

Miércoles, 5 de febrero de 1986. 19,30 horas.



PROGRAMA
QUINTO CONCIERTO

Charles Dieupart (1667-1740)

Suite I para flauta de pico y bajo continuo
Ouverture

Allemande
Courante
Sarabande
Gavotte
Menuet

Gigue

Frangois Couperin (1668-1733)

Pi¢ces du Septiéme ordre de clavecin
La Ménetou __

Les Petites Ages
La muse Naissante
L'enfantine
L'adolescente

Les délices
La Basque

Les Amusements

Anne Danican Philidor (1681-1728)

Sonata en Re menor para flauta de pico y bajo continuo
Lentement

Fugue
Courante
Gracieusement
Fugue



PROGRAMA
QUINTO CONCIERTO

II

Michel Blavet (1700-1768)

Seconda sonata para flauta y bajo continuo
Andante, La Vibray
Allemande, Allegro
Gavotta Moderato, Les Caquets
Sarabande, Largo
Allegro

Jacques Hotteterre (1674-1763)

Suite en Mi menor para flauta de pico y bajo continuo
Prélude, Lentement, Vivement

Allemande, Tendrement
Sarabande

Menuets I & Il

Gavotte, Tendrement
Rondeau

Gigue

Philibert de Lavigne (1700-1750)

Sonate, La Baussan para flauta de pico y bajo continuo
Gracieusement

Rondeau
Tambourins I & II

Intérpretes: Alvaro Marias, flauta de pico y travesera barroca
Alifie Zylberajch, clave

Reneé Bosch, viola da gamba

Miércoles, 5 de febrero de 1986. 19,30 horas.



PROGRAMA
SEXTO CONCIERTO

LA INFLUENCIA DEL BARROCO

César Franck (1822-1890)
Preludio, coral y fuga

Claude Debussy (1862-1918)
Homenaje a Rameau (de Imagenes),
Pour le piano

Preludio

Sarabande

Tocata

I

Maurice Ravel (1875-1937)
Menuet antique
Pavana
Le tombeau de Couperin
Prélude
Fugue
Forlane
Rigaudon
Menuet
Toccata

Intérprete: Ramoén Coll, piano

Miércoles, 12 de febrero de 1986. 19,30 horas.




Fundacion Juan March
CICLO BARROCO FRANCES
QUINTO CONCIERTO

5 de febrero de 1986

Por enfermedad de la clavecinista Aline Zylberajch, nos
vemos obligados a sustituirla por la clavecinista francesa:

Frangoise Lengellé

Titular de varios premios del Conservatorio Nacional Su-
perior de Paris, y después de haber trabajado con los mas
grandes maestros franceses y extranjeros, recibe el primer pre-
mio del V Concurso Internacional de Clavecin, de Brujas,
en 1977, consiguiendo también el premio otorgado por el
publico.

Después de esta fecha comienza una carrera como solista
que permite considerarla como una de las mas importantes
personalidades de la «nueva generacion del clavey.

Las criticas mas elogiosas han saludado sus apariciones, tan-
to en recital como en musica de camara, dentro y fuera de
Francia. Actualmente se encarga de los cursos de clave en
el Conservatorio Nacional Superior de Musica de Lyon, y es
acompaiiante habitual de Marianne Miiller (viola de gam-
ba) y de Chiara Banchini (violin barroco).



INTRODUCCION GENERAL

LA MUSICA BARROCA EN FRANCIA

Limites

Dentro de los limites generalmente aceptados para la musica
barroca (1600-1750), ya bastante tardios con relacion al barroco
literario o artistico, en el caso de Francia y de otras naciones euro-
peas estas fechas deben retrasarse mas aun, cosa nada infrecuente
en el caso de la musica, cuya naturaleza misma —enormemente
dependiente de una evolucion de la técnica, que suele ser lenta
y dificil— tiende a ir un tanto a la zaga del resto de las artes.

Si la fecha de 1600 viene dada por la violenta irrupcion de
la opera en Italia y de todas las revolucionarias novedades que
la acompafian —el stilo rappresentativo, el stilo recitativo, el
bajo continuo— lo cierto es que Francia, bastante conservadora
musicalmente en este momento, no va a asimilar las novedades
del nuevo estilo de una manera manifiesta hasta el reinado de
Luis XIV (1643-1715), si bien es cierto que algunas formas (co-
mo el air de cour) anticipan —o participan— de algun modo
lo que va a ser el barroco musical.

Consecuencia logica de este retraso conservador de la musica
francesa, siempre un poco aislada, siempre un poco encastilla-
da en si misma, es que el estilo barroco se mantenga, perviva
en una larga y fructifera decadencia cuyas ultimas estribaciones
alcanzan hasta la Revolucion (1789): Tal vez el hecho de que
el estilo galante de la Francia dieciochesca anticipara muchos
rasgos del futuro clasicismo, explique que el nuevo estilo tuvie-
ra una pobre y tardia vitalidad, favoreciendo en cambio una larga
y nostalgica agonia no por decadente desdefiable en modo al-
guno.
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Francia frente a Italia

El estilo —el gusto— propio de la musica francesa tiene una
importancia capital en el panorama del barroco musical euro-
peo. El estilo francés, frente al italiano —al que se opone—,
representa uno de los dos modelos estilisticos que polarizan la
musica barroca. Francia e Italia funcionan como las dos grandes
potencias musicales que dominan el panorama y que antes o
después terminan por disolver los estilos autdctonos de las na-
ciones vecinas. Asi, Espafia se unird a la causa italiana, Inglate-
rra participara de ambos estilos —francés e italiano— sin llegar
a realizar una fusion estilistica, que sera llevada a cabo por Ale-
mania. Pero en cualquier caso ningun otro pais puede sentirse
indiferente ante estos dos grandes polos que tiran hacia uno y
otro lado de la musica barroca. En este sentido Alemania —a
pesar de la colosal importancia de su barroco musical, y a pesar
de sus propias caracteristicas estilisticas— no juega un papel que
se pueda parangonar con el de Francia e Italia, que son, en di-
versas proporciones, sus constantes modelos.

Cierto es que ante la asombrosa creatividad y capacidad de
evoluciéon de la musica italiana desde comienzos del siglo XVII,
Francia tenia la batalla poco menos que perdida de antemano.
Por ello la historia del barroco francés es la historia de un largo
y doloroso asedio, es la cronica de la constante resistencia de
Francia ante las novedades —técnicas, formales, organoldgicas,
estilisticas— aportadas sin tregua por Italia y que paulatinamente
van conquistando a todo el mundo occidental mientras Francia
intenta parecer indiferente, encerrandose a contracorriente en
las sutilezas propias de su estilo para terminar asimilando —gota
a gota— las novedades transalpinas. La repulsa de la musica ita-
liana —repulsa ambivalente, no exenta de atraccion— va a de-
terminar absolutamente la historia del estilo barroco francés.

Le godt frangais

Frente al estilo italiano, extravertido, virtuoso, apasionado,
tal vez un punto extravagante, el estilo francés se caracteriza por
la moderacion, el refinamiento, la exquisitez. La espectacularidad
y el virtuosismo juegan un papel secundario en Francia, domi-
nados por el buen gusto —le bon goiit es una expresion clave—,
por la naturalidad, por la aceptacion de unas reglas fijas, por
la sencillez, curiosamente compatible con la exuberancia de la
ornamentacion.

En 1636-1637, Marin Mersenne seflala que mientras /los ita-
lianos representan tanto como pueden las pasiones y sentimientos
de su almay espiritu... nuestros franceses se contentan con aca-
riciar el oido.

Georg Muffat (1695) sefala que los franceses tienen melodia
natural, con un aire facily llano, bastante libre de superfluas,
extravagantes variaciones y de demasiado frecuentes y dsperos
brincos.
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En la misma direccion, el no poco parcial Abate Raguenet
escribe en 1702: Los franceses tocan elviolin de manera mucho
mas elegante y con una mayor delicadeza que como lo tocan
en ltalia.

El gran flautista Quantz, maestro de Federico el Grande de
Prusia, analiza la cuestion con extraordinaria exactitud en 1752:
Hay particularmente dos naciones que han adquirido mucho
mérito en nuestro tiempo, y que, conducidas por sus inclina-
ciones naturales han tomado también un camino diferente pa-
ra llegar a este fin. Se trata de los italianos y de los franceses.
Las otras naciones se han amoldado al gusto de estas dosy no
han tratado mas que de seguir o ésto de la una o aquéllo de
la otray de adoptar aquello que mas les agradara. Como se ha
llegado a que estas dos naciones se han erigido en jueces casi
soberanos del buen gusto en la musica, y como las otras nacio-
nes les han dejado hacer sin oponerse, ellas han sido desde hace
siglos los legisladores... El mismo autor compara los dos gustos
en los siguientes términos: La musica italiana es menos refrena-
da que cualquier otra; pero lafrancesa lo es casi demasiado, de
donde viene quiza que en la musica francesa lo nuevo parezca
siempre recordar lo antiguo.

De todo ello se desprenden algunos rasgos caracteristicos de
la musica barroca francesa. Su sutileza y refinamiento determi-
nan a menudo una tendencia hacia la interiorizacidn, hacia el
intimismo, unas veces dulcemente decadente —hasta el limite
del amaneramiento—, otras profundamente introvertido o
dolorosamente nostalgico.

Esta tendencia trae consigo, a su vez, lo que se podria llamar
la psicologizacion de la musica, acaso por primera vez en la his-
toria. Nos referimos a la capacidad no ya para la pintura musi-
cal —comun a otras naciones— sino para la expresion musical
mas precisa de un estado de animo, de una personalidad, de
una sensacion. Es tal vez en la Francia del Grand Siecle donde
la musica va a adquirir plenamente una de sus mas importantes
posibilidades: la capacidad de evocacion.

La réunion des gotts

No se puede hablar de la vieja oposicion entre los estilos fran-
cés e italiano, sin referirse a la paulatina combinacion y fusion
de ambos estilos, de la reunion de los gustos. Aunque la pugna
musical entre ambos estilos tuviera momentos verdaderamente
virulentos —durante la dictadura musical ejercida por Jean-
Baptiste Lully o durante la Querella de los Bufones—, lo cierto
es que el intercambio, la simbiosis entre ambos estilos, se pue-
de rastrear desde antiguo.

Ya en pleno siglo XVII el aleman Johann Jacob Froberger
(1616-1667) haria de embajador del estilo de su maestro Fres-
cobaldi en Francia, lo que determinaria notablemente el estilo
de la suite clavecinistica francesa a partir de Louis Couperin y
de sus contemporaneos.
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Aunque sin una gran repercusion en Francia, seria otro mu-
sico germanico, Georg Muffat (1653-1704) el primero en fun-
dir ambos estilos, al combinar las influencias recibidas de sus
dos maestros, que no eran otros que los maximos caudillos de
los dos estilos: Arcangelo Corelli y Jean-Baptiste Lully.

El més importante autor de musica religiosa del barroco
francés, Marc-Antoine Charpentier (1635-1704) era discipulo de
Giacomo Carissimi y la influencia del estilo italiano en su obra
serfa de fundamental importancia.

Musicos tan prototipicamente franceses como el violagambista
Marin Marais (1656-1728) o el flautista Jacques Hotteterre
(1674-1763) fueron tachados de musicos italianizantes; el se-
gundo de ellos era incluso apodado le romain, acaso por haber
estudiado en Roma.

El gran representante del clavecin francés, Frangois Couperin
(1668-1733) seria italianizante hasta el punto de frecuentar
durante su juventud los cenaculos aristocraticos donde se culti-
vaba privadamente la musica italiana, y escribir sonatas absoluta-
mente corellianas, que llegaria a hacer pasar por auténticamente
italianas latinizando su nombre en el de Francesco Coperuni.
Llevado de su entusiasmo corelliano escribiria su italianizante
Apoteosis de Corelli, y consciente de su papel historico como
intermediario entre ambos estilos compondria una serie de con-
ciertos hibridos bajo el titulo de La réunion des goiits 'y escribi-
ria una Apoteosis de Lully en la que, con fino sentido del
humor, retine a ambos musicos en el Parnaso, donde tocan a dos
violines combinando sutilmente sus estilos.

La italianizacion definitiva de una parte de la musica france-
sa sera llevada a cabo por musicos como Boismortier, Leclair,
Naudot, Blavet, Corrette..., ya bien entrado el siglo XVIII, en
algunas de cuyas obras las caracteristicas de la musica francesa
llegan a ser irreconocibles.

En consecuencia, la oposicion de los estilos francés e italiano
no puede ser concebida sino como una larga convivencia, no
siempre violenta, llena de fructuosos intercambios y mutuas
influencias.

Grandiosidad e intimidad

Seria inexacto pensar que toda la musica francesa estd domi-
nada por la tnica impronta de la intimidad, la sutileza y la in-
troversion. Es ésta tan solo una cara de la moneda, aunque aca-
so la mas interesante. No se puede concebir la Francia de la mo-
narquia absoluta, la Francia de Versalles, sin tener en cuenta
el gusto, la pasion por la pompa, el ceremonial, la grandiosi-
dad, la teatralidad, que encontramos con la misma intensidad
en la iglesia y en el palacio. Logicamente el mundo de las fiestas
de Versalles, con sus espléndidos carruseles, sus paradas milita-
res, paseos en barca, naumaquias, tienen su equivalente musi-
cal (Fanfarrias para La Grande Ecurie, Sinfonias para las Cenas
del Rey de Delalande, Suites Jean Joseph Mouret, etc...).
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La pompa escenografica de la liturgia barroca va a dar
lugar a géneros grandiosos dentro de la musica religiosa, como
puede ser la misa para organo (Misa para el uso de las parro-
quias de F. Couperin) o como el Gran Motete (Motetes de Lully,
Du Mont o Delalande).

Curiosamente esta paradoja, esta ambivalencia entre pompo-
sidad majestuosa y recogido intimismo, aparece a lo largo y a
lo ancho de la musica barroca francesa, hasta el punto de que
casi todos los géneros y formas musicales presentan ambas face-
tas. Asi, la suite de camara, la suite para clave, para laud, se
va a contraponer, en su intimismo doméstico, a la gran suite
orquestal. El GrandMotet contrasta violentamente con la inti-
midad refinada del Petit Motet,; los deliciosos noels organisti-
cos se oponen a las grandes misas para organo, etc.

También en el teatro se combinaran ambos extremos, desde
la exquisita sutileza psicologica del recitativo a los grandes co-
ros y conjuntos que ilustran los mas delirantes caprichos de la
escenografia barroca.

Descripcion

Dentro de la tendencia general de la musica barroca hacia la
descripcion, la musica francesa juega un papel particularmente
importante.

Esta imitacion o descripcion tiene muy diversos grados. El mas
elemental es el onomatopéyico, en el que la musica imita los
ruidos y sonidos de la naturaleza (canto de aves, tormentas, etc.),
o bien el sonido de un instrumento musical (tambourins, etc.).
El siguiente paso es la descripcion de realidades no sonoras y
abstractras, que abundan de manera extraordinaria en el barro-
co francés. Entre los ejemplos mas ilustres se puede recordar Zar
Elementos deJean-Ferry Rebel (1661-1747) obra en la que ade-
mas de describirse los cuatro elementos (tierra, agua, aire y fue-
go) se pinta musicalmente el caos con un acorde disonante que
utiliza los doce sonidos de la escala cromatica.

La musica, en su afan descriptivo busca a menudo un parale-
lismo con las figuras retoricas del lenguaje hablado (teoria del
figuralismo), de manera que no ya en la musica vocal, sino tam-
bién en la instrumental, se traducen las leyes de la retdrica. Es-
ta imitacion de la musica hacia la palabra hablada estd absolu-
tamente vigente a lo largo del barroco, pero los franceses alcan-
zaron la maxima perfeccion en este sentido. Pocas veces musica
y palabra han llegado a una compenetracion tan perfecta como
la alcanzada por el recitativo barroco francés.

