ACERCAMIENTO AL CONCEPTO DE
ESCUELA DE VIOLIN Y SU RELEVANCIA
EN EL MARCO EDUCATIVO DE LA
ESPECIALIDAD

Por Luis Rubén Gallardo Lorenzo
Profesor de Violin del CSM de Cordoba

Generalidades

Hablar de técnica de violin es
hablar de Esciela. Estamos ante
un instrumento que tanto por la
complejidad natural que acom-
pafa a su ejecucion como por las
caracteristicas definitorias de su
repertorio, asi como sus especi-
ficas funciones en los diferentes
espacios profesionales en los que
se ha prodigado histéricamen-
te, siempre ha estado ligado al
academicismo, es decir, a la ne-
cesidad de instruir al ejecutante
dentro de un método: desde que
la ejecucion del violin abandona-
ra a finales del siglo XV el dmbito
de lo popular para formar parte de
lo que ha venido denomindndose
muisica cnlta, el violin siempre
ha estado interpretado bien por
profesionales bien por ejecutan-
tes de un determinado nivel de
profesionalizacion,

La evolucidn del violin como
realidad interpretativa, y por ende

el desarrollo de su técnica, estd
ligada a nombres propios que
ejercen una influencia determi-
nante en la historia de avances
y cambios que, a su vez, son ge-
nerados por la propia evolucion
del lenguaje musical, la sociedad,
los gustos estéticos, la genialidad
creativa de individuos particu-
lares o, sencillamente, por un
conjunto de todas estas opciones,
con el concurso de determinados
componentes circunstanciales
ajenos a todo lo anterior, pero que
enriquece cada caso elevindolo
a tnico o que, en simplicidad de
expresién, casan casuistica con
historia.

Pero mis alld de los avata-
res que definen por qué ciertos
habitos permanecen y por
qué otros quedan sepultados,
se observa un factor comin y
constante en la historia de la
evolucion de toda ejecucion
interpretativa, y no es otra rea-
lidad que el elemento personal
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de transmisién maestro - disci-
pulo. Este es indisoluble a las
necesidades de la ensefanza
instrumental y, siendo /a inter-
pretacion de un conocimiento
que, si bien estd fundamentado
en axiomas cientificos, en dlti-
ma instancia estd referido a una
determinada expresion artisti-
ca, queda impreso en cada ele-
mento técnico la personalidad
y gusto estético del maestro,
que a su vez serd trasmitida a
la nueva generacion, aunque
recibiendo el tamiz de quien
traslada la informacién ahora
ya como mentor.

De esta manera, se produce
un agrupamiento de gustos,
primero, y de realidades téc-
nicas, después: originalmente
en torno a espacios fisicos (Es-
cuelas Nacionales) y mds tarde
como grupos de influencia de
algunos de estos personajes,
a los que podemos calificar
como verdaderos puntos de
inflexion.

Conocer las distintas Es-
cuelas de Violin, en sus facetas
histdricas y en sus caracteristi-
cas estilisticas o de tendencia,
resulta imprescindible a la
hora de comprender el tratado
o la revision interpretativa de
la pieza musical que obre en

nuestras manos en un momento
dado. Sus manifestaciones de-
berdn ser verdaderamente tra-
ducidas segtn los postulados
estéticos del autor o revisor,
por lo que el intérprete tiene
la obligacién de entenderlas
desde su concepto primigenio
y su contexto.

Aqui radica el principal fin
del presente texto, poder abrir
el interés de los lectores acerca
de un campo de estudio que
traza marcas definitorias en
la evolucion del repertorio y,
muy especialmente, aporta un
conocimiento imprescindible a
la hora de diseiiar tanto el pro-
pio posicionamiento dialéctico
del intérprete ante una deter-
minada pieza musical como,
ain mds importante si cabe
desde las perspectiva docen-
te, comprender y desarrollar
una planificacién didictica
adecuada para un estudiante,
ya que, como abordaremos a
continuacién, la escoldstica
define la metodologia de en-
sefianza tanto en sus principios
estructurales como en sus fines
educativos. Debe existir, pues,
una concordancia entre los di-
ferentes autores y los tratados
empleados en el trabajo de un
discipulo, amén de un trabajo
que tienda a la integralidad de



los procesos metodoldgicos
empleados, evitando caer en
una misceldnea poco hilada en
la que se cae, lamentablemente,
€N numerosas programaciones
de estudio.

La tendencia general en
las contemporidneas investi-
gaciones en Diddctica de la
Expresion Artistica, revela
que obtenemos mejores rendi-
mientos escolares si, una vez
elegida la linea evolutiva que
el docente considere oportuna,
tal marco defina la metodolo-
gia técnica a seguir, tratando de
desarrollarla de la forma mds
completa posible. Ei violin,
como materia tedrico-practica,
no escapa de esta generalidad.
Pero previa a la consideracién
de si la mezcla de tendencias
escoldsticas-metodoldgicas
resulta relevante o no en el
contexto de nuestros conser-
vatorios, se plantearia la ne-
cesidad de profundizar en tales
agrupamientos, designar carac-
teristicas en comiin y clarificar
su interaccion, lo que atn hoy
es un campo de investigacion
altamente inexplorado.

Trabajos como el desarro-
iIlado por el Doctor Sdrbu!,
acerca de la genealogia de
los violinistas, son de un gran
interés, ya que permiten un
estudio pormenorizado de las
relaciones discipulares de los
violinistas relevantes de los
Gltimos tres siglos. Sus biogra-
fias aportan datos de utilidad si
éstos son relacionados con la
evolucién del repertorio.

Muestra de la complejidad,
por un lado, y de la plena
interrelacién existente en-
tre la prdctica totalidad de
los grandes instrumentistas,
obsérvese a continuacién un
cuadro sindptico fruto de las
investigaciones de Sarbu. Sus
conclusiones, sin embargo, han
sido muy discutidas, ya que no
contempla el ramal americano
(especialmente clamorosa la
ausencia del iberoamericano),
asi como las tradiciones espa-
fiola, italiana e inglesa, pero
que a pesar de ello, puede
servir de elemento grifico a la
temdtica en cuestion:

! SARBU, 1, Vioaru si muestrii ¢i de la origi pdna azi, InfoTeam, Bucarest, 1995,
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Figura 1: Genealogia de grandes violinistas de Sirbu.