La capacidad de pintar musicalmente alcanza en la musica
francesa extremos ciertamente extraordinarios. El violagambista
Marin Marais fue capaz de pintar paso a paso su operacion de
calculos en la vejiga (Le Tableau de I'Operation de la Taille...,
1717), describiendo no ya los pormenores de esta intervencion,
terrorifica en la época y de la que era dificil salir con vida, sino
ademas la sucesion de estados de d4nimo del enfermo.
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Uno de los rasgos tipicos del barroco francés es la sustitucion
de las danzas de la suite por las piezas de cardacter, que no solo
describen un objeto, una sensacion, una emocion o estado ani-
mico, sino que llegan a ser auténticos retratos interiores logra-
dos con asombrosa perfeccion a través de la miisica. Muchas de
las piezas para clave de Couperin son auténticos retratos de
caracter, en los que se intenta plasmar la personalidad de un
hombre o de una mujer, se evoca una impresion momentanea
y se reproduce con precision un estado animico.

También en esta direccion la musica francesa alcanza una fi-
nura y penetracion psicologicas, y en consecuencia una huma-
nidad, cuyas consecuencias seran de gran peso en la historia de
la musica.

Las instituciones musicales de la Francia del Grand Siecle.

En la Francia de la monarquia absoluta la organizacion de
las instituciones musicales es particularmente importante: el apa-
rato del estado penetra todas la areas y la musica muestra un
grado de ordenacién administrativa sélo comparable al que
alcanza en nuestro tiempo.

La Musique du Roi

La mas importante instituciéon musical depende directamen-
te de la persona real: La Musique du Roi, controlada directa-
mente por el monarca durante el reinado de Luis XIV y que
llega a contar con mas de ciento veinte musicos repartidos en
tres grandes secciones.

a) Musique de la Chambre. Nacida en el siglo XVI, en tiem-
pos de Francisco I, 1a Musica de la Camara del Rey fue denomi-
nada por Luis XIII Veinticuatro violines del Rey. Los Veinticuatro
violines —conocidos también como Grande Bande— constituy6
la primera orquesta oficial basada en un grupo de instrumentos
de cuerda, aunque a menudo era reforzada por los Doce Gran-
des Oboes de /'Ecurie. La orquesta se dividia en cinco voces,
segun una disposicion muy particular tipica de la Francia del
seiscientos: una primera voz designada dessus y ejecutada por
seis violines; tres voces intermedias (de relleno) denominadas
haute-contre, taille y quinte y tocadas cada una de ellas por cua-
tro violas de brazo, y una ultima parte de basse tocada proba-
blemente por seis violonchelos.

Hacia 1648 Luis XIV cre6 una orquesta paralela para conten-
tar a Lully que deseaba tener un conjunto de lujo para sus ex-
perimentos personales y que se quejaba de la calidad de la Gran-
de Bande. La nueva orquesta, titulada Les Petits Violons, a pe-
sar de ser de dimensiones similares, alcanzaria bajo las 6rdenes
de Lully un grado de virtuosismo que la haria célebre en toda
Europa. A partir de 1661 en que Lully se reconcili6 con la Grande
Bande, ambas orquestas se reunian para tocar juntas en las gran-
des ceremonias de la corte.
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b) Musique de I'Ecurie. Textualmente, musica de la Cuadra.
Este titulo no debe sorprendernos, si tenemos en cuenta que
el lujo y dimensiones de las cuadras del Palacio de Versalles hi-
zo exclamar al elector de Hannover que los caballos del rey es-
taban mejor alojados que lo estaba ¢l en Alemania. L'Ecurie
incluia instrumentos de viento y percusion, adecuados para la
musica al aire libre, las paradas militares, las cacerias, etc., o
bien para asociarse ocasionalmente a la Chambre o a la Chapelle.
Desde 1540 hasta su decadencia en el siglo XVIII I'Ecurie pre-
sent6 muy diversas disposiciones. En 1689 se dividia en trom-
petas (12 musicos); violines, oboes, sacabuches (trombones) y
cornetos (12 musicos); flautines (fifres) y tambores (8 musicos);
oboes y musetas de Poictou (6 musicos) y cromornos y trompe-
tas marinas (6 musicos).

L'Ecurie tuvo una importancia extraordinaria en la transfor-
macion de los instrumentos de viento renacentistas en su estado
barroco, transformacion en la que los instrumentistas y cons-
tructores franceses (los Philidor, los Hotteterre) desempefiarian
un papel decisivo.

¢) La Musique de la Chapelle Royale. Encargada de la musi-
ca religiosa de la corte, sufrié muy pocas modificaciones desde
tiempos de Francisco I hasta la reforma realizada por Lully en
1679- El puesto de Vicemaestro (Sous-maitre) de la Capilla era
uno de los mas importantes cargos musicales de la Francia
barroca, solo comparable con el de surintendant de la Musica
de la Camara. Dadas las exigencias numéricas del Gran Mote-
te, la Chapelle llegé a disponer de grandes efectivos. En 1708
Delalande contaba con 11 sopranos y mezzosopranos (falsetis-
tas o contratenores, castrados y nifios; las mujeres no harian su
aparicion hasta finales del reinado de Luis XIV), 18 contraltos,
23 tenores, 24 baritonos y 14 bajos. En esta fecha la orquesta
de la Capilla Real poseia 6 violines y violas, 3 violonchelos,
1 contrabajo, 1 teorba, 2 flautas, 2 oboes, 1 cromorno bajo, 2
serpentones y 1 fagot, que podian ser engrosados con musicos
de la Chambre o de ['Ecurie.

La Menestrandise

La Confrérie de Saint-Julien-des-Ménétriers (cofradia de San
Julian de los Menestrales), conocida popularmente como la Me-
nestrandise; era una asociacion gremial que los musicos france-
ses poseian desde el siglo XIV. Visto desde nuestros dias esta
institucion llegd a funcionar a lo largo de los siglos XVI y XVII
de manera comparable a un sindicato de la actualidad, asegu-
rando un grado de proteccion extraordinariamente elevado. Asi,
los miembros de esta curiosa institucion estaban obligados a dar
cuenta exacta de sus ingresos, so peligro de expulsion, disfruta-
ban una especie de seguro de enfermedad, mediante el cual los
musicos enfermos eran pagados como si hubieran trabajado, a
menos, eso si, que padecieran una enfermedad vergonzante.

El jefe de la Menestrandise era el Roi des Ménétriers, cargo
que a finales del siglo XVII pas6 a llamarse roi des violons. La
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Confiérie denotaba sus ancestros medievales reuniendo en su
seno no ya a lo que hoy llamariamos muisicos cultos, sino atodo
género de musicos rurales o callejeros, danzarines, titiriteros,
saltimbanquis y un sinfin de tafiedores de instrumentos ambu-
lantes cuando no mendicantes. Esta mentalidad artesanal, evi-
dentemente anacronica en la Francia de Luis XIV, unida a cier-
tos abusos de poder y al éxodo masivo de los muisicos més ilus-
tres que pasaban a engrosar las filas de la Grande Bande, de
la Petite Bande o de I'Ecurie (es decir, que se convertian en mu-
sicos oficiales de la corte) determinaron en la segunda mitad del
siglo XVII la paulatina decadencia de esta ilustre institucion.

Asi, los intentos de musicos y bailarines para emanciparse de
la proteccion obligatoria de la Menestrandise comenzaron a
sucederse con creciente frecuencia. En 1661 los danzarines se
liberaron de la pesada tutela consiguiendo las letras patentes
para crear la Academia Real de Danza, tras un largo y bufo for-
cejeo.

Los organistas del Rey, Lebégue, Nivers, Buterne y Frangois
Couperin, amparandose seguramente en su situacion privilegia-
da, fueron los caudillos de la libertad musical, obteniendo las
letras patentes de Luis XIV, lo que les aseguraba el libre ejerci-
cio de su profesion, sin que pesara sobre ellos la autoridad del
ya rancio sindicato. Algunos afios méas tarde la historia seria in-
mortalizada por Frangois Couperin, que con fino sentido del
humor escribiria una obrita con programa titulada Fastes de la
grande et ancienne Menestrandise en la que se mofaba de la
obsoleta institucién simulando irénicamente un juy, que mie-
do ! ante posibles e irreales represalias. En esta obrita deliciosa
Couperin presentaba a la solemne institucion como una tropa
de mendigos, invalidos, saltimbanquis y beodos que desfilaban
grotescamente con sus monos y 0sos.

Toda la historia denota de modo muy claro el cambio de men-
talidad que se esta ejerciendo en la Francia del momento, en
la que el musico comienza a ser un artista consciente de su va-
lor y empieza a no tolerar que se le considere como un artesa-
no, y se le trate como a un musico popular o a un titiritero;
que tiene su pundonor y sus exigencias profesionales y que en-
cuentra su independencia y su libertad —por raro que parezca
desde nuestra perspectiva— en la posibilidad de servir a un mo-
narca.

Las sociedades de conciertos

Una de las grandes contribuciones del siglo XVIII a la histo-
ria social de la musica es la paulatina emancipacion de los dos
marcos tradicionales en que se desenvolvia desde hacia siglos
la actividad musical: el palacio y el templo. A estos dos marcos
se podria afladir uno mas: el hogar, ya que la misica doméstica
tuvo —especialmente en algunas naciones, como Inglaterra—
una enorme importancia.

Si la épera habia sido la primera en liberarse de la depen-
dencia del clero y de la nobleza, y desde el siglo XVII existian



27

teatros publicos a los que se podia asistir por el mero hecho de
pagar una localidad, va a ser el siglo XVIII el que presencie la
irrupcion del concierto publico y de las sociedades de concier-
tos, antecedentes directos" de las sociedades filarmonicas de nues-
tros dias.

En abril de 1727 podemos leer en el Mercure de France: El
gusto por la musica no habia sido jamas tan universal. Se ven
en Parisy en las mads pequenias ciudades de provincia conciertos
vy academias de musica, que se mantienen 'con grandes gastos
y que se establecen de nuevo cada dia.

En 1725 habia nacido la primera organizaciéon permanente
de ciclos de conciertos por abono y con fines comerciales de que
tengamos noticia: el Concierto Espiritual, fundado por Anne
Danican-Philidor (1681-1731) en 1725. Los conciertos se cele-
braban los dias de fiesta de guardar en que la Academie Royale
(esto es, la dpera) cerraba sus puertas, de donde el titulo de Con-
cierto Espiritual, aunque esta sociedad no cultivara solamente
la musica religiosa. Asi, a lo largo del afio se celebraban unos
24 conciertos, que tenian lugar en la Sala de los Suizos del Pa-
lacio de las Tullerias, puesta a disposicion por Luis XV. Los con-
ciertos del Concert Spirituel tzr\v;x\ una excelente altura: los so-
listas vocales procedian de la Academie Royale, el coro agrupa-
ba lo mejor de la Chapelle Royale y entre los virtuosos instru-
mentales que eran habituales encontramos nombres como los
de Jean Pierre Gignon, Jean Marie Leclair, etc. Durante los 66
aflos que tuvo de vida, el Concierto Espiritual contribuyd de
manera definitiva a la difusion de la musica italiana —cada vez
mas en boga— y al desarrollo en Francia de las formas italianas
sonata y concierto.

Coexistiendo con el Concierto Espiritual hemos de citar los
Conciertos Franceses (1727-1730) que los sabados y domingos
por la mafiana ejecutaban cantatas y divertimentos franceses en
las Tullerias y los Conciertos italianos (fundados en 1726) que
daban —también en las Tullerias —conciertos por abono los
jueves y sabados y que no interpretaban mas que musica italiana.

A estas sociedades hay que afadir los conciertos privados man-
tenidos por ricos financieros salidos de la burguesia, como los
celebrados entre 1715 y 1724 por Antoine Crozat o por el pro-
tector de Rameau, Alexandre-Jean-Joseph Le Riche de la Pou-
pliniére entre 1731 y 1762.
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LA MUSICA INSTRUMENTAL
Formas

La forma por excelencia de la musica instrumental del barro-
co francés es la suite, es decir, la sucesion mas o menos ordena-
da de danzas sin mas nexo comun que el de la tonalidad (no
la modalidad, que puede ser mayor y menor).

El compositor francés se siente en general totalmente comodo
en esta forma abierta, en esta forma mosaico, que le permite
desarrollar el gusto por la miniatura, por la pequefia forma. Si
el barroco italiano siente una constante preocupacién por am-
pliar las dimensiones de sus moldes formales sin perder la co-
herencia del conjunto, el compositor francés no parece tener esta
necesidad, y se conforma con ensanchar sus obras aumentando
el numero de danzas de la suite.

De este modo suite francesa se va a contraponer a sonata
italiana, aunque no debemos olvidar que la sonata da camara
no estaba tampoco muy alejada formalmente de la suite. Una
célebre frase de Fontenelle —Sonate, que me veux tu?— retra-
ta la actitud desdefiosa que los franceses mantuvieron con fre-
cuencia hacia las novedades formales transalpinas, que sin em-
bargo terminarian por introducirse en Francia. Es curioso que
Frangois Couperin, el misico mas representativo del barroco fran-
cés alardeara con toda razén de haber sido el primer autor de
sonatas —de sonades, decia él, afrancesando el término— com-
puestas en Francia (su sonata La Pucelle data de 1692).

El concierto se va a hacer desear bastante mas tiempo. Posi-
blemente seria Joseph Bodin de Boismortier con su Op. 15 el
primer francés que osara en 1727 escribir una serie de concier-
tos en estilo inconfundiblemente italiano. Su ejemplo seria pron-
to seguido por musicos como Naudot, Blavet, Corette y sobre
todo por Jean Marie Leclair, en cuyos conciertos llega a ser irre-
conocible cualquier tipo de rasgo musical francés.

Asi, la musica francesa se desenvuelve comodamente en el
campo de la suite, de las danzas binarias y en forma de rondo,
sin olvidar las formas libres (caprice, prélude...) ni las contra-
puntisticas, si bien la fuga francesa tiene un caracter muy dife-
rente de la germanica, mucho mas densa y compleja.
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Dentro del marco de la suite la obertura francesa posee una
enorme importancia, no ya en Francia sino también en otros
paises, ya que esta forma seria cultivada por muchos musicos
ingleses y alemanes. Como sefialaba Quantz posiblemente las
oberturas francesas compuestas por Haendel y Telemann sean
superiores a ninguna de las de Lully y sus contemporaneos. La
obertura francesa se caracteriza por su disposicion lento-rapido
(ensanchada posteriormente en lento-rdpido-lento) en la que el
lento se distingue por la incisiva solemnidad de los ritmos de
puntillos (pointés) y el rapido es de caracter fugado.

Sabido es que las danzas de la suite fueron perdiendo a lo
largo del barroco su insito caracter coreografico. Si en Alema-
nia derivaron aumentando la densidad de la elaboracion armo-
nica o contrapuntistica, en Francia la evolucion seguiria sendas
que podriamos denominar impresionistas en el sentido de que
las danzas devienen piezas de caracter, que poseen muy frecuen-
temente titulos literarios y que a menudo reflejan , reproducen
una sensacion, una impresion, una personalidad, un ambien-
te, un estado de animo. Las piezas de caracter francesas pueden
pintar, describir, pero también pueden llegar a algo mas sutil
e interesante: pueden evocar las sensaciones mas leves e inapre-
hensibles.

El barroco francés y el intérprete

Merece la pena detenerse, tan siquiera brevemente, en las pe-
culiaridades interpretativas planteadas por la musica de nues-
tro ciclo. Creo que no existe ningin tipo de musica culta que
dependa en tan alta medida de ese vehiculo que es el intérpre-
te. Dificilmente una musica puede ser menos auténoma, pue-
de estar mas indefensa, mas inerme. Constantemente los maes-
tros franceses de los siglos XVII y XVIII han expresado su miedo
a la hora de entregar sus obras a la imprenta, como padres te-
merosos de dejar solos a sus hijos, a los que ven incapaces de
vadearse sin su proteccion y vigilancia. Constantemente los com-
positores hablan de la necesidad de tomar lecciones, de escu-
char al menos sus interpretaciones, como requisito imprescin-
dible para que la musica tenga su indefinible caracter. Ahi
estan los prefacios de Couperin, que con machaconeria insiste
en la necesidad de cumplir las normas por ¢l dictadas, de ejecutar
los ornamentos con maxima fidelidad, de seguir sus detalladi-
simas instrucciones, al mismo tiempo que se lamenta de los de-
satinos que escucha ya en su época, incapaz de prever lo que
después se avecinaba. Couperin y muchos de sus contempora-
neos escriben obras teodricas, destinadas a intentar describir las
mil sutilezas propias de su estilo interpretativo, creando nuevos
signos que no son ya propiamente ornamentos sino pequefias
inflexiones ritmicas —como la suspension couperiniana— difi-
ciles, si no imposibles, de describir con palabras. Docenas de
tratadistas se esfuerzan bastante inttilmente en codificar, en re-
ducir a leyes inmutables las mayores sutilezas ritmicas o articu-
latorias, acaso traicionando sin querer su esencia misma: la fle-
xibilidad, la libertad, el caracter improvisatorio. Pocas legisla-
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inégal o el style pointé, inrrincadisima selva en la que es mas
facil perderse de lo que a simple vista se podria sospechar. Y
qué decir del mare magnum de ornamentos, descritos concien-
zudamente en un sinfin de tablas, diferentes para cada autor,
y en la que se nos dice todo menos la personalidad particular
que cada ornamento ha de tener. Constantemente los compo-
sitores en su incapacidad descriptiva acuden al intangible con-
cepto de bon goiit, piedra filosofal que todo lo remedia pero
que nadie sabe donde estd ni como se puede adquirir.

Efectivamente, ninguna musica depende como ésta de las mil
convenciones vigentes en la época, de los mas leves gestos, tan
sutiles e inimitables como la gracia de un paso de danza o la
elegancia de una reverencia.

En consecuencia, el barroco francés es poco menos que
intransitable para el intérprete que no posea un bagaje musico-
logico considerable, y de ordago fueron los descalabros de los
pocos osados que sin ¢l se aventuraron por terreno tan peligro-
so. Cierto es que el conocimiento directo de las infinitas fuen-
tes précticas y tedricas que nos han legado los miisicos de la época
constituyen una brujula valiosisima, pero también lo es que no
basta con ella para llevar a buen puerto sus obras. Creo que es
imprescindible impregnarse en la medida de lo posible del am-
biente en que han visto la luz, introducirse interiormente en
un mundo apasionante muerto hace dos siglos: la literatura, las
obras artisticas y no so6lo musicales, muy especialmente la danza,
los marcos urbanos, los palacios, los jardines que constituyeron
el entorno de la musica, ayudaran tanto al intérprete como la
erudicion musicologica. Al intérprete... y al oyente, porque no
es facil entrar en este mundo refinado, hermético, intimo, en
el que ni la musica ni el intérprete van a buscar al oyente a su
butaca, ni mucho menos a engatusarle con el demagdgico arru-
llo del que tanto ha abusado la historia de la musica desde en-
tonces hasta hoy. Ahora bien, uno y otro veran compensados
con creces sus esfuerzos, porque pocas manifestaciones artisti-
cas pueden calar tan hondo en nuestro espiritu, pueden depa-
rarnos tan intimas satisfacciones, pueden tan eficazmente des-
perezar nuestra tantas veces adormecida sensibilidad. Delicioso
opio el del barroco francés, capaz como pocos de permitirnos
evadir una realidad circundante perfectamente antagonica y no
siempre deseable ni deseada; pero cuya adiccion entrafia los ries-
gos de todo placer intimo y por ello dificil de compartir con
nuestros semejantes: la soledad, el aislamiento y la nostalgia
—gozosa y melancolica a la vez— propia del que se ha asomado
a un mundo que no es el suyo.

Alvaro Marias
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PRIMER CONCIERTO

El clave barroco francés

El clave y el 6rgano son los dos unicos instrumentos que sur-
can de extremo a extremo la biografia del barroco francés, aque-
llos que ya estaban en los albores del periodo y aquellos que
sobrevivirian, tan anacrénicamente como el estilo, hasta las pos-
trimerias del siglo XVIII, en una agonia lenta pero luminosa
cuyos representantes —Duphly, Balbastre, Armand Louis Cou-
perin...— protagonizarian un capitulo glorioso cuando el estilo
clasico y con ¢l el pianoforte triunfaban en el resto de Europa.

La dinastia de los Couperin acompaiiara de principio a fin
esta larga trayectoria recorrida por el clave, sobrepasandola por
ambos extremos. Similar a la dinastia de los Bach, desde fines
del siglo XVI con el viejo Mathurin Couperin (1569-1640) has-
ta bien avanzado el XIX con la organista Céleste-Thérése Cou-
perin (1793-1860), los musicos de la familia estarian constante-
mente presentes en la historia musical de Francia. Hasta hace
unos lustros —muy pocos— la colosal figura de Couperin le
Grand (1668-1733) habia eclipsado por completo al resto de la
familia, pero recientemente la notabilisima personalidad de Louis
(1626-1661) y —aunque en menor medida— la atractiva figu-
ra de Armand-Louis (1727-1789) han saltado a la palestra lla-
mando la atencion de intérpretes, meldomanos y estudiosos.

Todo empezaria un 24 de julio, en 1649 o 1650, cuando los
hermanos Couperin, de la localidad de Chaumes, decidieron
felicitar aJacques Champion de Chambonniéres, espinetista de
la Chambre du Roy y organista de la Chapelle, que poseia una
casa de campo cerca del pueblo de los Couperin. Chambonnié-
res poseia un olfato excepcional para descubrir musicos de ta-
lento; pedagogo innato, formaria a toda una generacion de cla-
vecinistas y organistas franceses: Cambert, Lebégue, Nivers,
D'Anglebert, Hardelle, aparte de los tres hermanos Couperin.
Tras escucharlos, y enterado de que era Louis el autor de la m-
sica, le testimonio su amistady le dijo que un hombre como
él no estaba hecho para quedarse en una provincia, animando-
lo para que fuera con él a Paris.

Chambonniéres debio arrepentirse pronto de su generosidad,
puesto que en breve Louis Couperin se convertiria en un rival
peligroso al que se le ofrecid el puesto de musicien ordinaire
de la Chambre du Roy que ocupaba Chambonniéres, puesto
que Louis Couperin rehusod elegantemente.

Hoy nos parece ins6lito que un musico rural, nacido y criado
en una insignificante aldea, en una casa mas propia de campe-
sinos —y de campesinos humildes, si no miserables— que de
artistas, se convirtiera al cabo de tres afios en el organista de
la parisina iglesia de Saint-Gervais —un puesto ciertamente
codiciado—, que a los diez afios apareciera como violista en el
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Ballet de Psiché ofrecido en la corte, y que en 1661 muriera pre-
maturamente dejando tras de si una copiosa produccion entre
la que encontramos buena parte de la mas hermosa musica de
la Francia de su tiempo. Como afirma Philippe Beaussant, no
se puede pretender que en tan breve lapso Louis Couperin apren-
diera musica: sin duda ya la sabia antes, ya era un musico con-
sumado en 1650, cuando fue descubierto en la célebre aubade
de Chambonniéres. A mediados del siglo XVII, la distancia que
separa a un musico rural, a un musico popular, de un musico
culto, es aun infinitamente menor que en nuestra época.

Louis Couperin, ademas de excelente musico debié ser hom-
bre sagaz, capaz de sacudirse en breve el pelo de la dehesa, abrir-
se camino en la corte y mantener trato amistoso con la aristo-
cracia. Muerto a los treinta y cinco afios, dejaria como Unica
herencia a sus hermanos casi mds onerosa que provechosa una
espineta y los manuscritos de sus obras. A pesar de ello, y a pe-
sar de que su vida de crapula lo convirtid en cierto modo en
la oveja negra de la familia, podemos suponer que Francois Cou-
perin se referia fundamentalmente a él cuando manifestaba: ...es
a lo que mis antepasados se han dedicado, independientemen-
te de la bella composicion de sus piezas: yo he tratado de per-

feccionar sus hallazgos. Sus obras seran siempre ma admirables

que imitables. Son aun del gusto de aquellos que lo tienen ex-
quisito. |Y qué razon tenia! Exquisito es el arte del muchacho
de Chaumes-en-Brie, por inexplicable que nos parezca. Louis
Couperin ocupa un punto clave en la génesis del estilo claveci-
nistico francés, que tan geniales frutos daria dentro y fuera de
Francia. Si Chambonnicres es el primer gran clavecinista fran-
cés que podemos considerar como netamente barroco, era ne-
cesaria una personalidad de primera fila para limpiar, fijar y dar
esplendor al estilo que se estaba fraguando. Louis Couperin la
poseia con creces, pero por si ello no bastara, debid recibir a
través de Froberger en el momento preciso la influencia de la
musica italiana de Frescobaldi y de Carissimi, que habia de en-
riquecer el estilo en ciernes, fecundandolo con nuevas ideas y
enriqueciéndolo con nuevos recursos, sin restarle un apice de
su personalidad. En la obra de Louis Couperin encontramos ya
los rasgos distintivos del clave barroco francés: ¢l seria uno de
los pioneros en el arte de injertar el estilo de los laudistas, el
style luthé, trasladandolo al teclado del clave: buen ejemplo de
ello es ese peculiarisimo género conocido como prélude non me-
suré, preludio sin medida, en que el ritmo es dejado al libre
albedrio del intérprete, que se convierte asi en compositor, otor-
gando a la musica un nuevo sentido de improvisacion y de in-
determinacion puntillista que constituiria uno de los grandes
atractivos del barroco francés a los ojos de los muisicos impresio-
nistas.

Pero sobre todo, el arte de Louis Couperin —y el de sus
contemporaneos— supone a mi juicio el descubrimiento de la
intimidad musical, en medida incomparablemente mayor a cual-
quier posible precedente. Tan solo levemente precedido por el
latd, va a ser el aparentemente frio y mecanico teclado del cla-
ve el encargado de expresar por primera vez la intimidad, la in-
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troversion, con una fuerza y una capacidad comunicativa que
parecia corresponder a la voz humana. Por ello el clave francés,
desde sus origenes, va a ser un arte para minorias, un arte del
gusto dé aquellos —siempre pocos y escogidos— que lo tienen
exquisito, como decia Couperin el Grande: arte dificil de com-
prender y rara vez comprendido, arte vedado a los amantes de
la demagogia y la alharaca musical de tan nutridas filas en todo
tiempo. Pocos artes tan sinceros, tan nobles y auténticos como
este del clave francés durante la segunda mitad del siglo XVII,
antes de que la delicadeza femenil y el refinamiento como fin
invadieran el arte musical. En el arte de Louis Couperin encon-
tramos exquisitez, cierto es, pero también hondura, introver-
sion, manifestacion contenida de la intimidad: y todo ello se
aparece con una virilidad, una nobleza y una elegancia que sé6lo
se pueden alcanzar a través de la sinceridad artistica mas absoluta.

En 1730 Francois Couperin (1668-1733) publica su cuarto y
ultimo libro de Piezas de Clavecin, que contiene los 6rdenes
20 a 27. Un prologo amargo escrito por un Couperin ademas
de enfermo desengafiado, anuncia el caracter sombrio, mas me-
lancdlico de lo habitual, de los tres ultimos 6rdenes. Sin em-
bargo, los primeros o6rdenes del Cuarto Libro no reflejan en ab-
soluto este estado de 4nimo de los afios finales; por el contra-
rio, se diria que estamos ante un Couperin mas luminoso, mas
alegre, mas franco y bienhumorado de lo habitual; vitalidad que
va a hacer mas abrupto el cambio de actitud, el ensombreci-
miento de la; ultimas obras. Con todo, el orden vigésimotercero
posee un caracter aun mas intelectual de lo corriente en Coupe-
rin, se diria que el trasfondo cultural siempre presente en su
obra ha dejado un sedimento mas consistente de lo normal; que
el musico espontaneo, transparente y cristalino cultiva volunta-
riamente una escritura mas elaborada, mas erudita, mas densa
y rigurosa, dentro de una severidad que contrasta con el humor
que la musica rezuma. Como sefiala Philippe Beaussant, los
titulos de las piezas aluden menos que nunca a una realidad
concreta e inmediata: son titulos mas rebuscados, mas litera-
rios, que provienen del sustrato cultural, del teatro imaginario
a través de cuya luz de candilejas Couperin contempla perma-
nentemente la realidad, como si la luz del sol lo deslumhrara,
aplanando los perfiles, aplastando los matices.

L'Audacieuse, con que se abre el orden es una especie de
allemanda de estilo extrafiamente riguroso, que de manera poco
couperiniana se preocupa por desarrollar una misma idea, una
célula inicial, a lo largo de todo el fragmento: un motivo salta-
rin en ritmo pointé que parece compendiar todas las posibili-
dades del estilo a lafrancesa. Esta célula inicial va adquiriendo
paulatinamente una energia cada vez mayor a través de una
escritura cuyo rigor y cuya insistencia en un modelo ritmico nos
evocan el arte de Bach.

Este clima tenso, sostenido, audaz, se rompe en la pieza
siguiente: Les Tricoteuses, las tejedoras, las que hacen punto,
en la que encontramos al genial pintor de la mujer, al azorinia-
no detallista, capaz de recrearse en las cosas mas insignifican-
tes, en los gestos mas leves; capaz de penetrar como nadie en
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tamente nueva. Como tantas otras veces, Couperin escoge las
cristalinas sonoridades de la mitad superior del teclado para evo-
car con sutil humor el movimiento mecanico de las agujas que
chocan, el parloteo intrascendente de las mujeres y jhasta los
puntos que se escapan! como sefiala Couperin con la indicacién
Mailles-lachées. Una vez mas Couperin no pinta, no describe,
sino evoca, recrea una sensacion previamente interiorizada, asimi-
lada mentalmente, no tomada directamente de la realidad.

El mundo dulcemente melancolico del teatro, de los teatri-
llos de la Foire Saint-Germain y de la Foire Saint-Laurent que
verian nacer la 6pera comica, se asoma una vez mas en L 'Arle-
quine. Una vez mas la estética de Couperin y la de Watteau
—de tan extraordinario paralelismo— se dan la mano. Grotes-
quement sefiala Couperin en la partitura: indicacion que no de-
bera tomarse en el sentido moderno de la palabra, so peligro
de sacrificar el caracter fantastico y divertido de la pieza. Se trata
del grotesco de la Commedia dell’arte, tan presente en el teatro
imaginario de Couperin, poblado de Arlequines, Polichinelas,
Colombinas y Pantalones. El arte de la mimica, de la improvi-
sacion, aflora aqui y alld a lo largo de la historia, de Watteau
a Picaso, de Moliere a Goldoni, de Couperin a Stravinsky; la
fuerza de sus caracteres simples y Candidos han atraido irresisti-
blemente a los artistas de todas las épocas.

Con las Gondolas de Délos nos encontramos con otro de los
lugares mas comunes de la iconografia couperiniana: la mitolo-
gia. Mitologia que no debemos tomarnos muy en serio. Como
sefiala Beaussant, la Grecia de Couperin no es la Grecia de ver-
dad, ni en Délos hay gondolas, que se sepa. Gondolas hay en
Venecia, en la Venecia de la Commedia dell’arte, pero acaso
nuestro musico no tiene que ir tan lejos, porque hay también
Gondolas en Versalles, obsequio de la Republica de la libertad
al Rey Sol y acarreadas por encima de los Alpes. Acaso se trate
de estas gondolas del estanque de Apolo, estas gondolas tras-
plantadas a aguas de mentira, a un estanque, que no es sino
un escenario teatral en version acuatica. La teatralidad de la
pieza, escrita en forma de triptico, sus cristalinas sonoridades
de la mitad aguda del teclado, su caracter unas veces tierno y
otras levemente humoristico, el tratamiento miniaturistico del
conjunto, no nos sugieren aguas mas bravias ni gondoleros menos
refinados que los del palacio de Versalles.

Para terminar, un diptico titulado Les satires-chevre-pieds.
Mitologia de gabinete que da vida a las estatuas de los jardines
de Versalles o a los cuadros de sus salones; o bien que ha puesto
en movimiento los personajes que aparecen en los grabados de
un grueso volumen dieciochesco con ricas guardas de tonos ator-
nasolados. Estos satiros, que tienen pies de cabra, como todo
satiro que se precie, aparecen primero sobre el registro grave del
clave con un aire de ritmos enpointé, un tanto solemnes, pero
bien pronto el cuadro se anima —manteniendo, eso si, las
sonoridades graves— en una segunda parte de gusto burlesco
que contrasta en su clima dionisiaco con el caracter apolineo de
las Gondolas de Délos.