Cabria, no obstante, realizar
un andlisis critico: si bien esta
modalidad de estudio histérico
es de contrastada validez, ha
predominado en exceso, al me-
nos a mi juicio, al porcentaje de
trabajos que aborden la evolucion
violinistica desde otros aspectos,

es decir, con objeto de explicaren
profundidad tanto la vinculacion
de la evolucién del repertorio con
los avances técnicos y metodo-
16gicos que se expresaban en los
tratados -independientemente del
sentido de tal vinculacién- como
la narrativa global que explica



las fuerzas artisticas, culturales y
sociales que promueven o justifi-
can la dindmica de tal evolucion.
Este monocolor en las investiga-
ciones violinisticas hace dificil
—especialmente al estudiante
que se acerca por primera vez
a la historia de la interpretacion
de su instrumenio- una com-
prension adecuada del sentido
epistemoldgico que revierte el
entrenamiento técnico-interpre-
tativo que proponen autores tan
renombrados y empleados, sin ir
mas lejos, como Kreutzer, Rode
o Dont, lo que aleja al estudiante
de la posibilidad de un proceso
reflexivo e integrador de los
elementos técnicos trabajados
y que, probablemente, conduce
irrevocablemente a que el apren-
dizaje quede en lo casuistico o
anecdético de los pasajes espe-
cificos tratados, no alcanzando
el tan perseguido aprendizaje
significativo y que, mas alld de
otros factores, se basa en algo
de notable simplicidad: ubicar el
hecho observado en el conjunto
de una trama conceptual amplia
y de vocacion integral.

La dincimica evolutiva es una
constante que define todo arte y
que, la mayor de las veces, supera
los conceptos técnicos-pricticos
de funcionalidad para definir un
avance en el pensamiento, que

a su vez se fundamenta en las
pautas y parimetros sociales con-
textuales, bien como referencia
a desarrollar bien como linde a
transgredir. De esta forma, debe-
mos observar un cierto cambio en
los patrones del modelo Maestro-
Discipulo en el dltimo siglo que
afectan, necesaria y directamente,
a cémo ensefiamos y qué perse-
guimos en nuestra docencia. Ta-
les interrogantes no deben pasar
inapreciados en las motivacioncs
de los docentes por desarrollar
nuevas estrategias diddcticas
dentro de esta larga genealogia,
que conecta origen y futuroen un
nexo tan cambiante como univo-
co: laexpresion artistico-musical
por medio del violin.

Asi mismo, al respecto del
concepto de escuela, los cam-
bios administrativo-legales que
las sociedades occidentales han
sufrido en el siglo XX, han sido
globalizados dentro de lo que,
modernamente, se ha venido a
denominar Modelo Educativo.
Un cambio de nomenclatura
que no viene sino a potenciar y
renovar su relevancia en nuestro
marco educativo.

En efecto, la labor de una
Escuela Violinistica wrascendia el
propio centro de estudios, agru-
pando a todos aquellos docentes
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que compartian ideales educati-
vos, metodologicos y artisticos,
asi como objetivos especificos en
relacién al pensamiento, es decir,
su posicionamiento estético y la
trascendencia del arte musical-
interpretativo en el conjunto de
las sociedades que les tocd vivir.
No era comparable, por ejemplo,
la biisqueda denodada de grandes
solistas internacionales que ha
caracterizado a la Escuela Rusa
(que, desde el periodo de la ilus-
trada Catalina la Grande -donde
se buscaba la redefinicion como
potencia europea de un estado
aun anclado en el feudalismo-
hasta la época soviética, se ha
caracterizado por otorgar una
relevancia estratégica-nacional
a cada logro en cualquiera de
las disciplinas artisticas), en
contraposicién a la construccién
de excepcionales formaciones
de cdmara y orquestales de las
escuelas centro-europeas (dentro
de una motivacion mas burguesa
y destinada a una vida cultural
rica, activa y lidica), generando,
obviamente, sistemas y priori-
dades bien diferenciados. Pues
bien, es precisamente dentro de
estos objetivos donde eran con-
cebidos los tratados y las obras
de caricter técnico-diddctico, lo
que definfan metodologias clara-
mente diferenciadas,

La normalizacién de los es-
tudios artisticos trajo consigo
la obligacién de ordenar las
necesidades docentes en unos
sistemas que respondieran, pri-
mordialmente, a los reclamos
de una sociedad (en la linea
de pensamiento del Profesor
Small®), mds alld de los ideales
de una escuela, cuyos plantea-
mientos estaban fundamentados
varios siglos atrds, donde el
tinico factor determinante era la
excelencia artistica (enfocada
segiin los principios de esa es-
cuela, es decir, formar a un gran
solista, profesional de orquesta,
director de orquesta e intérprete,
compositor-intérprete, etc.), que
mds alld de su belleza conceptual,
era confrontable con una serie
de exigencias tangibles del mo-
mento, asi como las limitaciones
derivadas de la integracién en
un sistema general de un hecho
especifico tan poco conocido y
entendido como era la enseiianza
artistica.

Sea como fuere, sin entrar en
un debate que no corresponde a
la naturaleza del presente texto, y
como decia, la Escuela dio paso
al Modelo Educativo, cual fuera
éste, con sus virtudes y sus defec-

2 SMALL, C., Miisica. Sociedad v Educacidn, Alianza Editorial, Madrid, 1989,



tos, y por ende, los vetustos Tra-
tados del Arte de Tocar ¢l Violin
dieron paso a un nuevo concepto:
los planes de estudio.

Este transito no solo afecta
a la forma, sino que define toda
una revolucidn filoséfica para el
docente y su metodologia. Pero
de entre todos los factores cam-
biantes, se destacaria uno: la dis-
ponibilidad de tiempo por parte
del estudiante, en intima relacion
con la diferente especializacién
que se le exige, o en otras pala-
bras, el perfil del alumnado y su
interaccién con la sociedad.

Hoy en dia, aiin encontramos
cierto grado de desorientacion
ante el proceso de reestructura-
cién de conceplos que suponia
la initegracién de tales disciplinas
en los estindares normativos-
educativos generales. Por un lado
aquellos docentes que, con la
buena disposicién de aportar nue-
vas herramientas educativas que
se mimetizaran con lo referentes
a las dreas de conocimiento gene-
ral, se centraban en los aspectos
metodolégicos de procedimiento
y forma -guiados por una con-
templacién fundamentalista de Ia
norma legal- sin profundizar en el
sentido empiricamente validado
de los procesos tradicionales,
dejando atras gran parte del

inmenso legado tedrico-técnico
de la Metodologia Cldsica. Por
otro, aquellos que permanecen
inamovibles en antiguos posicio-
namientos, si bien han sido de va-
lidez contrastada en los tiempos
de su postulado, necesitan de una
profunda revision que los adapte
en procedimientos, actualice la
dialéctica, renueve objetivos y
se mimetice con el actual perfil
del alumnado.

En sentido transversal, estin
los que tinicamente se han cen-
trado en evolucionar o adaptar
los estadios iniciales de la en-
sefianza, dejando a un lado la
definicién profesional del pro-
ceso formativo o, por otro lado,
los que han querido rediseiar la
enseianza supertor teorizandola
y alejandola de su fin dltimo, fa
praxis. No obstante, ambos casos
estdn, al menos, en la linea de las
necesidades contemporineas,
aunque la extension y el campo
de estudio de sus trabajos atin no
han alcanzado a cubrir los reque-
rimientos de la comunidad edu-
cativa de la ensefianza de las artes
y la miisica a nivel superior.