Antoine Forqueray (1671-1745) representa, junto a Marin Ma-
rais, la ciispide de la viola de gamba francesa. Como nos dice
ya Hubert le Blanc, en la época solia decirse que Marais tocaba
como un angel mientras Forqueray lo hacia como un diablo.
Diabolico debia ser su virtuosismo como intérprete y si no dia-
bélico si al menos endiablado su caracter y personalidad. Va-
rios testimonios de la época nos relatan como a lo cinco afios
toco el violonchelo ante el rey Luis XIV, que quedoé tan grata-
mente impresionado que ordend se le enseflara a tocar la viola
de gamba, con la que a los siete u ocho afios conseguia tales
prodigios que muy pocos eran capaces de igualarlo. Pero por
lo que respecta a su calidad humana Forqueray debia ser perso-
naje poco recomendable, capaz de hacer desgraciada a su esposa
con una crueldad y mala fe no faciles de igualar. El arsenal
de instancias, libelos, requisitorias y sentencias de que fue objeto
o autor hasta que —después de diez afios de procesos— su des-
graciada mujer consiguid la separacion, nos dan una idea de una
vida inestable, atormentada y de una personalidad tan diabolica
como su manera de tocar la viola, caracterizada por la belleza
v lafuerza del arco, la brillantezy ligereza de la mano izquierda.
Altivo y orgulloso, incapaz de soportar la comparacién con otro
ser humano, ni ningun género de parangdn entre su viola y otro
instrumento musical, su arte refleja esta personalidad agresiva,
nerviosa, tensa, dificil —superbe, como titularia Couperin su
retrato de Forqueray— que, como ya sefialaron sus contempo-
raneos, aproximaba el arte tipicamente francés de la viola de
gamba al virtuosismo de los violinistas italianos. Improvisador
extraordinario, se nos dice que cuando acompaiiaba ejecutando
el bajo continuojamads ejecuta el bajo como esta escrito; pretende
hacerlo mucho mejor a través de la gran cantidad de disefios
brillantes que su cabeza produce; lucha, por decirlo asi, con aquél
que toca el tiple. La musica de Forqueray produce la constante
impresion de poner a prueba al instrumentista, de llevar el ins-
trumento a sus limites mas extremos, de peligro, de esfuerzo,
de nerviosismo. Esta fogosidad, esta violencia, llena de atracti-
vo, a menudo apasionante, estaba en total contradicciéon con
el mundo refinado, natural, noble y aristocratico de la viola fran-
cesa. En este sentido el arte de Forqueray traiciona la personali-
dad de su instrumento, dotdndolo de una tensién y una espec-
tacularidad que podia ser propia de la familia del violin pero
no de la familia de las gambas, y —acaso no sin razon— se le
reproch6 ya en su época el haber precipitado la muerte de su
instrumento por haber querido llevarlo demasiado lejos y por
haber escrito una musica de tal dificultad que tan sélo ély su
hijo podian ejecutar con gracia.

De las 300 piezas de viola escritas al parecer por Forqueray,
tan s6lo 32 han llegado hasta nosotros gracias a la edicion reali-
zada en 1747 por su hijo, Jean Baptiste Forqueray. Ese mismo
aflo verian la luz las mismas piezas Convertidas en piezas de
clavecin, coleccion compuesta de cinco suites de las que han si-
do sacadas las piezas de nuestro concierto, que en interpreta-
cién clavecinistica conservan intacta su belleza pero pierden parte
de la violencia y de la brillantez virtuosistica que poseian en su
forma original.
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La colosal figura de Jean-Philippe Rameau constituye la cul-
minacion del barroco fiancés tanto en el campo tedrico como
en el creativo. Prototipo del hombre ilustrado, del racionalis-
mo dieciochesco, tras un largo periodo de formaciéon Rameau
salta a la fama casi con cuarenta afios al publicar su genial Trai-
te de I'Harmonie, una de las mas importantes obras de teoria
musical de todos los tiempos, que pondria los cimientos de to-
dos los tratados posteriores que abordan el estudio de la armo-
nia. A partir de ese momento, y hasta el final de sus dias, Ra-
meau, como si hubiera reservado todas sus fuerzas, como si hu-
biera estado madurando su inspiracion y aquilatando su técni-
ca durante tan largo lapso de tiempo, se lanza desenfrenada-
mente a la labor creadora, tanto en el aspecto teérico —que ro-
za en ocasiones lo filoséfico— como en su actividad de compo-
sitor, elevando la opera francesa, la muisica para clave y la musi-
ca de camara a la mas alta cima alcanzada a lo largo de todo
el periodo barroco francés. Como tan a menudo sucede, ade-
mas, Rameau tuvo que luchar firmemente para romper los cli-
chés vigentes en cualquier época de que un teodrico dificilmente
puede ser un musico practico de calidad, lo que dificultaria su
carrera de compositor, iniciada, desde luego, a una edad extraor-
dinariamente madura.

Cuando Rameau, a los cuarenta afios rompe su casi total si-
lencio publicando su Tratado de Armonia no ha escrito mas que
un pufiado de cantatas y motetes y publicado en 1706 un Pre-
mier livre de pieces pour clavecin que apenas sugiere lo que va
a ser su supremo arte clavecinistico, que no alcanzara su pleni-
tud hasta muchos afios después, cuando en 1724 publique su
genial Deuxieme livre...

Asi pues, el libro de 1706 representa no ya una obra menor,
sino casi marginal, dentro de la formidable produccién ramis-
ta, que no podia hacer sospechar, a pesar de su excelente factu-
ra, el musico que se ocultaba en su autor. La suite sigue de cer-
ca la tradicion francesa hasta el punto de que el prélude, es casi
casi un prélude non mesuré, género que resultaba ya arcaico en
1706. A lo largo de la coleccion, en la que encontramos danzas
en lugar de las «piezas de caracter» tipicas del clave ramista, nos
sentimos ciertamente mas cerca de la serenidad reposada y con-
fidencial de un D'Anglebert o de un Louis Couperin, que del
mundo brillante, arrebatado y virtuoso del Rameau de los afios
de madurez. La factura en estilo «vieja escuela» es soberbia y
aqui o allad encontramos destellos de la genialidad venidera, pero
es comprensible que esta obra pasara desapercibida para sus con-
temporaneos y que Rameau siguiera siendo un compositor ig-
norado durante cerca de un par de decenios.
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SEGUNDO CONCIERTO

Musica para oboe, viola da gamba y clave

La importancia de los musicos y constructores franceses en la
historia de los instrumentos de viento es colosal a lo largo de
toda la historia, pero nunca en mayor medida que en los albo-
res del periodo barroco, ya que fue en Francia donde estos ins-
trumentos iban a evolucionar desde su estado renacentista a su
nueva factura barroca.

En el caso del oboe es un hecho aceptado que serian los obois-
tas y constructores de La Grande Ecurie du Roy, de los Douze
Grands Hautbois, los artifices de la metamorfosis, desde las chi-
rimias renacentistas al oboe barroco. Los Philidors, los Chéde-
villes y los Hotteterres serian los nombres fundamentales de es-
te proceso, aunque la creacion del oboe suele concederse ajean
Hotteterre (h. 1605-h. 1690). Chirimias y bombordas eran ins-
trumentos de doble lengiieta de sonido poderoso y acre, espe-
cialmente adecuados para la ejecucion de musica al aire libre;
a su lado el nuevo instrumento, el oboe, es de sonido menos
potente —aunque todavia poderoso—, mas cerrado y controla-
do, mas apto para la musica de camara, aunque todavia capaz
de desempefiar el cometido que le era asignado dentro de /'Ecu-
rie 'y de los Douze Grands Hautbois en desfiles, paradas milita-
res, carruseles, coronaciones, y otras solemnidades de la vida ofi-
cial y cortesana.

De este modo el oboe barroco estrecho el tubo, redujo el pa-
bellon y la cafia de la vieja chirimia, logrando un sonido mas
refinado y menos acre, apto para el nuevo repertorio cameristi-
co, en el que iba a desempefiar un papel destacado, aunque
menos trascendente que el de la flauta travesera cuya sutileza
e intimidad eran mas adecuadas a la estética del barroco francés
que el sonido poderoso y penetrante del oboe barroco, mucho
mas bronco que el del oboe moderno en su version francesa (el
oboe moderno de tipo vienés conserva en mucha mayor medi-
da los rasgos timbricos y acusticos del oboe barroco).

Jacques Hotteterre (véase comentario al quinto concierto)

Louis-Antoine Dornel (1680-1756)

En 1706 —el mismo afio de la aparicion del primer libro pa-
ra clave de Rameau, del concierto anterior—, Rameau, Dornel
y otros cuatro aspirantes, compiten por la tribuna del 6rgano
de Sainte-Madeleine-dex-la-Cité de Paris. Rameau seria el triun-
fador del concurso, pero al no aceptar el cargo por no llegar a
un acuerdo con las autoridades de la iglesia, el puesto seria ocu-
pado por Dornel. Organista de Ste. Geneviéve, maitre de mu-
sique en la Academie Frangaise, sus obras fueron a menudo in-
terpretadas con éxito en el Concert Spirituel. Autor de musica
religiosa (hoy perdida), de musica vocal profana, de piezas de
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clave y de 6rgano, Dornel es hoy conocido principalmente a tra-
vés de su musica de camara, de la que publicéd cuatro coleccio-
nes a lo largo de su vida (en 1709, 1711, 1713 y 1723). La co-
leccion de 1723, Concerts de simphonies... contenant 6 con-
certs en trio, esta destinada tanto a las flautas, como a los violi-
nes y oboes. En realidad, a pesar del titulo, no se trata de con-
ciertos en el sentido italiano del término, sino de sonatas en trio
que —eso si— denotan a menudo el influjo de la sonata core-
lliana, modelo que habia dejado sentir su influencia en Francia
desde que en 1692 la sonata La Pucelle de F. Couperin inaugu-
rara el corellianismo francés. J. R. Anthony sefiala que, acaso
debido a su formacidon como organista, las suites y las sonatas
de Dornel producen la ilusién de ser mas polifonicas de lo que
realmente son, a pesar de lo cual desgraciadamente, el medio-
cre talento melodico de Dornel priva a estos procedimientos de
verdadera personalidady los reduce a la categoria de formulas.
Sin ser, desde luego, compositor de primera fila, la musica de
Dornel, con sus armonias a menudo rebuscadas y su empleo ex-
presivo de la disonancia —sefialados por W.S. Newman— no
carece de encanto y todavia hoy se deja oir con agrado. No pue-
de ser mas exacto el comentario de La Borde segun el cual Dor-
nel tenia mucha reputacion en su tiempo, y la merecia en par-
te.

Jean-Henri D'Anglebert (1635-1691)

Willfrid Mellers, el gran estudioso de Couperin, se refiere a
D'Anglebert nada menos que como el mas grande de los clave-
cinistas franceses antes de Couperin, opinién compartida asi mis-
mo por E. Higginbottom. Discipulo de Chambonniéres
—como Louis Couperin y como casi todos los clavecinistas de
su generacion—, organista del Duque de Orleans y ordinaire
de la chambre du Roy pour le chavecin durante buena parte
del reinado de Luis XIV, D'Anglebert publicé una tnica colec-
cion de Pieces de clavecin en Paris en 1689 entre las que encon-
tramos cuatro suites. La suite en re menor, como las en sol ma-
yor y sol menor, se inicia por unprélude non mensuré, el pecu-
liarisimo género que los clavecinistas franceses crearon al adap-
tar al teclado del clave los pequefios preludios improvisados con
que los laudistas del gran siecle comenzaban sus interpretacio-
nes con el proposito de comprobar su aficion.

Gran contrapuntista —como lo demuestran sus seis fugas para
organos incluidas en su publicacion, D'Anglebert gozé de la
admiracion de muchos de sus contemporaneos, algunos de ellos
tan ilustres comoJ.S. Bach, que a la hora de redactar una tabla
de ornamentos para su hijo Wilhelm Friedemann, no hizo ape-
nas otra cosa que copiar la de D'Anglebert. Como escribe el
clavecinista K. Gilbert, con D'Anglebert el arte de la ornamen-
tacion alcanza su apogeo. Su tabla de ornamentos —prosigue—,
la mas completa que hay, incluye signos que no se encuentran
en ningun"otro lugar de donde procede buena parte de la difi-
cultad que presenta su musica para el intérprete, que no debe
permitir que la hojarasca ornamental perturbe la trama melo-
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dica y la claridad formal del conjunto. A pesar de esta sobrecar-
ga ornamental, la musica de D'Anglebert, como la de Cham-
bonniéres o Louis Couperin, estan lejos de la ligereza y la gra-
cia «charmantes» con que a menudo se asocia el clave francés:
por el contrario, su arte, severo y grave, posee una grandeza y
una profundidad que la musica francesa perderia en época de
Luis XV. Ni un apice de frivolité, de badinerie en esta musica
de enérgicos contornos capaz de combinar el mayor refinamiento
con la elegancia mas viril, la mas exuberante ornamentacion con
la confidencia personal, el goiif mas exquisito con la sinceridad
mas noble.

Pierre Danican Philidor (1681-1731)

Los Philidor componen una de tantas dinastias musicales de
la Francia barroca, asociada a un instrumento determinado o
—como en este caso— a una familia instrumental: la de los ins-
trumentos de viento. En realidad el verdadero nombre de la fa-

Francois  Couperin.
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milia es Danican, y se pretende que el sobrenombre de Phili-
dor fue aplicado a Michel Danican (h. 1600-1659) cuando Luis
XIIT compard su manera de tocar con la del oboista de Siena
Filidori. El caso es que este Michel Danican, intérprete de oboe,
cromorno y trompeta marina y miembro de Agrande écurie des-
de 1651, no aparece jamas bajo el sobrenombre de Philidor,
adoptado por Jean Philidor (hermano pequeiio o hijo de Mi-
chel), y a partir de ¢l para todos sus hijos y nietos.

De los dos hijos deJean Philidor (h. 1620-1679), seria el pe-
queilo, Jacques «le cadeU (1657-1708) el padre de Pierre Dani-
can Philidor, quien a su vez era primo de Anne-Danican Phili-
dor, del que se habla detenidamente en los comentarios al quinto
concierto de nuestro ciclo.

Para no faltar a la tradicion familiar, Pierre Danican fue in-
térprete de varios instrumentos de viento y miembro de la grande
écurie. Sabemos que tocaba el oboe y el ya bastante arcaico cor-
neto en ['écurie (desde 1697, con sélo dieciséis afos), que en-
traria en la Chapelle Royale en 1704, y como flautista en la
Chambre en 1712, de manera que recorreria una por una las
tres instituciones musicales del palacio de Versalles. A pesar de
su extremada juventud, compuso en 1697 una pastoral, inter-
pretada en Marly y en Versalles. En la biblioteca de Versalles
se conservan muchos manuscritos de Pierre Danican, entre los
que destacan sus seis suites para tres flautas, oboes o violines
(1718) y numerosas marchas. Entre las obras por ¢l publicadas
cabe destacar su coleccion de Suites para dos flautas (Paris,
1717-18).

Frangois Couperin (1668-1733)

Hacia 1692 Francois Couperin comete el acto entre subversivo
y sacrilego —segun el punto de vista de lullistas y corellianos
respectivamente— de escribir por primera vez en Francia una
sonata en el estilo italiano de Corelli. El atrevimiento era tal
que la obra seria presentada con el pintoresco pseudénimo de
Francesco Coperuni! A partir de ese momento la sonata, por
fin, conseguira abrirse paso en la cada vez mas defensiva Fran-
cia (el concierto italiano todavia tendra que esperar lo suyo),
y la actitud desdefiosa del slogan de Fontenelle —«Sonate, que
veux tu?— se quedara en mero simbolo. Es curioso que Fran-
¢ois Couperin, el musico francés por excelencia, el mas francés
de los musicos franceses, fuera —y ¢l mismo se jactaba de ello—
el importador y adaptador del modelo de sonata en trio core-
lliana que hacia furor en toda Europa. De hecho, la inmensa
mayoria de su musica de camara —y excepcionalmente también
algunos de sus motetes y de sus piezas para clave— deben mu-
cho, cuando no todo, a la musica transalpina y Couperin se con-
vertiria en el apdstol de esa actitud simbidtica a la par que con-
ciliadora que se conoceria como la réunion des goiits, la reu-
nion de los gustos francés e italiano, cuyo maximo exponente
estaria representado por esa obra tan finamente humoristica que
es la Apoteosis de Lully.
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Dentro de esta actitud hemos de considerar Les Concerts Ro-
yaux (1722), Les Gotits Réunis ou Noveaux Concerts (1724), Les
Nations (1726) y las dos «apoteosisy.