Claro estd que el problema
nunca estuvo ni lo estard en las
elites. Hoy mds que nunca hay
centros de excepcional disefio
que, a modo de un centro de alto

Qﬂﬁw‘mﬁa



84

Nsicatia

rendimiento, forman {o fabrican,
seglin queramos verlo) a muy
buenos solistas e instrumentistas,
pero ¢l problema que he expuesto
tiene su espacio critico en el Sis-
tema Publico de Ensefianza, ob-
jeto prioritario del presente texto
y de la motivacién de la mayor
parte de fos docentes inmersos
en tal dmbito.

Aunar posturas, crear un nexo
entre Escuela y Modelo, dar una
solucién factible y especifica a
nuestra realidad educativa, crear

Plan basindose en los Tratados.
Esta es la naturaleza y objetivo de
diferentes lineas de investigacion
que empiezan a desarrollarse no
por tedricos de la educacion o
desde una perspectiva musico-
légica, sino desde el prisma del
instrumentista que se enfrenta a
dar continuidad de sus nociones
y estética personal, que aspira
a —en el contexto de su tiem-
po- ser parte de la larga cadena
genealdgica que nos entronca
con los mismos origenes de la
ensefianza de nuestras disciplinas
instrumentales.
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Figura 2: Evolucién del concepto de escueta al de modelo educativo



Todo ello viene a complemen-
tarse con la idea global y nece-
saria de la evolucidn del hecho
instrumental como paradigma
socio-prictico. Asi, podemos
relacionar el progreso social
del artista tanto con los concep-
tos tedrico-técnicos especificos
como con los medios o fuentes
de aprendizaje. Veamos a conti-
nuacién un cuadro sindptico que
traza lo expresado en relacidn a
la evolucién de los patrones de
afinacion, como ejemplo de los
que hemos llamado conceptos
tedrico-técnicos especificos:

Volvamos al concepto de
partida: Ledn Ara® defiende que
la universalizacidn de las ca-
racteristicas entre las diferentes
Escuelas Nacionales ha llevado
a su desaparicion efectiva, lo
califica de quasi uniformidad.
Desde su posicionamiento de
docente, le confiere a este hecho
un problema de relevancia: la
pérdida de orientacién interpre-
tativa por parte del alumnado.
Ante la uniformidad de lo global,
el espiritu creativo busca una pre-
tendida originalidad que conduce
a versiones que poco tienen quie

VI | HISTRIONICO | Amxl!’s:.éx\ga’?rgmm | APRENDIZAJE ORAL |
ArAcn v
| FRIMERAS CUIAS |
XvVo
h 4
TRATADOS: PARA
Xvi PROFESIONALES DE
DEDICACEON FORMATIVA
EXCLUSIVA,
Y
XX NDRL%UO‘ES
PROFESIONAL ' v
TRATADOS: GUIAS
PEDAGOGICAS PARA
INSTITUCIO!
— r ACADEMICAS
| UNIVERSALIZACION l
A 4 TECNCLOGIA DE NECESEDAD DE
xxa ESPECIALISTA | CONTROL ELABORACION DE
FLANES DE ESTUDID
ESPE

Figura 3: Cuadro comparativo del proceso de especializacion y evolucidén de la téenica del
violin con su definicion metodolégica.

3 LEON-ARA, A.. Sobre las excuelas violinisticas,: discurso de ingreso comeo miembro
nunterario en fa Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Real Acadenia de Bellas

Artes de San Fernando, Madrid, 1989,
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ver con la realidad musical. No
duda en apelar a la Musicologia
y al Anilisis como elementos
de discernimiento entre lo que
él califica como encrucijada de
hipdtesis. Sin duda alguna, a
mi juicio, esta reflexién es de
notable interés para compren-
der el papel de cimentacion de
las tendencias artisticas que las
Escuelas de Violin ejercian en
el pasado y viene a justificar la
afioranza que s¢ tiene en cier-
tos ambientes académicos por
esa pugna legitima de opciones
interpretativas frente a la homo-
geneidad del pensamiento global,
que inevitablemente tiende a caer
en ¢l mercantilismo de lo rentable
para las firmas discogrificas, no
siempre en comunion con los
valores artisticos puros.

No obstante, no seria del
todo cierto dar por desaparecida
cualquier diferencia en la inter-
pretacion., Como comentaba
anteriormente, el lugar de las
Escuelas ha sido ocupado por
los distintos modelos educativos
existentes; modelos estatales
integrados en los sistemas ge-
nerales de educacion. Estos
sistemas son deudores tanto de
las antiguas escuelas (ahora sélo
entelequias tedricas), las idiosin-
crasias culturales-educativas de
los diferentes estados o regiones

y el grado de desarrolio econdémi-
co de las sociedades en las que se
ubican. Todo ello produce, nece-
sariamente, diferencias, aunque
también pudiéramos enfocarlo
como desigualdades. Sin entrar
en este debate —que no deja de
ser de muy alto interés, en mi
opinion- debemos ser conscien-
tes que de los diferentes disefios
normativos, de los diferentes
documentos programdticos y de
las metodologias aplicadas a los
estudiantes, resurge el concepto
de escuela, cuya responsabilidad
de su proyeccion y calidad se re-
parte entre los poderes naturales
de las administraciones piblicas
compelentes y los propios docen-
tes que implementamos la accién
educativa.

¢Existe una Escuela Nacional
Espaiiola de Violin?

Por su carga y profundidad
de conceptos, estamos ante una
cuestidn que justifica una inves-
tigacion de calado —ahondando
en la cuestion, sin falta, desde lIa
perspectiva de la praxis instru-
mental partiendo de la genealo-
gia, como ya hemos sugerido-,
por lo que no se aspira en el pre-
sente epigrafe a dejar satisfecha
la incégnita, tan sélo se pretende
aportar una posible hipétesis y a
esgrimir un sucinto boceto del



marco en el que los violinistas
espanoles nos encontramos en
el conjunto de la historia de las
Escuelas de Violin, asi como,
especialmente, suscitar el interés
para futuras prospecciones.

Lamentablemente, no sor-
prende a nadie que no existan es-
tudios trascendentales sobre este
hecho mds alld que reflexiones
o capitulos aislados que, como
el presente, sélo sean consti-
tutivos de investigaciones con
otro objeto o con motivaciones
divulgativas. Los aspectos mds
especificos de nuestro patrimonio
artistico y cultural atin quedan,
en gran nimero de casos, sumi-
dos en oscuras cavernas, por asi
decirlo.