Los Nuevos conciertos destinados «al uso de toda clase de ins-
trumentos» son precedidos por una larga declaracion de princi-
pios por parte del autor: el gusto italiano y el francés han com-
partido desde hace largo tiempo (en Francia) la Republica de
la Musica; para mi, he estimado siempre que las cosas que lo
merecen, Sin excepcion de autores ni de nacion, y las primeras
sonatas italianas que aparecieron en Paris hace mads de treinta
anos, y que me animaron a escribir algunas a continuacion, no
hicieron ningun dario a mi espiritu, ni a las obras del sefior Lully
ni a aquellas de mis antepasados... Asi, por el derecho que me
da mi neutralidad, yo navego bajo los felices auspicios que me
han guiado hasta el presente. Neutral es, pues, el Septieme con-
cert de nuestra velada, con su Sarabande totalmente corelliana,
su fuguéte que combina la forma de fuga con la bipartita de
una danza (jdificil neutralidad en medio de esta guerra euro-
pea del estilo musical!), y con su meridional siciliana ataviada
al modo galo (tendrement et louré, indica Couperin).

En definitiva, si fue un florentino el creador del estilo musi-
cal francés —dispuesto a imponerlo desde la mas inflexible dic-
tadura— no podemos extrafiarnos de que fuera un francés el
Conde donJulian que abriera las puertas de su patria al ejército
enemigo.

Antoine Forqueray.—Chalais

Pongamos fin a nuestro comentario remitiéndoles a los del
primer concierto por lo que respecta a la musica de Antoine For-
queray y reconociendo humildemente nuestra mas absoluta ig-
norancia sobre Chalais y su sonata para oboe.

(22
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TERCER CONCIERTO

La viola da gamba en Francia

Es tipico del barroco musical la definicion de la escritura ins-
trumental frente a la escritura vocal, y la aparicion de los estilos
instrumentales especificos. En Francia las cosas van mas lejos:
cada instrumento representa un mundo diferente, a menudo
aislado del resto de la actividad musical, con su propia biogra-
fia, con su adolescencia, madurez y decadencia, con sus carac-
teristicas estilisticas propias, a veces con sus grafias particulares.
Pocas cosas tan apasionantes como las trayectorias de cada ins-
trumento que, con frecuencia, en el momento del declinar, se
tifien de nostalgia y destilan acaso las paginas mas sublimes. En
cierto modo, unos instrumentos se suceden a otros; la decaden-
cia de uno coincide con el ascenso de otro, mas que por los im-
perativos de la moda, por el propio pulso de la historia estética
de Francia, que encuentra en uno u otro el vehiculo ideal para
su manifestacion musical. Cierto es que algunos, como el clave
o el 6rgano, mantienen su esplendor de principio a fin a lo lar-
go de todo el periodo barroco, pero otros, en cambio, parecen
sucederse en su hegemonia, y asi, cuando el latd declina, la
viola da gamba alcanza su esplendor para ceder hasta cierto punto
su cetro durante algun tiempo a la flauta travesera.

La viola da gamba, y en particular el rey de la familia, la bas-
se de viole, representaba la tradicion francesa de instrumentos
de arco, frente al «plebeyox violin y al violonchelo, que hasta
cierto punto eran vistos como inventos de Italia, a pesar de la
ilustre tradicion de luteria francesa que estos instrumentos po-
seian. Frente al brillo y poderio de la familia del violin, la viola
da gamba representaba le bon goiit, 1la moderacion y la elegan-
cia; en cierto modo llegaria a simbolizar la tradicion del grand
siecle y la concepcion aristocratica de la musica fiente a los cam-
bios estéticos y sociales que se avecinaban a lo largo del siglo
XVIIL. Tal es la actitud de ese curiosisimo personaje que es Hu-
bert Le Blanc al publicar en una fecha tan tardia como 1740
un panfleto titulado «Defensa de la basse de viole contra las ten-
tativas del violin y las pretensiones del violoncheloy, en el cual
se revelaba rabiosamente contra el cambio del gusto francés a
favor del italiano o germanico para terminar denostando del mo-
do més pintoresco al violonchelo, al que califica de «miserable
cancre, here et pauvre diable». La viola da gamba, con su soni-
do a un tiempo incisivo e intimo, con su gran autosuficiencia
armoénica debido a su capacidad para realizar acordes, estaba
en cierto modo predestinada a encerrarse en su torre de marfil,
lejos del mundanal ruido, desdefiosa ignorante de los nuevos
vientos de la musica europea. La imagen del viejo patriarca del
antiguo testamento de la viola, Sainte-Colombe, encerrandose
en un cuartito construido en lo alto de una morera de su jar-
din, para tocar para su propio deleite la viola, en el silencio del
campo, mientras el discipulo peligrosamente aventajado Marais
espia secretamente al maestro que le niega el magisterio, me
parece todo un simbolo de esta actitud recelosa de la musica
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francesa, que se encastilla, que resiste estoica el largo asedio,
replegada sobre si misma; esa actitud de una musica que se di-
ria concebida para el recreo personal, para el solaz intimo del
espiritu, antes que para ser escuchada por un publico en un con-
cierto; que renuncia al efectismo y que apenas pretende con-
mover al oyente; que se conforma con «attendrir» al intérprete
mismo que la ejecuta en un acto de autoconfidencia, cuya me-
ra ejecucion publica supone un pecado de impudor.

Se desconocen las fechas de nacimiento y muerte de Charles
Dollé. Lo unico que sabemos es que entre 1737 y 1754 publicod
cinco colecciones diferentes que incluyen sonatas en trio para
violines, flautas y violas (Op. 1), piezas de viola (Op. 2) y mu-
sica para pardessus de viole, —el soprano de la familia, de re-
ducido tamaifio y tesitura aguda— (Op. 3, 4, 5 y 6) con y sin
acompafiamiento. Como tantos maestros de la etapa final del
instrumento, la musica de Dollé estd dominada por la melan-
colia nostalgica, por la intimidad y la ausencia de efectismo; mu-
sica para entrar en ella —con los peligros y el compromiso que
supone para el oyente— o quedarse fuera, que no admite tér-
mino medio ni audiciones inactivas.

Jacques Duphly (1715-1789) es, por su fecha de nacimiento,
un musico perteneciente a la primera generacion preclasica, a
la de musicos como Pergolesi, C. Ph. E. Bach o el padre Marti-
ni. Sin embargo Duphly era francés —de Rouen afincado en
Paris—, y como tantos musicos franceses permaneceria fiel al
estilo barroco en un época perfectamente anacréonica. Duphly
es el prototipo del musico nostalgico, aferrado a un mundo que
desaparece para siempre, a un concepto no ya de la musica,
sino de la vida, de la realidad y del hombre que tiene sus dias
contados. La imaginacion acaso es la que nos hace adivinar una
actitud desesperada en sus ultimos afios: después de una etapa
de fama y esplendor, de aparicion de sus obras entre 1748 y 1768,
su rastro se esfuma, su vida es tan oscura que se le llega a buscar
a través de un anuncio en el Journal Général de la France. En
realidad, Duphly vivia en el «quai Malaquaisy, en el hostal de
Juigné, con su criada. Moriria en 1789, al dia siguiente de la
toma de la Bastilla, como si se negara a sobrevivir al mundo
del ancien régime. Nos sobrecoge leer que entre los enseres enu-
merados en su inventario (plata, libros, partituras...) no habia
un clavecin.

En una inmensa proporcion la musica de Duphly hace refe-
rencia a personajes conocidos de la época y de los cuales acaso
esperaba proteccion. (Es por deseo de adulacion por lo que su
retrato —uno de tantos— de Forqueray nos lo presentan como
aun ser noble, profundo y bondadoso? ;O acaso porque lo co-
nocia demasiado y sabia que bajo la piel de diablo se escondia
el cordero?

Gustav Leonhardt sefiala que en la musica de Duphly encon-
tramos un estilo que satisfacia el nuevo ideal de simplicidad:
una melodia simple que se mueve generalmente sobre un acom-
pariamiento de caracter «naif.;>... Duphly tuvo el empeiio de es-
cribir una musica que no fuera demasiado dificil para los dedos
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nipara el oido. Los delicados dedos de las jovenes damas, de
las que era el maestro predilecto, podrian, sin demasiado es-
fuerzo, llevar los clavecines de Blanchet, Vater o Taskin, a su
mas conmovedor grado de resonancia-, porque sus piezas encie-
rran el precioso secreto de la sonoridad. Acaso este tipo de es-
critura exige mas oficio que la composicion de obras dificiles
yvirtuosas: a los ignorantes la perfeccion les parece siempre facil.

Duphly dice la ultima gran palabra del clave barroco francés.
En su voz resuenan los ecos de un siglo de musica, desde Louis
Couperin a Forqueray, pasando por Couperin el Grande y Ra-
meau y se dejan sentir los futuros sonidos del clasicismo. El cla-
ve de Duphly, sin embargo, no revela el momento de decaden-
cia: sus sonidos se alzan unas veces garbosos y elegantes —co-
mo en la «chaconay— otras nobles y profundos —como en La
Forqueray— pero siempre limpidos, como si el final de una épo-
ca, de una musica, de un instrumento, de toda una manera de
concebir el mundo, no se divisara ya en el horizonte.

Desde el siglo XV hasta el XVIII encontramos no menos de
ocho compositores franceses y flamencos, apellidados du Bois-
son, sin que sepamos qué relacion puedan tener entre si. El que
aqui nos interesa y del cual ignoramos nombres y fechas de na-
cimiento y muerte (ésta tuvo que ser anterior a 1688) fue criti-
cado porJean Rousseau, autor de un Traite de la viole (1687)
a causa de su técnica: ulportoit tres mal le mainy, —escribe—
a pesar de lo cual su rival, el célebre Demachy, preferia a Du
Buisson que al famoso Sainte-Colombe, acaso porque es mejor
defender al enemigo menos peligroso, pero tal vez por valora-
cion sincera. El estilo de Du Bois era en un principio muy con-
trapuntistico, rico en dobles cuerdas y acordes, pero posterior-
mente evoluciond a un estilo mas melodico, criticado por De-
machy. Su musica se conserva en dos manuscritos, uno recopi-
lado en 1666 por un alumno que incluye una coleccion para
viola sola y otro dedicado a musica de lyra viol sola, que se con-
servan respectivamente en la Biblioteca del Congreso de Was-
hington y en la Nacional de Paris.

A pesar de la diferencia de edad, Marin Marais y Forqueray
constituyen la gran pareja —antagénica y complementaria, co-
mo todas las grandes parejas de la historia del arte. Si Forque-
ray pretendia italianizar la viola, haciéndola caminar por las en-
crespadas sendas del violin italiano, Marais representaba, como
discipulo —hasta el espionaje— de Sainte-Colombe y de Lully
la tradicion francesa. Auténtica radiografia de la musica barro-
ca esta pareja de apolineo angel francés y dionisiaco diablo ita-
lianizante.

Lo cierto es que no seria facil discernir qué técnica es mas exi-
gente, si la angélica de Marais o la diabolica de Forqueray, por-
que pocas obras hay tan dificiles como las Folies d Espagne in-
cluidas por Marais en su Second livre de 1701 y en las que da
la réplica —jy qué réplical— a la recién aparecida Follia de Co-
relli que parecia haber conducido a su limite maximo el viejo
tema portugués que habia nacido destinado a simbolizar a Es-
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paiia a lo largo de la historia de la musica. La réplica francesa
no puede ser mas genial, audaz y atrevida: inmensas propor-
ciones, imaginacion sin par y portentoso virtuosismo en su ver-
siobn mas equilibrada y serena —dentro de la medida en que
virtuosismo y serenidad son compatibles—. jMal sintoma para
la musica francesa que Marais no consiga siempre mantenerse
todo lo alejado que quisiera del estilo italiano!

Ordinaire de la chambre du Roi, violista de la Opera y oca-
sionalmente «batteur de mesuren (un término en desuso que
define fielmente a la mayor parte de los directores de nuestros
dias), autor de cuatro Operas en ortodoxo estilo lullista, Marais
ha pasado a la historia de la musica inseparable de su instru-
mento y de la musica para él compuesta, de un clasicismo com-
parable a lo que podria representar la obra de Corelli con res-
pecto al violin y a la musica italiana.

Entre sus diecinueve hijos, muchos de los cuales tocaban la
viola —da escalofrios pensar en el presupuesto familiar en
cuerdas— fue Roland Marais el unico que llegd a destacar co-
mo violista. (Quantz lo cita como excelente intérprete de basse
de viole). Roland Marais fue autor de una Nouvelle Méthode
de musique pour servir d'introduction aux auteurs modernes
(1711, perdido) y de dos volimenes de Pieces de viole, publi-
cados en Paris en 1735 y 1738.
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CUARTO CONCIERTO

La musica para laud

No es extrafio que fuera el ladd —con sus parientes proxi-
mos, la tiorba y la guitarra— el instrumento destinado a ser el
primer vehiculo de la musica barroca francesa, antes incluso de
que el clave y la viola da gamba definieran su identidad, antes
también de que el florentino Lully dictara el decalogo musical
del estilo del grand siécle. No podia ser sino el latd, con su asom-
brosa, enfermiza intimidad, con la estremecedora introversion
de su sonido, con la indefinicion de su escritura, quien emitie-
ra el primer vagido del goiit frangais, muchas veces unido a la
voz humana en el delicioso género del air de cour, genial pre-
monicion de la mélodie frangaise. La adolescencia precoz del
laad determinaria también su prematura desaparicion, pero a
pesar de su efimera existencia —dentro, claro esta, del estilo
barroco francés— la influencia, o mejor dicho, la herencia del
laud irfa muy lejos. Asi, la manera de preludiar improvisando,
tipica de los laudistas, que asi desentumecian los dedos ademas
de comprobar si era correcta la afinacion de su instrumento, daria
lugar, al sustantivizarse lo adjetivo, al género prototipicamente
francés del prélude non mesuré, cultivado por muchos de los
mas grandes clavecinistas del seiscientos.

Ademas, el estilo /uthé, el estilo laudistico, va a ser el gran
modelo del clave francés. Se trata de una serie de técnicas pro-
pias del laud, en las que las armonias a menudo tan s6lo estan
insinuadas, de forma que el oido ha de imaginar aquello que
esta tan solo sugerido; es también esa manera de descomponer
los acordes, que no se escuchan simultaneos, sino que se van
desgranando en ritmos sincopados y a contratiempo, creando
una sensacion de «.puntillismo», de indefinicion, de brumosi-
dad, en la que reside buena parte del poder de sugerencia de
esta musica, que sin duda iba a atraer a los musicos del periodo
impresionista de modo extraordinario.

Es curioso que el placer por la musica intima y profunda de
los laudistas no escapara ni siquiera a la persona de Luis XIV
—simbolo de la magnificencia barroca— del que se nos dice
que, enfermo a causa de su fistula, se acostaba a las ocho, cena-
ba a las diez en la cama, pero hacia las nueve mandaba llamar
a Robert de Visée para que consolara su melancolia con el soni-
do de su guitarra. Nunca debemos perder de vista la domestici-
dad, la funcionalidad cotidiana de la musica de nuestro ciclo,
mas proxima al hecho de poner un disco en nuestro tiempo que
al de asistir a una sala de conciertos.