Tampoco nos alcanza a soli-
viantar, en muestra de nuestra pa-
sividad y condescendencia con la
muy probable injusticia histdrica,
que si nuestro dmbito cultural
nacional no ha sido capaz de
poner en valor las aportaciones
espafiolas a la evolucion técnica
del violin, en los estudios sobre la
materia de caricter internacional
sencillamente no existamos, o en
¢l mejor de los casos, constituya
una linea de resefia, que -casi
en la totalidad de las ocasio-
nes- venga referida al personaje
espaiiol que mds trascendencia

internacional ha alcanzado en
la interpretacién violinistica, es
decir, Pablo de Sarasate, quien
precisamente no constituyd el
paradigma de aportacién, desde
el punto de vista académico o di-
déctico, a la evolucidn de la atin
hipotética Escuela Espafiola de
Violin. ;O es que se pretende que
desde otras realidades nacionales
se investigue y se ponga en valor
lo que desde el contexto propio
no se proyecta, conserva y, en
cierto sentido, venera? Dema-
siadas realidades de la cultura
espaiiola nos vienen de estudios
extranjeros, pero, razonablemen-
te, no es asi en todas las dreas de
conocimiento patrimonial.

Esta ausencia de la realidad
espafiola en los estudios e in-
vestigaciones mds relevantes,
ha condenado a los violinistas
espaioles de los iiltimos tiempos
a una orfandad escoldstica de
consecuencias negativas. Sibien
es cierto que tras la guerra civil la
situacion queddé muy deprimida
hasta la década de los ochenta
-donde fue patente un resurgir de
la actividad cultural y musical-,
la tradicion espafiola se remonta
a varios siglos atrids, realidad ésta
que debe de ser un fundamento
de orgullo que traspase la tenue
luminosidad del espacio central
del siglo XX.
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La creencia de que en Es-
paia no existia un verdadera
tradicion, tanto de praxis como
en metodologica de ensefianza,
ha vetado muchas iniciativas y
ha sido un verdadero lastre para
muchas generaciones de violinis-
tas formados en nuestro modelo
educativo, hasta el punto que
en ocasiones, su criterio ha sido
puesio en entredicho frente a ini-
ciativas, valores y juicios -mucho
menos cabales y fundados- porel
simple hecho de provenir de una
zona geogrifica-nacional donde
si se le presuponia esa tradicion,
esa escuela.

Nuestra enseiianza ariistica,
en general, y la del violin, como
realidad especifica, ha corrido
por cauces paralelos al conjunto
de la educacion en la Espaiia de
los siglos XIX y XX, es decir,
una historia donde prevalecen
datos de dificultades, convulsio-
nes socio-politicas, economia
de supervivencia, falta de una
burguesia activa e innovadora,
el exilio ciclico de nuestras me-
jores mentes, falia de medios y
bloqueo internacional a nuestro
producto intelectual.

No obstante, el mas leve tra-
bajo de documentacién nos arroja
un hecho contrastado que induce
al optimismo, definido en dos

postulados interrelacionados. El
primero, que la tradicion espaiio-
la se entronca directamente con
los origenes mismos del violin
en el ocaso del Renacimiento.
Y segundo: siempre ha habido
espaioles en las mds altas cotas
y siempre ha habido una linea
espaiiola de maestro-discipulo
que generaba profesionales de
primer nivel.

La interrelacion entre la tra-
dicién espaiiola con la Escue-
la Franco-Belga o la lraliana
Primitiva ha sido tan estrecha
que podrian confundirse. A mi
juicio, no estariamos yendo
demasiado lejos al afirmar que
de la misma manera que, desde
mediados del XIX, la intensi-
sima aportacidon de Bélgica a
la tradicién francesa origing la
introduccidén del locativo belga
en la denominacidn general de
la escuela, la profunda simbiosis
franco-espafiola en materia tanto
musical como culturalmente
hablando, y belga-espafiola en
técnica instrumental, justificaria
la denominacidn genérica de
Escuela Franco-Belga-Hispana
(mas alla de consideraciones
acerca del orden o lo funcional de
tan larga nomenclatura). Dirimir
tal apreciacién resultaria de una
extension y amplitud de con-
sideraciones en la que no seria



el tiempo en el que se sentaron
las bases técnicas de la ejecucién
actual. Justo en este periodo,
encontramos a dos espaiioles
que constituyen vanguardia en
la evolucidn interpretativa: José
de Herrando®, autor de un tratado
fundamental para la evolucién
ulterior de la técnica del violin y
de una modernidad y validez que
sobrevive al tiempo transcurrido,
coetineo a Leopold Mozart y
que comparte con ¢l grandes si-
militudes, referencia obligada en
su tiempo y primera piedra de la
Escuela Espaiiola. Su redaccién
es anterior a los realizados en
Francia (por italianos) y anterior
a las primeras referencias acade-
micistas parisinas, ambos hitos
enmarcados en el acontecimiento
decisivo de la fundacion del Con-
servatorio de Paris en 1795, Por
otro lado Carlos Ordéiiez, de 1734
a 1789, que vivid y desempeiio su
notabilisima carrera en Viena, es
un olvidado de la historia que fue
discipulo de Joseph Haydn y de-
sarrolld su trabajo en el contexto
mis prolifico de evolucién musi-
cal de su tiempo, junto a autores
de la trascendencia de su maestro,
los hijos de Bach o Wolfang Ama-
deus Mozart,

Pero, ain mds relevante que
estas referencias, cabe destacar

la normalidad con la que en cada
ciudad de mediana importancia
se pueden encontrar testimonios
del uso habitual del violin en
integracion con la vida cotidiana
del momento, de sus tradiciones
y manifestaciones culturales. Sin
ir mds lejos, en el contexto de un
trabajo preliminar de documen-
taciou realizada en los fondos de
la Biblioteca Nacional Espaiiola,
pude acceder a una obra de gran
valor en este sentido, firmada por
Fernando Ferandiere quien, tal y
como reza en su encabezamiento,
era Profesor de Miisica, Compo-
sitor de Teatros y Violin de esta
Santa Iglesia Catedral de Mdla-
ga, titulada Prontuario Miisico,
para el instrumentista de Violin y
Cantor, fechadaen 1771. Més alld
de una calificacién de la importan-
cia de esta obra, que necesilaria
de un andlisis mds exhaustivo,
nos acerca a una realidad de gran
interés para el tema que tratamos:
el autor manifiesta que su obra no
es mds que una entre las numero-
sas ya escritas hasta ¢l momento
en el contexto nacional, asi como
relaciona, en su primer capitulo,
las novedades o modas que lle-
gan a Espafia del extranjero en
relacién a la interpretacion y la
¢jecutoria instrumental, Trata de
aportar unas leyes claras y sen-

4 HERRANDO, ). Tratuda o Arte x puntwal explicacidn del wodelo de wcar el violin con

perfeccian v facifidad, Paris, 1756.



aconsejable entrar en aras de la
funcionalidad del presente texto.
Lo que si considero preceptivo
afirmar es que Espaia ha sido
un agente activo, como dador
y como espacio receptivo, en la
evolucion violinistica, estando
siempre en constante relacion
con los mas destacados avances
tanto en cuestiones relacionadas
con la técnica interpretativa
como en la aportacién de tema-
ticas y materiales musicales, que
han potenciado el desarrollo de
una genuina dialéctica expresiva
violinistica (de esto dltimo sirva
como ejemplo la notable con-
tribucién a la literatura musical
universal de todo el material
proveniente del movimiento
estético Alhambrista).