Pocas imagenes nos daran una idea tan exacta de la dolorosa
agonia de los instrumentos de la Francia barroca como un testi-
monio de Titon de Tillet en 1732 en el que leemos: No creo
que se encuentren en Paris mas de tres o cuatro venerables an-
cianos que toquen este instrumento; encontré uno el afio pasa-
do... que me confirmé que apenas habia cuatro «luteranos» o
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tocadores de laud en Paris; se emperio en que subiera a su casa
y después de haberme colocado en un antiguo sillon, me toco
cinco o seis piezas de laud mirandome siempre con un aire tier-
no y derramando de vez en cuando algunas lagrimas sobre su
laud. La guitarra, por su parte, alcanzé un auge en Francia di-
rectamente relacionado con la debilidad que Luis XIV tenia hacia
este instrumento. No le faltaba razén a Voltaire cuando escri-
bia «no se le enseiia mas que a danzary a tocar la guitarray.
Estas eras las dos tinicas pasiones hasta los veinte afios del futu-
ro Rey Sol, fiecles compaiieras de una adolescencia triste y aisla-
da. La guitarra no habia dejado de estar presente en la vida mu-
sical francesa (en el siglo XVI Adrian Le Roy, por ejemplo, se
habia destacado como guitarrista y compositor para este instru-
mento), pero lo cierto es que a mediados del siglo XVII conser-
vaba un cierto caracter exotico, asociado constantemente con lo
espafiol. Quiza no fuera secundario en la pasion del rey por la
guitarra el que fuera el instrumento por excelencia del pais de
su madre; espaflol era —a pesar de su nombre—Jourdan de
la Salle, que ostentaba el titulo de Maitre de guitarre du Roiy,
y con frecuencia el empleo de este instrumento iba asociado a
la tematica espafiola. Asi, la guitarra se va a aclimatar en Fran-
cia y lo va a hacer no como instrumento popular —como suce-
dia en Espafia— sino en los estratos mas elevados de la socie-
dad, como instrumento propio de damas de la aristocracia, ca-
balleros nobles y hasta del mismisimo monarca.

Dejemos a un lado al laudista aleméan Johann Gottfried Con-
radi, del cual no se sabe absolutamente nada, salvo que en 1724
publicé en Francfort del Oder su afrancesada coleccion de Nou-
velles pieces de luth en forme de Préludes, Allemandes, Cou-
rantes, Gigues, Menuets, etc.

Jacques Gallot, conocido como de Vieux Gallot de Parisy, el
miembro mas importante de una notable familia de laudistas
franceses del siglo XVII, debidé morir en 1690. Discipulo de En-
nemond Gaultier, primo de Denis Gaultier, compuso una co-
leccion de Piéces de luth composées sur differens modes (Paris,
después de 1670) que incluye un pequeiio método de laud. Entre
sus obras existen muchos retratos de damas de la nobleza (;re-
tratos o meras dedicatorias?), y una docena de composiciones
clegiacas o «tombeauxy, como el conmovedor «tombeau de la
Reyne», un ejemplo muy hermoso de uno de los géneros mas
peculiares del barroco francés, dentro del cual encontramos a
menudo algunas de las mas bellas paginas escritas por laudis-
tas, clavecinistas y violagambistas.

Robert de Visée es quiza el mas genial de los laudistas fran-
ceses, aunque ademas de laudista fuera guitarrista, violista y can-
tante. Probablemente discipulo del gran Corbetta, no consiguid
ostentar el titulo de «Maitre de guitarre du Roy» hasta 1719,
en que fallecié Jourdan de la Salle, pero al afio siguiente poco
antes de su muerte lo cederia a su hijo. A pesar de esto, fue
intérprete predilecto de Luis XIV, como ya se ha dicho; actud
frecuentemente en Versalles y Marly, solo o junto a musicos co-
mo los flautistas Philibert y Descoteaux, el violagambista For-
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queray o el clavecinista Buterne. En el prologo a su primer li-
bro depiéces, Visée hace gala de una excesiva humildad —segu-
ramente no exenta de adulacion— al escribir las siguientes p>a
labras: Conociéndome demasiado bien para pretender distin-
guirme por la fuerza de mi composicion, he tratado de adap-
tarme al gusto de las personas habiles, dando a mis piezas, en
la medida que mi debilidad me lo puede permitir, el sello de
aquéllas del inimitable sefior Lully. Cierto es que la musica fran-
cesa se podria dividir en dos: antes y después de Lully, pero no
por ello es menos cierto que Visée poseia una personalidad pro-
pia bien interesante y marcadamente individual, capaz de con-
cebir ciertas paginas tan geniales como La Plainte, ou tombeau
de Mesdemoiselles de Visée, Allemande de Mr. leur pere, ele-
gia por la muerte de sus hijas de una profundidad que, mutatis
mutandis, coloca a esta obra a la altura de los célebres Kinder-
totenlieder mahlerianos.

Denis Gaultier (1603-1672) fue conocido como «Gu altier le
Jjeuney» o como «Gaultier de Parisy, para distinguirlo de su pri-
mo Ennemond. Desligado, como el violagambista Sainte-Colom-
be, del mundo de la corte, disfrutd sin embargo de la mas una-
nime admiracion de sus contemporaneos (el abate Le Gallois
escribe en 1680 que la aprobacion universal le otorga la justa
posesion de la corona). Gaultier vivi6 de la ensefianza, del me-
cenazgo y de sus actuaciones frecuentes en circulos aristocrati-
cos. Entre sus discipulos figuran los mas ilustres nombres de lau-
distas de la siguiente generacion, como Dufaut, los Gallots, los
Dubuts y Charles Mouton. Fue, al mismo tiempo, amigo de
los mas célebres laudistas de la época, como Biancrocher o L'En-
clos, a los que dedicd sendos fombeaux. Recordemos que los
laudistas constituyeron entre si una especie de secta cerrada, re-
servada a los iniciados, entre los que se hacian intercambios mu-
sicales y que mantenian grandes contactos. La misma practica
de la tablatura vendria a convertirse en una especie de lengua
propia que otro tipo de musico no podia comprender. Como
escribe Mersenne, los laudistas han podido creer tal vez conquis-
tar mayor gloria manteniendo este arte escondido que divul-
gandolo, de donde proviene que las piezas que salen de sus ma-
nos no estén tocadas jamds segun su intencion si primero no
han sido escuchadas o ensefiadas por ellos mismos. Resulta cu-
rioso que, pasados tres siglos, todavia estén vigentes en alguna
medida entre los laudistas las tendencias arriba sefialadas. La
obra mas importante de Gaultier, La réthorique des dieux (Pa-
ris 1652) fue publicada bajo el mecenazgo de Anne de la Cham-
bré, para cuyo uso personal estaba concebida. Gracias a ello,
su edicion es de un lujo y una belleza inusitados; decorada por
el orfebre del rey, Ballin; impresa por Ferrier e ilustrada esplén-
didamente por Abraham Bosse, basandose en dibujos origina-
les de Le Sueur, amigo de Anne de Chambré, «gentilhomme

de M. le prince y trésorier de guerresy.

Aunque se ha sefialado en ocasiones el romanticismo de la
musica de Gaultier, que produce el embrujo de un vapor de
opio encantador, lo cierto es que se trata de una musica muy
rigurosa y erudita que responde en todo momento al ideal de
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nitidez y precision que constituye el primer mandamiento de
todo compositor del barroco francés. Recordemos las palabras
del propio Gaultier cuando adviene: No os olvidéis de escucha-
ros, por el temor de caer en el error comun de embarullar.

El ltimo musico del concierto de hoy, Charles Mouton
(1626-1699) no ha dejado apenas rastro de su biografia. Se suele
afirmar que trabajo en la corte de Turin antes de afincarse en
Paris, y que fue discipulo de D. Gaultier, pero ni lo uno ni lo
otro esta suficientemente documentado, y la fecha de nacimiento
generalmente aceptada de 1626 es casi con seguridad errdnea,
a juzgar por la juventud con que lo representa en 1690 Frangois
de Troy en el espléndido retrato de Mouton que se conserva en
el Louvre. Parece, en cambio, que Mouton mantuvo relaciones
con el principe bohemio Ferdinand August Lobkowitz.

El arte de Mouton fue considerado por todos sus contempo-
raneos como la continuacion del célebre Denis Gaultier. Esto
quiere decir que Mouton era considerado como un clasico y al
mismo tiempo como un musico tradicional, como un composi-
tor prelullista. Como dice con exactitud Claude Chauvel, ulti-
mo maestro de la gran tradicion parisina, su figura habrad pare-
cido sin duda anacronica en una época en que la tiorba de Ro-
bert de Visée habla otro lenguaje y se mezcla con gusto con el
ruido de la nueva orquesta. En el momento en que la vena crea-
tiva de los laudistas parece agotada para siempre, la obra de Char-
les Mouton... es como un radiante pero nostalgico adios del laud
al pais que habia privilegiado su existencia.
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QUINTO CONCIERTO

La flauta en el barroco francés

Ya se ha hablado de la importancia de los instrumentos de
viento, y especialmente de madera, en la Francia barroca, y de
como fueron los constructores de este pais los artifices de la evo-
lucién desde su estado renacentista a su nueva conformacion ba-
rroca. Como sucede en toda Europa, la flauta se debate entre
sus dos versiones: la flauta de pico y la flauta travesera. La flau-
ta de pico, con su sonido objetivo, a la vez incisivo y sutil, ca-
paz —un poco como la viola da gamba— de combinar lo acre
con lo dulce (dulce es el sonido de laflauta de pico en el mismo
sentido en que es dulce el sabor de la alcachofa, dice sagazmente
Rosa Chacel), convive de forma pacifica con la flauta travesera,
pariente humilde que no posee en principio tan rancio abolen-
go aristocratico, pero que pronto va a ser honrado personalmente
por uno de los mas poderosos monarcas —Federico II
de Prusia— y que a partir de 1710 va a ir avanzando posiciones
hasta desplazar completamente y sumir en el olvido a la flauta
de pico.

No es casual este auge de la flauta travesera, iniciado precisa-
mente en Francia. Las razones que tradicionalmente se arguyen
son perfectamente falsas: ni la flauta travesera es de sonido mas
poderoso, ni permite un mayor virtuosismo, ni estd mas capaci-
tada para tocar en tonalidades remotas, ni posee mayor homo-
geneidad a lo largo de su extension. Todo ello es perfectamen-
te falso y en este sentido la flauta de pico la supera con creces.
Tan solo hay dos aspectos en los que la flauta travesera en su
rudimentaria version barroca —de madera y con una sola llave—
supera a la flauta de pico: las posibilidades dinamicas para to-
car fuerte y piano y la capacidad de su sonido para fundirse con
el de otros instrumentos. Ambas son exigencias del estilo clasi-
co, con su renovado interés por la dinamica —que se concibe
de forma novedosa— y su tendencia hacia la escritura homofo-
nica y los bloques sonoros. Creo que es esto lo que va a deter-
minar la victoria del traverso, a pesar de sus muchas limitacio-
nes al lado de la flauta de pico. Es posible que estas tendencias
comenzaran a apuntarse ya en la musica francesa de comienzos
del siglo XVIII, pero en todo caso creo que son otras las razones
que determinaron la moda de la flauta travesera: su sonido to-
talmente subjetivo, modelado hasta en el menor detalle por los
labios del intérprete, capaz de modificar la timbrica y la dina-
mica hasta ¢l infinito, en un contacto entre instrumentista ¢ ins-
trumento tan solo superado por el caso excepcional de la voz
humana. Esta indefinicion, esta inaprehensibilidad —subrayada
por la desigualdad de cada nota— fueron a mi juicio la causa
que convirtieron los otrora defectos de la flauta travesera en vir-
tudes a los ojos' de los musicos franceses del momento.

Con todo, flauta de pico y travesera coexisten amigablemen-
te durante casi todo el barroco; los intérpretes de una suelen
serlo también de la otra, y los constructores son también los mis-
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mos. Casi todas las colecciones dedicadas a la flauta travesera
advierten —y si no lo hacen es por omision, puesto que se da
por sabido— la posibilidad de ejecucion con flauta de pico (y
a menudo con oboe) mediante una simple y cotidiana transpo-
siciéon una tercera superior.

La sonoridad tan prototipica de la flauta, la viola da gamba
y la tiorba (o el clave) representa acaso la combinacion ideal ca-
paz de expresar como ninguna otra la intimidad, la sensibili-
dad interior, el refinamiento y moderacion del barroco francés,
que logra a través de esta timbrica su maximo poder de suge-
rencia. ;No es precisamente esa sonoridad la perseguida, la adi-
vinada por Debussy —que no conocia la tiorba ni la viola da
gamba— al escribir su sonata para flauta, viola y arpa? La his-
toria se repite, y una vez mas el impresionismo coincide con la
estética y la sensibilidad de los compositores del siglo XVIII.

Sabemos muy poco de la vida de Charles Dieupart (1667-
1740), compositor, clavecinista y violinista francés que desarro-
116 la mayor parte de su carrera en Londres, adonde debié de
emigrar a comienzos del siglo XVIII como tantos otros musicos
continentales. Inglaterra ofrecia en esta época las mejores pers-
pectivas profesionales de toda Europa para un musico; alli no
era imprescindible, como en el continente, trabajar al servicio
de la nobleza o vestir los habitos, puesto que en época muy tem-
prana se desarrollaria el concierto publico. La burguesia inglesa
se convertiria en una gran cultivadora y consumidora de musi-
ca, dispuesta a pagar cantidades bastante elevadas por asistir a
un concierto, mientras que las sociedades filarmonicas prolife-
raban por doquier y se imponian las suscripciones de partituras
a modo de «fasciculos por entregasy.

Dieupart, Geminiani, Loeillet, Barsanti, Giuseppe Sammar-
tini, Haendel, Abel, J. Ch. Fisher, J. Ch. Bach, son tan solo
algunos de los compositores dieciochescos afincados en Gran
Bretana.

Dieupart, después de fracasar a su llegada a Londres en sus
intentos para establecerse como empresario de 6pera, gand una
reputacion como violinista y clavecinista, siendo especialmente
popular como profesor de clave. Sabemos de sus multiples ac-
tuaciones, incluso en las tabernas, que tanta importancia tuvie-
ron en la musica inglesa de esta época, asi como que murié en
Londres en la miseria hacia 1740.

La coleccién mas célebre de Dieupart es la de sus Six suites de
clavessin... composeés & Mises en concert par Monsieur Dieu-
partpour un violon & fliite avec une basse de viole & un Archi-
lut (Amsterdam, 1701). En esta coleccion Dieupart hace uso de
una practica que habria de hacerse comun afios mas tarde y casi
sistematica durante los albores del estilo clasico: componer pa-
ra un instrumento de teclado, previendo la posibilidad de uti-
lizar la misma musica de forma cameristica. La coleccion esta
dedicada a la Condesa de Sandwich (por cierto, que debe tra-
tarse de la madre de John Montagu, célebre por haber inventa-
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do el «sandwich» al no querer abandonar su partida de «whist»
para ir a comer), posiblemente alumna de clave de Dieupart.
Dieupart, sin saberlo, y a pesar de su poco brillante carrera, re-
cibié el maximo homenaje al que un musico de su época podia
aspirar: la admiracion deJ. S. Bach, que copio de puiio y letra
dos de sus suites, que imitdo —salvando las distancias— su esti-
lo y que incluso lo cit6 al componer sus suites inglesas. No es
extrafio que si Dieupart sirvié de modelo, y puesto que su mu-
sica permanece perfectamente fiel al estilo francés, las suites in-
glesas de Bach sean mucho mas francesas que verdaderamente
inglesas (recordemos que el titulo seguramente no fue utiliza-
do nunca por Bach).

La version para clave de estas suites esta ricamente ornamen-
tada con una serie de signos explicados previamente en una ta-
bla, que pueden servir de excelente base a la ornamentacion de
los flautistas o violinistas que las interpretan. Dieupart destina
sus obras a dos tipos inhabituales de flautas, la flite de voix
en re y lafliite du quatre en si bemol, aunque una simple trans-
posicion permite la interpretacion en una flauta en fa.

Ya hemos dicho en estas mismas paginas que Couperin es
el gran pintor de la mujer en la musica barroca, y uno de los
mas perspicaces maestros de la psicologia femenina de la musi-
ca de cualquier época. Buena prueba de ello es el Septieme or-
dre (incluido en el Second Livre, de 1716) que esta sumido en
una atmosfera dulce, tierna, suavemente voluptuosa. Con fre-
cuencia Couperin se mueve en la mitad grave del clave, y a lo
largo de todo el orden asoma una y otra vez una escritura que
evoca la de los viejos laudistas franceses, con el intimismo, in-
troversion y particular encanto que caracteriza su musica.