Como ya apuntibamos con
anterioridad, nuestra idiosincra-
sia despreocupada por conservar
el patrimonio, el atraso secular
que el desarrollo de la cultura
ha sufrido en nuestro pais (so-
bre todo de la que demandaba
recursos econdmicos) por los
mil avatares socio-histéricos
en los que se ha visto envuelta
nuestra sociedad, asi como el
ostracismo lamentable al que,
en términos educativos, ha sido
condenada la educacién artistica
en general y la masica junto a
las demas artes escénicas muy

en particular, ha dibujado un
panorama desolador, devorador
de talentos y triste bajo todos
los puntos de vista posibles.
Este panorama, no obstante, no
debe interpretarse como falta
de tradicién, sino que mas bien,
todo lo contrario, es decir; tal
cantidad de vicisitudes jalonan
la vida musical en la historia
reciente de Espaiia que el mero
hecho de poder disefiar una linea
clara de genealogia violinistica
—como ejemplo especifico- ya
demuestra, por si, las profundas
raices de la misma en el seno de
una sociedad que forma parte,
por derecho y aportaciones, de
la médula constitutiva de la
identidad cultural europea.

La actividad musical es-
paiiola durante el XVII es de
primer rango universal, dada
la preponderancia politica que
Espaiia sostenia en el contexto
internacional; la corte de Madrid
mantenia un contacto vivaz con
los Ambitos creativos y cultura-
les mas ¢levados, como era pro-
pio de lo que vino a denominarse
Segundo Siglo de Oro, en cuyo
contexto, la misica instrumen-
tal no se quedo atras. El violin
alcanza en el XVIII su primera
madurez, es el punto de inflexién
para la estructuracién de las
Escuelas Modernas, asi como
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cillas para el disfrute del violin,
mis dirigido a un piiblico aficio-
nado que profesional y, esto es
de gran relevancia, recomienda
la lectura, para alcanzar un nivel
mayor, del tratado de Herrando.
Este dato debe de ser analizado
otorgando al hecho expuesto su
significado coetdneo: Herrando
escribe una obra de muy alta
especializacion para la época,
publicada en Paris y destinada
a una elite profesional. Sdlo
veinte afios mds tarde, en An-
dalucia, esta obra es de fundada
referencia. No debemos medir el
tiempo en nuestra escala, ya que
la difusién cultural del momento
no es comparable a la actual, pero
puestos a hacerlo hagdmoslo con
rigor; actualmente, en las revistas
de divulgacion cientifico-musical
mads prestigiosas de nuestro pais
se publican traducciones de arti-
culos acerca de investigaciones
con fecha original en la década
de los noventa -e incluso ante-
riores-. No creo que esto sea un
atraso, ya que existen diversas
justificaciones para ello, y hay
que comprender que en dmbitos
como la metodologia educativa,
la psicologia aplicada o la epis-
temologia tedrica musical, la
posible fecha de caducidad de
las investigaciones es mas bien
amplia y se traslada a varias
décadas (destacando igualmente

que el dominio de ciertos idiomas
se hace preceplivo para no estar
supeditado a ello), pero sirva
como una comparacion signifi-
cativa para defender que la vida
musical en la Espaiia del X VIII,
incluso en zonas muy aisladas
culturalmente como era, en el
momento, el sur peninsular, esta-
ba a un apreciable nivel de actua-
lizacién en lo que a metodologia
del violin se refiere. El autor del
citado prontuario no ha pasado a
la historia, no estd en los anales
de la escuela violinistica, pero
podemos saber varias cosas de él:
se dedicaba profesionalmente a la
ensenanza del violin y contaba
con un nivel de actualizacion de
metodologfa muy considerable,
;podemos afirmar que todos
nuestros conservatorios estin al
dia en las investigaciones y nue-
vos tratados de ensefianza para
violin fechados en los dultimos
veinte afios?

En los prolegdmenos del siglo
XIX, encontramos numerosos
autores espafoles que trascen-
dian las fronteras nacionales con
obras de cdmara que hacian del
violin su principal exponente
expresivo, de lo que se deduce
que la creacién artistica -y en
lo que nos atafie a la temitica,
su nivel técnico- entraba dentro
de la vanguardia continental, en
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una disciplina que veia avanzar
sus axiomas interpretativos a
velocidad vertiginosa. Rafael
Mitjana® destaca los quintetos
del Padre Soler y los cuartetos de
Cabalt de Ataide y Carlos Fran-
cisco de Almeida. Gomez Amat®,
incrementa esta lista de autores
relevantes con Manuel Canales,
cuartetos de gran trascendencia, y
Teixidor, de quien no se conserva
su mejor obra dedicada también a
esta formacidn. Pero el gran mii-
sico de referencia, quien estaba
llamado a ser el abanderado de
un nuevo siglo de oro, al menos
en lo musical, y que su repentina
y prematura muerte truncé una
carrera de repercusion mundial
fue Juan Criséstomo Arriaga.
Comparado, asiduamente, con
los genios de Mozart o Schubert,
recibié formacién como violi-
nista, disciplina a ia que estaba
dedicado y con la que alcanzd
sus primeros reconocimientos
internacionales. Su primer maes-
tro fue Fausto Sanz, intérprete
de notable fama, poseedor de un
gran violin firmado por Amati.
En 1822, dadas sus excelentes
cualidades, Arriaga es enviado a
Paris a estudiar en el Conserva-
torio de Paris bajo la disciplina

de Baillot, entroncdndose asi con
la esencia misma de la punta de
lanza del avance técnico, con la
renovada Escuela Francesa del
momento. De este tiempo son
sus prestigiosos Cuartetos y Va-
riaciones sobre la Hiingara. Su
escritura era propia de Viotti por
su claridad, a la vez que audaz
en el uso de los golpes de arco
por influencia de su maestro. Si
bien tras su muerte su obra cayd
en el olvido piblico, para los
compositores y violinistas espa-
fioles posteriores constituyé un
referente, situado, a su vez, en la
mis elevada tradicién técnica.

Decenas de nombres podria
destacarse es este dmbito de
formaciones de cimara, pero al
llegar a la mitad del XIX hay un
nombre que sobresale sobre todos
por su trascendencia académica,
docente y artistica posterior: Je-
sits de Monasterio.

Jesis de Monasterio es con-
siderado el padre de la modermna
tradicion espaiola de violin. Un
nifio prodigio que tras su paso por
diferentes espacios formativos
en Madrid es enviado a Bruselas
para estudiar con Bériot, reci-

5  MITIANA, R.. Encyclopedic de la musique et Dictionnaire di Conservatoire, Volunm 1V,

Expagne Parls, 1920.

6 GOMEZ AMAT, C., Historia de la Misica espaiola, Siglo X1X. Alianza Muiisica, Madnd,

1984,



biendo el Premio Extraordinario
del Conservatorio (una de las
distinciones mds reconocidas
del momento en la interpretacion
musical, anédloga a la calificacién
de Gran Maestre) con tan solo
quince afios de edad. Bériot des-
taco nada mds iniciar sus clases
con Monasterio, como cuenta
Gomez Amat, la calidad del tra-
bajo preparatorio y de iniciacion
realizado por sus maestros en
Espaiia (José Vega, Juan Ortega
y Antonio Daroca). No es un
secreto para nadie que tener un
talento innato no es suficiente
en la muy tecnificada carrera de
violin, unos comienzos que hi-
potecaran técnicamente al joven
aspirante a concertista pueden,
en ¢l mejor de los casos, ser
reparados con posterioridad en
la linea de una actividad profe-
sional moderada, pero, al nivel
que Monasterio Hegé a culminar,
hubiera sido totalmente nefastay
causa de fracaso en la meta de ser
concertista internacional. Esto
viene a reiterar, una vez mds, que
en Espaiia las cosas sc estaban
haciendo bien —dicho en sentido
coloquial- es mis, el referente del
momento en el avance técnico,
Charles D’Bériot, admitié y elo-
gié piblicamente la correccion
de la accién docente realizada
sobre Monasterio y, a mediados
del XIX, esto suponia estar en la

avanzadilla del progreso del pen-
samiento técnico sobre violin.

Tras ser galardonado en Bru-
selas, su carrera artistica fue me-
tedrica, realizar una enumeracion
de ella seria, en su imprecision
obligada, todo un desmeérito.
Todos los grandes nombres de la
Historia de la Interpretacion del
Violin que aparecen en los gran-
des estudios internacionales sélo
alcanzaron a igualar en prestigio
y reconocimiento a Jesis de Mo-
nasterio. Se le ofrecieron puestos
de gran relevancia, algunos de
ellos en sustitucion de violinistas
histdricos y esenciales para la
evolucién musical general como
Joseph Joachim, pero, en el mo-
mento de maximo auge de su ca-
rrera, cuando se le propuso para
sustituir a Bériot en la Cdtedra
del Real Conservatorio Superior
de Bruselas, Monasterio decidid
retornar a su pais. Su acerbo
patridtico y ser persona de gran
sencillez, sin grandes ambiciones
econémicas, con un apasionado
sentimiento pedagdgico, configu-
rd una decisién que marcaria un
punto de inflexion determinante,
como ningiin otro a mi juicio, en
la historia espaiiola del violin. En
una sola expresion: su llegada a
Madrid supuso una revolucion
artistica y musical. Su eco, por
primera vez, alcanza a estudios
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extranjeros, como el realizado re-
cientemente por Klugher’. Funda
y dirige dos de las instituciones
mds relevantes de la tradicion
musical espaiiola: la Sociedad
de Cuartetos y la Sociedad de
Conciertos, de la que emanan la
prictica totalidad de las iniciati-
vas orquestales profesionales del
siglo XX. En palabras de Gémez
Amat, en relacion a su accidn
docente, gracias a Monasterio
hubo instrumentistas de calidad y
en cantidad suficiente como para
cambiar el panorama de la in-
terpretacién musical en Espaiia.
;No estamos ante una verdadera
refundacion escoldstica?

En el plano técnico, sus obras
son de caricter solista, con mo-
tivos mitad romdnticos al mds
puro estilo beethoveniano, mitad
sacados del enorme patrimonio
popular espaifiol. Diversas in-
vestigaciones lo incluyen dentro
del movimiento musical propio
del momento, el Allambrismo.
Su obra técnico-didactica mds
relevante son sus 20 Estudios
Artisticos de Concierto para dos
Violines. Publicados en Bruselas,
fueron adoptados como materia
de estudio obligada tanto en los

Conservatorios de Madrid como
en Bruselas. En su prefacio ori-
ginal, el por entonces director del
Real Conservatorio de Bruselas,
Gevaert, escribe en referencia a
Monasterio: ha fitndado allende
los Pirineos una escuela de jo-
venes violinistas que, sin dejar
de distinguirse por cualidades
propias del temperamento del
pais, enlaza por sus findamentos
con la escuela belga®. Podemos
interpretar este fragmento de
diferentes formas pero, puestos a
encontrar una declaracion consti-
tuyente de escuela nacional, bien
valdria ésta a tal fin.

Es muestra, por otro lado,
del profundo sentido cultural de
la interpretacién de Monasterio,
cercano en algunos de sus prin-
cipios a Joachim, ya que ambos
se alejaban de virtuosismos no
imprescindibles a la idea musical,
asi como una pasién por los cldsi-
cos alemanes y las modernidades
contempordneas del momento
de Brahms. Baillot afirma que
Monasterio no tocaba las obras
de los grandes maestros tal cual
ellos las habian soiiado, sino
enriqueciéndolas, completadas
y como transfiguradas por una

T KLUGHERZ, L.. A bibliographical guide to Spanish music for the viotin and viola, 1900-

1997, Grenwood Press, London. 1998,

8  MONASTERIO, 1., 20 Estudios Artixticos de Concierto (Revision de Emilio Mateu), Real

Musical, Madnd, 2002.



segunda creacio®. Esta caracte-
ristica, en mi opinion, ha perma-
necido en la tradicién interpre-
tativa espaiola, siendo siempre
un punto de notable aprecio por
parte de publicos extranjeros a
los artistas espafioies.

A partir de Monasterio se
sucede toda una genealogia de
maestros del violin que, sin
grandes esfuerzos para el in-
vestigador, conducen hasta la
actualidad. La gran mayoria de
los profesores de las Citedras
de Violin de los Conservatorios
Superiores de Mdsica espafioles
de la actualidad, asi como los
profesionales de orquesta mds
destacados hasta los ochenta y
principios de los noventa (época
en la que las orquestas espaiiolas
se internacionalizaron con una
nueva generacién de musicos de
multiples origenes escolisticos
nacionales, no siempre, bajo mi
criterio, con un perspectiva ob-
Jetiva de calidad funcional), son
herederos directos o indirectos de
Monasterio, es decir, que trazan-
douna linea de discipulo-maestro
llegamos a su magisterio. Por
algo muy similar, quizds con ma-
yor trascendencia internacional
pero no superando el mérito y lo

que de transformacidn del pais
hubo en la labor de Monasterio,
la accién docente de Leopold
Auer fue calificada como fun-
dacional de las escuelas Rusa y
Antigua Americana.