(Quién es la Ménetou con que se inicia el orden? El Marqués
de Dangeau en su diario describe un concieno celebrado en 1689
en casa de la Dauphine en el que Mlle, de Ménetou —que solo
tenia nueve aflos— habia tocado el clave. El Marqués relata co-
mo se habia divertido Luis XIV y como habia encontrado deli-
ciosa la interpretacion de la pequefia virtuosa, encarnaciéon misma
de la musica, que cantaba, bailaba, tocaba la flauta y el clave,
y por si fuera poco era un prodigio de gracia y encanto. Se con-
serva alguna musica escrita por ella, ademas de un grabado que
la representa al teclado del clave.

Bajo el titulo de Les Petites Ages nos encontramos con cuatro
piezas donde aparece el gran pintor de la mujer, que no podia
ser insensible al encanto de la mujer adolescente a la que retra-
ta con una frescura y una ternura insuperables.

Después del clima sutil y encantador de Les Petites Ages era
necesario respirar un poco de aire fresco, aportado por el ritmo
de danza de La Basque. Tras La Chazé, (no interpretada en nues-
tra velada) Les Amusements ponen fin al orden con su estilo
laudistico, que emplea la mitad grave del teclado y de los que
emana esa luz que, como dice Beaussant, produce reflejos ator-
nasolados, en lugar de iluminar. Sin duda el «entretenimiento»
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al que se refiere el titulo proviene de la forma de rondé em-
pleada.

El apellido Philidor es uno de los mas ilustres en la historia
de los instrumentos de viento. Asociados durante varias gene-
raciones a la grande écurie, se destacaron como flautistas, obois-
tas, fagotistas, percusionistas, intérpretes de cromorno, biblio-
tecarios musicales, etc. Anne Danican Philidor (1681-1728),
—que fue, desde luego, un hombre y no una mujer como a
veces pintorescamente se supone— ocupd el cargo de oboista
en la grande écurie (1698), en la chapelle royale (1704) y en
la chambre du roi (1712), pero ha pasado a la historia de la mu-
sica ante todo como fundador del Concert Spirituel (ver intro-
duccién) en 1725. Mas tarde nuestro musico dirigiria también
los conciertos de la Duquesa de Maine y seria superintendente
de la musica del Principe de Conti.

A pesar de sus devaneos con la politica musical, Anne Dani-
can Philidor era un compositor considerable, como lo demues-
tra su 1. " Livre de Pieces pour la fliite traversiére, fliite a bec,
violons et haut-bois... (Paris, 1712) donde aparece la sonata en
re menor de nuestro concierto, en la que destaca la excelente
factura —de extraordinario interés ritmico— de las dos fugas
(en su version francesa, tan diferente de la italiana y germani-
ca) y la exquisita sutileza del lentement inicial, que deja campo
libre al intérprete para poner en practica todos los recursos ex-
presivos que poseian los instrumentos de viento en la época, en
especial el tipicamente francés flattement o vibrato digital, que
crea un efecto tan sutil como sorprendente.

Michel Blavet (1700-1768) es quiza, junto a de la Barre, Hot-
teterre y Buffardin, el mas ilustre flautista del dieciocho fran-
cés. A los cuatro se refiere elogiosamente Quantz en su célebre
tratado, pero apostilla que en la practica Buffardin y Blavet su-
peraron con mucho a sus predecesores. No es extrafio que Quantz
prefiriera a Blavet que a Hotteterre o La Barre. Por varias razo-
nes: en primer lugar porque su musica era mas virtuosa y mas
brillante; pero también porque anunciaba el estilo galante y por-
que era un tanto italianizante. Blavet representa el momento
en que la musica francesa comienza a flaquear ante el asedio
italiano; en que comienza a darse por vencida, en que comien-
za a traicionarse a si misma, ante los irresistibles cantos de sire-
na ultramontanos. No en vano Blavet es el intérprete mas fre-
cuente —con diferencia— del Concert Spirituel, que tanto con-
tribuiria a la difusién de la musica italiana en Francia. Una cosa
era el italianismo perfectamente francés de un Francois Coupe-
rin o de un Forqueray y otra el «cambio de chaqueta» que se
comenzaba a percibir. Las sonatas Op. 2 (Paris, 1732) de Blavet
nos presentan perfectamente el momento de la transicion: mu-
sica inconfundiblemente francesa (la sarabanda de nuestra so-
nata) al lado de otra netamente italiana (el allegro final); tér-
minos italianos junto a términos franceses, etc. Estamos ya en
el reino indiscutible de la flauta traversera, que acaba de ganar
la batalla sobre la flauta de pico. Con todo, la herencia francesa
esta aun viva; por la misma época un musico francés va a pasar-
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se a las filas enemigas con todas sus consecuencias: Jean-Marie
Leclair. jDesde ese momento, la guerra estd perdida!

Jacques Martin Hotteterre «Le romain»(1674-1763) es sin du-
da, al lado de Quantz, el mas grande flautista de todo el barro-
co, y el flautista francés por excelencia. Nacido en el seno de
una familia de intérpretes y constructores de instrumentos de
viento, va a llevar la flauta traversera, la flauta de pico y el oboe
a unas cotas técnicas y expresivas nuevas en la época. Hotteterre
vive el momento en que la flauta traversera alcanza a la flauta
de pico en su carrera, para dejarla pronto atras; asi, en su céle-
bre método se ocupa de ambas, pero en primer lugar del tra-
verso. Pero, al mismo tiempo, estd también a caballo entre la
Francia de Luis XIV y de Luis XV, y esto se refleja a lo largo
de su obra, que combina la profundidad del grand siecle con
la feminidad, galante y levemente amanerada que domina tan-
tas veces la musica dieciochesca francesa. En Hotteterre encon-
tramos el arte ornamental francés en su mas alto grado de com-
plejidad y exuberancia. A veces encontramos un ornamento para
cada nota, a veces mas de un ornamento —un ornamento com-
puesto— para una sola nota, lo que plantea mas de un quebra-
dero de cabeza al intérprete de hoy y posiblemente también al
de hace dos siglos. La musica, asi, adquiere la levedad y la com-
plejidad de una filigrana, del mas fino encaje, del mas sutil bor-
dado. La musica se convierte en gesto, pero en gesto de danza,
en elegante reverencia, tal vez en postura de esgrima. Las ina-
prensibles leyes del bon goiit rigen de manera enfermiza la mu-
sica de Hotteterre, que acaso mas que musica se torna a veces
mera convencion, uso social, aderezo, objeto decorativo. Pelu-
cas, lunares postizos, porcelanas, miriflaques, polvos de arroz,
se dan cita en la musica de Hotteterre con el sincero y poderoso
latido de los viejos maestros del clave y del latd seiscientista,
cuyo eco firme y noble se deja escuchar todavia.

Para terminar, un ejemplo, acaso tnico en todo el ciclo, del
dominio declarado de la feminidad, la ligereza, la «fiivolité»
en la musica francesa, perfectamente simbolizado por la encan-
tadora sonata de Philibert de Lavigne (publicada en Paris hacia
1740). La musica de Lavigne esta, en relacion con la de un Mi-
chel de la Barre a la misma distancia que separa a Madame de
Pompadour de Madame de Maintenon: sobriedad, austeridad,
dignidad frente a feminidad, encanto, galanteria. Estamos ya
inmersos en el mundo artificial pero irresistible de lepetit rien,
de la bergerie, la porcelana y la miniatura. Se adivinan los jue-
gos pastoriles de Maria Antonieta y de sus damas, que van a
poner de moda instrumentos como la muisete o la vielle (nues-
tras gaita y zanfona) asociados desde siempre con el mundo pas-
toril; o como la flauta de pico que va a resurgir en un veranillo
de San Martin no por efimero menos delicioso. Tal es el mun-
do, un poco empalagoso pero de inefable atractivo, de la sona-
ta de Lavigne que, consciente de los peligros del estilo que cul-
tiva, hace irrumpir el mundo de la musica popular, con toda
su frescura y toda su fuerza, en una pareja de tambourins cuya
auténtica rusticidad es recibida por el oyente como una brisa
de aire serrano que disipa la perfumada atmosfera del gabinete.



55

SEXTO CONCIERTO

La influencia del barroco francés en la obra de Debussy y Ravel

Baste un breve comentario sobre la tematica tangencial del
ultimo concierto de nuestro ciclo. Clara y bien conocida es la
admiracion de los compositores del impresionismo y sus aleda-
fios por la musica barroca. Junto a Ravel y Debussy habria que
citar a Falla, no solo resurrector del clave para la musica con-
temporanea, sino ademds entusiasta de Monteverdi —de tan
honda huella en «Atlantida»—, de Scarlatti, de los polifonis-
tas... Y dentro de nuestro siglo han sido muchos, muchisimos
los compositores interesados y conocedores de la musica barro-
ca o prebarroca: citemos a Respighi —auténtica autoridad en
musica antigua italiana—, a Poulenc —cuyo sintoma mas claro
pero ni remotamente el Unico es su Concert Champétre para
clave y orquesta—, a Stravinsky —mas por lo que se refiere a
la musica medieval y renacentista que a la barroca—, a Britten,
a Luciano Berio o a Penderecki, conscientes de dejar a un lado
docenas de nombres que merecerian ser citados.

Menos conocido es en cambio, el tema del interés de los com-
positores romanticos y postromanticos hacia la musica antigua.
No nos referimos ya al bien conocido entusiasmo de Mendels-
sohn pot Bach —transmitido por su maestro Zelter, todo hay
que decirlo—, de tan colosal influjo en su obra creativa; de la
admiracion de Beethoven o Brahms hacia Haendel; de la pa-
sion de Chopin por «El clave bien temperadoy,... "Todo ello es
bien conocido. Acaso no lo sean tanto otros hechos no menos
significativos. Puesto que de Francia estamos hablando me pa-
rece oportuno recordar la admiracién —que supone conocimien-
to y que explica muchas cosas— de Berlioz hacia el Castor et
Pollux de Rameau, cuyo Tristes appréts consideraba sabiamen-
te como una de las mas sublimes concepciones de la musica dra-
matica. Tampoco estd exenta de barroquismo, si bien mucho
mas superficial y pintoresquista, la obra de Massenet, y no solo
cuando, como en la Manon, se trata de recrear un ambiente his-
torico (lo mismo sucede con la Dame de Pique de Tchaikovski,
aunque hay otros ejemplos que no estan forzados por un libreto).

Es claro que casi todos los romanticos que escriben para orga-
no, en el espiritu y casi siempre en la técnica, deben a la obra
de Bach mucho més de lo que generalmente se acepta. Tal es
el caso de Mendelssohn, por supuesto, de Schumann, Brahms,
Liszt, Saint-Saéns y muchos otros. Y ya que acabamos de citar
a Brahms y a Saint-Saéns, recordemos el hecho bien conocido
de que es Saint-Saéns el primero en realizar una ediciéon mo-
derna de las obras de Rameau; y que nada menos que Brahms,
junto a Chrysander, editaria en 1888 la musica de clave de Cou-
perin con una fidelidad al texto original que le otorga hoy en
dia el valor de una edicion facsimilar.

La enumeracion se podria prolongar hasta el infinito; baste
lo apuntado para enunciar un «si, pero...» al hecho indiscuti-
ble del olvido del barroco musical a lo largo de la pasada centuria.
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Entre los organistas de estética romantica —ampliamente en-
tendido el término, claro esti— hemos omitido voluntariamente
al musico que inicia nuestro concierto: César Franck, cuyo ba-
chismo se manifiesta principal pero no Unicamente en la pro-
duccidn para o6rgano. Buen ejemplo de ello es el precioso tripti-
co pianistico de nuestro concierto, el Preludio, coraly fuga (1884)
con su libre preludio sobre cantus firmus, su coral, tan bachia-
no como wagneriano, y —para que no falte nada— su cromati-
ca fuga. Bachiana podemos calificar sin temor toda la figura de
César Franck, titular de las tribunas de los mas insignes drganos
parisinos —ya lo dijo Liszt después de escucharlo en 1866— co-
mo bachiana era su ética y su estética musical. ;No podria ser
del Cantor de Santo Tomas el comentario de Franck con la ma-
no encima de su Beatitudes cuando afirma: lo que mads me agrada
de esto es que no contiene una sola nota sensual?

Resulta curioso que Debussy homenageara a Rameau, y Ra-
vel a Couperin. Habria sido mas 16gico al contrario: las analo-
gias entre Couperin y Debussy por un lado, y entre Rameau y
Ravel por otro, son evidentes y han sido sefialadas en numero-
sas ocasiones. Salta a la vista que el preciosismo esteticista, de
expresividad refinadamente contenida, de sutiles claroscuros y
moderada sensualidad de Couperin sugiere mas el mundo de-
bussista que la incisividad, energia desaforada, violencia de con-
trastes, desbordada sensualidad del arte ramista, que evoca de
extrafia forma el apasionante arte de Ravel. Y, sin embargo, los
polos de diferentes signo se atrajeron en ésta como en tantas
ocasiones.

En una época en que la tradicion francesa idolatra y magnifi-
ca la renovacion operistica de Gluck, cuando en 1903 Debussy
tiene ocasion de escuchar en la Schola Cantorum la Guirlande
de Rameau, seguida de fragmentos de Castory Pollux, alza su
grito de «Vive Rameau! a bas Gluck!» (cuya Ifigenia en Aulide
se representaba en la Opera). Tal vez puede haber en Debussy
cierto deseo de ruptura con la tradicion vigente, es facil de en-
tender también el deslumbramiento de una estética musical en-
tonces desconocida —del mismo modo que las musicas exéticas
van a abrir un nuevo concepto de posibilidades a los musicos
impresionistas—, pero parece que fue la sutileza psicologica de
Rameau, la capacidad para captar y expresar musicalmente los
estados de animo mas sutiles de un personaje dramatico, lo que
mas iba a deslumhrar al autor de Pélleas, que escribiria tres ar-
ticulos diferentes sobre Rameau en 1903, 1908 y 1912. Del ul-
timo de ellos, dirigido a André Caplet, entresacamos algunos
parrafos que nos parecen muy significativos:

«Durante un periodo, tan largo como inexplicable, no
se va a volver a recordar a Rameau: su embrujo, su for-
ma tan finamente rigurosa, todo esto se va a reemplazar
por una forma de concebir la musica con miras unica-
mente al efecto dramatico. El «hallazgoy» armonico que
acaricia el oido cedera lugar a la armonia masiva, admi-
nistrativa, de una audicion facil, y porfin jse «compren-
deray! Unicamente, de este hecho, la musica bifurcard
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curiosamente para desembocar en Richard Wagner, jotro
genio tiranicoly

«La inmensa aportacion de Rameau es que supo des-
cubrirla «sensibilidad en la armoniay; que consiguio es-
cribir ciertos colores, ciertos matices, de los que los mu-
sicos anteriores a él no tenian mds que un sentimiento
confuso... Rameau, guste o no, es una de las bases mds
firmes de la musica, y se puede sin temor andar por el
camino que él trazo... hay que amarlo, con el tierno res-
peto que se conserva hacia esos antepasados, unpoco de-
sagradables, pero que sabian tan perfectamente decir la
verdady.

Tras el deslumbramiento, no se haria esperar el Homenaje
a Rameau, escrito en la primavera o verano de 1905 e incluido
en la primera serie de /mages. No se busque el mas leve pasti-
che, ni tan siquiera la mas leve alusion al estilo ramista, en este
homenaje meramente espiritual que tan solo pretende ser fiel
al perfecto gusto, a la elegancia estricta, que constituyen la be-
lleza absoluta de la musica de Rameau.