Por trazar las lineas genea-
logicas fundamentales, veamos
algunos de sus discipulos:

Enrique Ferndndez Arbds es
el mds claro continuador de la
labor de Monasterio, alcanzando
gran parte de su prestigio inter-
nacional y calidad interpretativa.
Tras su paso por la escuela bel-
ga con el maestro Vieuxtemps
(quien conviene recordar que,
segin cuenta el propio afectado,
habia descalificado piblicamen-
te a Leopold Auer, otorgdndole
apelativos poco edificantes dado
su supuesto poco cultivado gusto
interpretativo, lo que a la postre
significé su retirada de los es-
cenarios, atin cuando no habia
tenido gran fortuna previamente)
se traslada a la clase de Joachim
en Berlin, estableciendo una co-
nexion valiosisima con la escuela
alemana, complemento de gran
riqueza de la técnica franco-
belga. Su dedicacién académica
fue notabilisima Ilevando el

9 GOMEZ AMAT. C.. Historia de la Msica espaitola, Siglo XIX. Alianza Miisica, Madrid,

1984.( pdg. 661
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trabajo iniciado por Monasterio
a cotas adn mds elevadas. Junto
a él, Antonio Ferndndez Bordis,
de interpretacién virtuosa, mis
cercano al estilo de Sarasate, de
quién recibi6 honores y halagos.
Su labor se diferencid de su
compafiero Arbos, a la vez que
era complementaria.

Arbdés, volviendo a él, heredo
la direccion de las formaciones
orquestales de la mano de su
maestro, debido a una formacion
mads integral y culta que la de
sus compaiieros. Fue profesor
del Roval College of Music en
Londres, trasladidndose mds tarde
a Madrid para ocupar la Cdtedra
de Conservatorio de Madrid
(una actitud de devocidn a su
tierra andloga a la realizada por
Monasterio). Por su lado, Bordds
-un apasionado del violin- genero
un volumen de alumnos sorpren-
dente en calidad y cantidad, asi
como en importancia estraiégica
el expandirse por la peninsula
fundando, a su vez, Conser-
vatorios y formaciones tanto
cameristicas como orquestales,
como por ejemplo Agustin Leén
Villaverde, quien fundara el Con-
servatorio de Tenerife, padre y
primer profesor de quien ha sido
uno de los violinistas espafioles
mas relevante de las ultimas dé-
cadas en lo que a academicismo

y proyeccion diddctica se refiere,
un nuevo punto de inflexion cer-
cano, en la opinién de muchos,
a la trascendencia escoldstica
de Monasterio; Agustin Leén
Ara, quien aproximadamente un
siglo mis tarde del ofrecimiento
realizado a Monasterio, ocupara
en 1970 la Citedra de Violin
del Real Conservatorio Supe-
rior de Miisica de Bruselas, un
verdadero hito contempordneo,
sefiero indiscutible de la tradicion
espanola violinistica en el plano
internacional al ser este puesto
algo mds que una plaza docente,
ya que constituye un simbolo del
ideario técnico-interpretativo de
la Escuela Franco-Belga, o mas
bien, como ya apuntibamos, de
la Espaiola (o Hispano-Belga
o todo ello junto a la Francesa,
segun cada cual).

Llegado a este punto, no po-
demos sustraernos a conectar la
accion docente del Conservatorio
Superior de Musica de Cordoba
con esta genealogia. Debemos
citar que uno de los discipulos
mis destacados del maestro
[.edn-Ara fue el cordobés José
Antonio Campos Blanco, Premio
Extraordinario de dicho Conser-
vatorio (al igual que Monasterio),
quien ejercid su magisterio como
catedritico de violin en el C. S.
M. de Cérdoba hasta su marcha



al Real Conservatorio Superior
de Madrid en 1999. Abramos
aqui un paréntesis para esbozar,
sucintamente, la genealogia del
conservatorio cordobés, que si
bien debe su fundacidn al eximio
compositor Cipriano Martinez
Riicker en 1902, procedente de
la seccién de Misica de la Es-
cuela Provincial de Bellas Artes
-bajo el auspicio de la Diputacion
Provincial- sus origines, como
afirma el profesor Moreno Cal-
derdn', no pueden desligarse del
magisterio activo del violinista
y compositor Eduardo Lucena,
quien fundara, a su vez, el Centro
Filarménico de Cdrdoba. Este he-
cho es de suma importancia para
la temdtica que tratamos ya que,
de nuevo, podemos destacar que
Lucena fue discipulo de Monas-
terio en el Real Conservatorio de
Madrid, lo que nos hace pensar
que desde sus comienzos mds o
menos formales, en torne a una
institucion, la tradicidn violinis-
tica cordobesa estuvo vinculada
tanto a la escolastica franco-
belga como a la linea fundada
por Jestis de Monasterio. Seria un
compromiso irresoluto el nom-
brar la larga lista de destacados
violinistas formados en el aula
cordobesa, por lo que, al menos

en el seno del presente trabajo,
declinaremos tal accidn.

Sintomdticamente, y en co-
rrespondencia con una de las
caracteristicas formales del con-
cepto de escuela, hoy en dia po-
demos destacar que la totalidad
de los docentes del Conserva-
torio Superior de Cérdoba del
drea de violin, mds alld de haber
cumplimentado su formacién en
diversos centros académicos, han
sido estudiantes de la institucidn,
contando -en diferentes medidas,
seglin el caso- con la docencia de
los maestros Campos Blanco y
Ledn Ara. Por supuesto que ello
no descarta y minusvalora las di-
ferentes vinculaciones con otras
Iineas escoldsticas procedentes
del resto de profesores a los que
debemos herencia diddctica, pero
describe -positivamente a mi jui-
cio- una continuidad pedagégica
evolutiva, que daria argumentos
para buscar las caracteristicas
definitorias de una tradicion es-
coldstica independiente.

Pero Cérdoba no es un hecho
aislado en el conjunto del contex-
to andaluz. En Sevilla, por ejem-
plo, encontramos a José Font de
Anta, quien -al igual de los ya

10 MORENO CALDERON, 1. M., Monogrifico “Misica y Msicos™ en Cordeba Capital, Yo-
lumen 1V, Cajasur Obra Sociwo-Cultural, Cardoba, 1993
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nombrados- obtuvo en 1914 el
Premio del Real Conservatorio
de Bruselas, siendo discipulo
de César Thomson, que se a su
vez fue alumno de Leonard y
sucesor en la citedra de Charles
D’Beriot. Otro caso mds de es-
trecha vinculacidn con la Escuela
Franco-Belga mds pura.

Volviendo a Ledn Ara, para
muchos estudiosos ha sido la
figura del nuevo cambio en la Es-
pafia de los setenta y ochenta, por
citar sélo dos de sus proyectos
de muy fructifero resultado para
el nivel global de la ensefanza
instrumental en nuestro pafs,
podemos destacar los Cursos de
Especializacion de Miisica Espa-
fiola de Santiago de Compostela,
y su papel determinante y esen-
cial en la formacién y desarrollo
de la Joven Orquesta Nacional
de Espaiia, institucién formativa
del mds alto nivel internacional,
donde muchas generaciones de
instrumentistas hemos tenido
la oportunidad de formarnos en
la prictica orquestal y cameris-
tica en unos tiempos donde las
caracteristicas y carencias de la
realidad educativa musical en su
estructura curricular del Plan de
Estudios de 1966 la convertia en
el referente mas destacado y de
garantia —si no el dnico- para un
futuro artistico-profesional.