Algunos aflos antes, en 1901 (aunque la obra habia sido con-
cebida antes, y en 1894 hay ya una redaccion de la Sarabande),
Debussy habia dado muestras de su interés por la musica barro-
ca —esta vez centrada no s6lo en Couperin y Rameau, sino tam-
bién en Bach y Scarlatti— con su suite Pour le piano. La musica
de los viejos maestros viene a ser como una brisa fresca capaz
de renovar la enrarecida atmosfera tardorromantica y la influencia
de la estética franckista, que cada vez se hacia mas dificilmente
respirable para Debussy. La vitalidad y vigor delprélude, la «gra-
vedad casi liturgica» de la transparente sarabande y el ludico,
optimista y saludable aleteo de la foccata, componen el precio-
so triptico cuya ideologia parece responder al pie de la letra la
vieja consideracion de Le Cerfde la Viéville, que resume asi el
ideal de la musica del barroco francés: Sin nitidez jen qué se
queda una pieza de laud o de clave? En un ruido, en un es-
truendo de acordes donde no se comprende nada.

El mundo de la musica antigua seria también para Ravel un
frecuente estimulo para su actividad creadora. El minueto anti-
guo (1895), que escribe Ravel a los veinte afiosy que inaugura
sus publicaciones, fue calificado por su autor como «un tanto
retrogradoy, a pesar de lo cual treinta y cinco afios después no
desdefaria el llevarlo a la orquesta. Escrito, al parecer, para un
examen —lo que explicaria en parte su voluntario clasicismo—
es, segun Marcel Marnat, ante todo un homenaje a Chabrier
y a su «Menuet Pompeux». A pesar de ser una obra menor, esta
pagina encantadora deja ya entrever la futura personalidad de
su autor, y como dice Cortot nos permite degustar inmediata-
mente el sabor ambiguo.

Cuatro afios después, en 1899, Ravel escribe una de las obras
que iban a concederle mayor celebridad: la Pavana para una In-
fanta difunta, en la que la evocacion de la musica antigua esta



58

tamizada por el filtro de la tradicion fin de siecle, por la huella
de Chabrier y Fauré. No le den importancia al titulo —diria
Ravel—. Eviten dramatizarlo. No se trata de un lamento por
la infanta que acaba de morir, sino la evocacion de un pavana
que la princesita pudo haber danzado alguna vez, en la corte
de Esparia. Andando el tiempo, Ravel desdefiaria esta obra, —a
pesar de lo cual la orquestaria en 1910—, en los siguientes tér-
minos: Yo no veo sus cualidades... Pero jay! Veo muy bien sus
defectos: la influencia de Chabrier, demasiado flagrante, y la
forma bastante pobre.

Msés raveliana, mas importante, es Le tombeau de Couperin,
compuesto entre 1914 y 1918 y que representa un homenaje
no ya a la figura de Frangois Couperin sino a toda la tradicion
musical francesa. Con una disposicién externa que podria re-
cordar una suite barroca —prélude, fugue, forlane, rigaudon,
menuet y toccata—, Ravel recrea a su manera la tradicion de
la musica francesa dieciochesca y no solo dieciochesca, sin rozar
para nada el pastiche —ni menos atin la cita—, ni siquiera en
la medida en que se podia detectar en el minueto o lapavana.
Le tombeau de Couperin es un bonito titulo, pero Couperin
no es mucho mas que un pretexto, y la obra no tiene el menor
caracter elegiaco, como los fombeaux y las plaintes barrocas, si-
no que es mas bien un divertimento luminoso, jovial y poco
dramatico. El propio Ravel escribié que este homenaje se dirige
quiza menos en realidad a Frangois Couperin que a toda la mu-
sica francesa del siglo XVIII. No cabe duda de que este home-
naje posee la maravillosa transparencia sonora, la sutileza tim-
brica, la pulcritud de escritura de los maestros del clave francés
en la misma medida en que comparte con ellos el equilibrio,
el poder de sugerencia, el refinamiento y el bon goiit comin
a los musicos del barroco francés, y a tantos de los compositores
franceses del siglo XX.

st yane !

Eass o R R
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PARTICIPANTES

PRIMER CONCIERTO

Pablo Cano

Nace en Barcelona en 1950. Ha asistido a cursos impartidos
por Rosalyn Tureck, Rafael Puyana, Oriol Martorell (sobre Di-
reccion Coral), Edith Picht Axenfeld y Alan Curtis. Perfecciona
sus estudios con Bov van Asperen, junto al que ha colaborado
interpretando en concierto el 2.° clave de las Fugas en espejo
de El Arte de la Fuga, de J. S. Bach.

Ha actuado en Espaia, EE.UU., Canada, Inglaterra, Fran-
cia, Italia, Irlanda, Bélgica y los Paises Nordicos. Ha participa-
do en el Festival Internacional de Musica de Cambrils, forman-
do parte de la Orquesta de dicho Festival, bajo la direccion de
Antonio Janigro. igualmente ha tomado parte en los Cursos y
Festivales de Musica Barroca y Rococé de San Lorenzo de El Es-
corial, Semana Mozart de Barcelona, asi como en las Jornadas
de Musica Antigua de Calatafiazor, de las que ha sido organi-
zador.

Ha colaborado en conciertos y grabaciones discograficas con
diversos solistas y agrupaciones, entre ellas, la Orquesta de Ca-
mara de Munich dirigida por Hans Staldmair, y la Orquesta Me-
lante 81, dirigida por Bob van Asperen. Ha grabado diversos
programas para RN.E. y T.V.E. Como solista tiene grabados
los siguientes discos: Le Siécle d'Or du Clavier Espaiiol; Sona-
tas de Sebastian de Albero, en primera grabacion mundial (Pre-
mio Nacional del Disco 1980); Danzas anonimas espaiiolas del
siglo XVII; el Cuaderno de notas de Londres, de W. A. Mo-
zart; Sonatas espaiiolas del siglo XVIII (dos discos).

Ha sido profesor de clave en el Curso de Musica Barroca y
Renacentista de Mijas. Colabora en la revista Ritmo. Es Licen-
ciado en Derecho.

SEGUNDO CONCIERTO

Jan Grimbergen

Nace en Holanda. Estudio6 en el Real Conservatorio de La Ha-
ya, donde obtuvo el diploma de solista de oboe moderno en
el aflo 1984 como alumno de Werner Herbers. Desde el afio
1976 se especializa en oboe barroco con Bruce Haynes, en el
mismo conservatorio. Obtuvo el diploma de solista en 1983.

Ha actuado en gran parte de Europa con varios grupos de mu-
sica de camara y orquestas. Ha realizado grabaciones para RTV
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y discograficas. Actualmente toca en la Orquesta «Ciudad de
Valladolid».

Jaques Ogg

Nace en Maastricht (Holanda). Inicia sus estudios musicales
en su ciudad natal diplomandose en 1968. Prosigue su perfec-
cionamiento en el conservatorio de Amsterdam con Gustav Leon-
hardt diplomandose como solista de clave y realizando estudios
al mismo tiempo de 6rgano y musicologia en 1974. Ha dado
conciertos por toda Europa, EE.UU., Canada y Brasil como so-
lista y con grupos como Amsterdam Barochensemble, Musica
Antigua Colonia, Musica Antigua Amsterdam, Orquesta Con-
sertgebaum Amsterdam, y con solistas como Willers Hazelzet,
Max van Egmond, Montserrat Alavedra. Ha realizado diversas
grabaciones para emisoras de radio, la casa Philips y otras fir-
mas comerciales. Actualmente es profesor del Real Conservato-
rio de La Haya, el Conservatorio de Groningen y en varios cur-
sos internacionales.

Ha fundado la Academia de Musica Antigua de Amsterdam.

Renée Bosch

Naci6 en Ermelo, Holanda. Comenzé sus estudios de viola
da gamba con Anneke Pols y Hares Bol en el conservatorio de
Utrecht. En el afio 1975 entré en el Real Conservatorio de La
Haya dando clases con Wieland Kuyken. Obtuvo el diploma
de solista en el afio 1983 como violagambista y formando parte
de diversos grupos ha efectuado giras de conciertos por diversos
paises y ha grabado para organismos radiotelevisivos y para ca-
sas discograficas.

TERCER CONCIERTO

Pere Ros

Después de su formacion basica en la Escolania de Montse-
rrat, estudi6 viola da gamba en la Schola Cantorum Basiliensis
en Suiza. Ha sido becario de la Fundacion Juan March.

En la mayor parte de los paises europeos ha actuado como
solista y como acompanante, entre otros, de Victoria de los An-
geles, Teresa Berganza, Nigel Rogers, Louis Devos, Kurt Wid-
mer, Hans Martin Linde, Renata Hildebrand.

Varios conjuntos han solicitado su colaboracion ya sea para
grabaciones discograficas como para conciertos, y realiza a me-
nudo grabaciones del repertorio de viola da gamba sola para la
radio alemana.

Su principal interés es la viola da gamba, desde sus inicios
a principios del siglo XVI hasta la extincion de este instrumen-
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to a finales del siglo XVIII; posee una coleccion de instrumen-
tos tantos originales como copias fidedignas.

Repetidamente invitado a numerosas academias de verano,
en la actualidad es profesor de viola da gamba en el Conserva-
torio de Hamburgo y en la Hochschule de Karlsruhe en Ale-
mania.

Emer Buckley

Nacida en Dublin, recibid clases de musica desde los siete
afios. Empezo6 a estudiar el clave con John Beckett mientras se
preparaba para el titulo de Master of Arts en la Universidad de
esta ciudad; desde entonces se dedica exclusivamente a este ins-
trumento. Ayudada por diversas becas pudo asistir a cursillos
con Huguette Dreyfus, Kenneth Gilbert y Gustav Leonhardt.
Vive desde el afio 1977 en Paris. Conocida como concertista en
toda Europa, actué como solista en varios festivales: Tege Alter
Musik in Herne, Saintes, etc. Colabora en musica de camara
con Stephen Preston y Michel Piguet, y con conocidas orques-
tas de camara. En sus programas se encuentran siempre obras
del gran repertorio clavecinistico asi como otras caidas en el ol-
vido. Ha contribuido ademas a la creacion de nuevas obras para
el historico instrumento, estrenando mundialmente un buen na-
mero de ellas.

CUARTO CONCIERTO

José Miguel Moreno

Nace en Madrid. Comienza sus estudios musicales a muy tem-
prana edad, con su padre. En su periodo guitarristico obtuvo,
entre otros el Primer Premio en el importante «Concorso Inter-
nazionale di Interpretazione» de Gargnano (Italia), 1977.

Mas adelante se especializa en la interpretacion historica de
la musica antigua.

Ha dado recitales en Francia, Italia, Suiza, Austria, Holan-
da, Alemania, Inglaterra, Noruega, Finlandia, Rumania, Yu-
goslavia, América y Espafia. Ha actuado para las televisiones fran-
cesa (ORTF), Alemana (DR), Noruega (NRK), Rumana, y Es-
pafiola (RTVE) y para diversas Radios europeas. Colabora des-
de hace varios afios con Teresa Berganza a la que acompaiia en
sus recitales, actuando en las Salas y Festivales mas prestigiosos
y con la que ha grabado para Philips.

Actualmente es miembro del Ensemble Hesperion XX.

Es profesor en los Cursos de «Muisica Historica» en Mijas (Ma-
laga) y el «Curso de Musica Barrocay Rococé» en San Lorenzo
de El Escorial.
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QUINTO CONCIERTO

Alvaro Marias

Nacido en una familia de musicos e intelectuales, su forma-
cion musical y humanistica son inseparables. Licenciado en Fi-
losofia y Letras por la Universidad de Madrid realiza las carreras
de flauta y flauta de pico en el Conservatorio madrilefio. Tras
obtener el Premio Fin de Carrera es becado por la Fundacion
Juan March para ampliar estudios en Paris. Ha sido alumno de
M. Martin, R. Troman, R. Kanji y Kees Bocke (flauta de pico),
de Ph. Pierlot (flauta travesera), Ph. Suzanne y W. Hazelzet
(traverso barroco). En recital, o al frente del Conjunto «Zara-
banda», del que es fundador, ha actuado en importantes salas
y festivales dentro y fuera de Espaila (Wigmore Hall de Lon-
dres, Festival de Europalia en Bélgica, Festival de Musica Anti-
gua de la Fundacién Gulbenkian en Lisboa, Teatro Real de Ma-
drid, Festival de Santander, Palau de la Musica de Barcelona.
Festival de Musica Antigua de Barcelona, Curso de Musica Ba-
rroca de El Escorial, Fundacion Juan March, Lunes y Miércoles
de RNE, etc.). Como solista ha actuado con las orquestas de
RTVE, Camerata de Madrid, Sinfonica de Asturias, Orquesta
de Valladolid, Bética de Sevilla, etc. Como especialista en mu-
sica barroca ha realizado numerosos programas radiofonicos
(RNE), publicado ensayos y pronunciado conferencias. Ha rea-
lizado critica musical en «El Pais» y discografica en «<ABC». Ha
sido galardonado en el Premio Nacional de la Critica Discogra-
flca. Es profesor del Conservatorio de Madrid y ha impartido
clases en el Curso de Musica Barroca y Rococod de El Escorial.

Alifie Zylberajch

Estudio en el Conservatorio Superior Nacional de Paris con
las mas altas calificaciones y numerosos premios. Sigue poste-
riormente cursos de perfeccionamiento con Ton Koopman en
Amsterdam y conJohn Gibbons en el Conservatorio de Nueva
Inglaterra en Boston, donde obtiene el titulo de «Master of Arty.
Ha dado infinidad de conciertos por toda Europa y Estados Uni-
dos, como solista y como miembro de diversos grupos especiali-
zados en la interpretacion del repertorio barroco con instrumen-
tos originales, tales como «La Grande Ecuriey dirigida porj. CL
Malgoire, la orquesta de «La Chapelle Royale» que dirige Phi-
lippe Herreweghe, el grupo «Hesperion XX» que dirige Jordi
Savall o el «Quartuor Amaliay. Ha participado en la grabacion
de diversos discos con firmas como Erato o Harmonia Mundi.
Ha sido profesora asistente de la «Schola Cantorum» de Basilea
(Suiza) y actualmente es profesora de clave y bajo continuo en
el Conservatorio de Estrasburgo. Ha sido profesora en los cur-
sos y festivales de Saintes (Francia), El Escorial y Daroca. Es asi-
mismo intérprete de pianoforte.

Renée Bosch

Ver segundo concierto
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SEXTO CONCIERTO

Ramoén Coll

Inicia sus estudios musicales a muy temprana edad, celebrando
su primer concierto con orquesta a los once afios. A los catorce
aflos termina sus estudios musicales en el Conservatorio de Ba-
leares, con las maximas calificaciones, emprendiendo luego es-
tudios de perfeccionamiento bajo la direccion dej. Mas Porcel.

A los dieciocho afios obtiene el segundo Premio en el Con-
curso Internacional Frederic Chopin en Valldemosa, el Premio
Extraordinario Magda Tagliaferro y el Premio del Instituto Fran-
cés de Barcelona. Seguidamente se traslada a Paris, presentan-
dose al concurso de ingreso en el Conservatorio Nacional Supe-
rior de Musica de Paris, obteniendo el nimero uno por unani-
midad, entre trescientos cincuenta participantes; dos afos mas
tarde obtiene el Primer Premio de dicho Conservatorio.

Ramoén Coll ha estudiado bajo la direcciéon de J. Morpain
(alumno de Fauré, condiscipulo de Ravel e intimo amigo de De-
bussy), Vlado Perlemuter, Lelia Gousseau, Magda Tagliaferro
y posteriormente recibié consejos de Sviatoslav Richter.

Ha dado innumerables conciertos en importantes ciudades co-
mo Barcelona, Madrid, Paris, Caracas, New York, Washington,
Quebec, Mosct, etc., obteniendo siempre grandes éxitos de cri-
tica y publico.

Ha grabado varios discos para las marcas «Ensayo» de Barce-
lona y «Musical Heritage Society» de New York, con obras de
Ravel, Debussy, Fauré, Schubert, Tchaikovsky y Rachmaninoff.

Hasta 1972 ha sido Catedratico numerario en el Conservato-
rio Municipal de Musica de Barcelona; actualmente ejerce sus
funciones pedagogicas en el Conservatorio Superior de Musica
de Sevilla.

Ha actuado con numerosas Orquestas, entre ellas la Orques-
ta Ciudad de Barcelona, la Orquesta Sinfonica de RTVE, la Or-

questa Internacional, la Orquesta Nacional, la Orquesta Sinfo-
nica de Oporto, etc.

NOTAS AL PROGRAMA

Alvaro Marias

Ver quinto concierto.
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