Sobre la importancia de las
orquestas como vehiculo escolds-
tico, el mismo Le6n Ara destaca
-en relacion a la decisiva labor
formativa de Ferndndez Bordds y
en el contexto del anteriormente
citado discurso para su ingreso
en la Real Academia de San
Fernando- que en los principios
de la Orquesta Nacional, pilar de
la reconstruccion cultural de la
post-guerra, el peso fundamental
de la cuerda de violines recafa
sobre los discipulos de éste, ci-
tando, entre otros, a nombres de
relevancia como Carlos Sedano,
Enrique Iniesta, Luis Antén
(quien a su vez se le reconoce
el mérito de haber sido maestro
de dos destacados violinistas del
panorama espaiiol del dltimo
cuarto de siglo XX: Pedro Leén,
catedrdtico en Sevilla y Madrid
a la vez que concertino de la
Orquesta Sinfénica de la RTVE
y Victor Martin que, via Carlos
Rodriguez, hereda la tradicidn
pedagdgica de Bordds, quien tras
un periplo profesional en Canadd
regresa a Espaiia para ocupar la
plaza de concertino de la Orques-
ta Nacional y la cdtedra en el
Real Conservatoric de Madrid),
Eduardo Herndndez Asiain, Luis
Alonso y los hermanos Kriales.

Arbés, Bordds y Ledn Ara
tienen en comtin, ademds de su



pertenencia a la linea troncal de
lo que considero Escuela Violi-
nistica Espaiiola, ser Miembros
Numerarios de la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando,
lo que no deja de ser un recono-
cimiento merecido y apropiado a
su importancia.

Prosiguiendo con la genea-
logia, debemos citar a José del
Hierro, quien estudid también en
Bruselas con Leonard, discipulo
de Baillot. A su vuelta ejercio
de profesor en el Conservatorio
de Madrid, desarrollando una
muy activa vida de conciertos y
recitales. Su gran alumno fue el
reconocidisimo y muy relevante
violinista gallego Manuel Qui-
roga, cuya proyeccion artistica
trascendié el continente. Su fama
en Estados Unidos, por ejemplo,
era comparable a Heifetz o Me-
nuhim. El gran Ysaye le dedico
una de sus Sonatas para Violin
solo junto a nombres como el
citado Menuhim, Crickboom,
Thiboud o Enesco, a quienes
el genio belga consideraba sus
referentes.

No encuentro las palabras
para describir la sensacion entre
enojo y tristeza al observar que
las enciclopedias y estudios
internacionales de violin ensal-
zan figuras que apenas rozan
una verdadera relevancia y, por
el contrario, olvidan -no sé si
con intencion-, a personajes de
peso especifico como Quiroga.
Claro que, con clara decepcidn,
debo hacer notar -como ya se
comentaba con anterioridad- que
no podemos esperar un recono-
cimiento exterior si desde nues-
tro dmbito de investigacion no
promocionamos nuestro legado.
Recientemente hay algunos tra-
bajos que abren a la esperanza,
como los realizados por los ya
mencionados Cursos de Miisica
en Compostela destinados al
estudio de repertorio de autores
espaiioles", o por iniciativas per-
sonales aisladas -aunque de no-
table calidad- como la realizada
por Otero-Urtaza' o la profesora
granadina Ana Luque", trabajos
éstos que debieran ser promo-
cionados desde las instituciones
publicas y no exclusivamente
desde la devocién personal.

11 QUIROGA, M., 1892-1961 suobra para violin recopilado y comentado por Antonio Iglesias.
Cuademos de *Miisica en Compostela™, Santingo de Compostela, 1992,

-

Pontevedra, Pontevedra, 1993,

[*¥]

2 OTERO URTAZA, F. Manue! Quiroga: an violin olvidade, Diputacion Provincial de

LUQUE, A., The warks of Mannel Quiroga: a catalogie, Universidad de Luisiana, 2002
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Andrés Gaos, probablemente
el tiltimo alumno de Monasterio,
estudié con Ysayé (quien no
quiso admitir en su clase a Ye-
hudi Menuhim, dicho esto como
dato para valorar la importancia
del hecho), emigrando mds tar-
de a Argentina, contribuyendo
decididamente a una tradicidn
violininistica de gran solidez, de
la que los espaiioles nos sentimos
deudores ya que, en los tiempos
de oscuridad editorial, la inmensa
mayoria de obras tedricas tra-
ducidas al espafiol y revisiones
modernas de partituras provenian
de editoriales argentinas.

Por otro lado, podemos obser-
var lineas escoldsticas al margen
de Monasterio, aunque habria
que decir que con mucha proba-
bilidad no hubieran encontrado
continuidad sin la firme estruc-
tura artistica y académica que
él generd. En especial, en una
tierra que siempre vivid la cultura
artistica con una valoracién mds
enropeda que en otras sociedades
peninsulares, Cataluiia, donde
se generd un foco de actividad
musical muy considerable. Su
figura mas destacada, en origen,
es Joan Manén, nifio prodigio
que desaroll una carrera inter-
nacional de enorme prestigio. No
obstante, en su madurez, derivd
su esfuerzo a la composicion,

donde ejercid su gran accion
pedagdgica. Autores catalanes de
tanta relevancia como Mompou o
Montsalvatge se encuentran en-
tre sus discipulos. Otro pilar del
violin fue el también director de
orquesta Eduardo Toldré, funda-
dor del Cuarteto Renacimiento,
y profesor en el Conservatorio
Superior Municipal de Barcelo-
na. Como sucesores de Manén
y Toldrd encontramos a Xavier
Turull y Gongal Comellas, quien
fue galardonado en el muy pres-
tigioso Premio Reina Elisabeth
y que ha compartido escenario
con las mds altas instituciones
orquestales, figuras artisticas y
docente de referencia obligada
en el contexto nacional.

Seria un sinfin de nombres
el de los grandes violinistas y
pedagogos que desde la década
de los ochenta destacan nacional
¢ internacionalmente en la linea
trazada durante todo el siglo XX
por los herederos de Monasterio
y del movimiento artistico que de
sus iniciativas surgio, resultando
muy complicado discriminar
quién debe de ser resaltado y
quién no. Quizds a modo de refe-
rencia, por su especial labor, citar
a Angel Jests Garcia, formado en
la Bavarian State Opera tras su
paso por la Orquesta Sinfonica
del Liceo de Barcelona, José



Domingo Tomads, quien renuncia
a una rentable carrera en Zurich
para hacerse cargo del liderazgo
de la cuerda de violines de la
Orquesta Nacional o la presti-
giosa pedagoga Isabel Vil4, cuyo
trabajo en la Citedra de Violin
del Conservatorio Superior de
Salamanca es, hoy en dia, todo un
referente Europeo, amén de nom-
bres propios de la interpretacion
contemporinea como Vicente
Huertas o Santiago Juan.

Recapitulacion

En resumen, el criterio de
un profesor no debe basarse en
otro elemento que sus propios
argumentos, en su formacién
que, dada las circunstancias de
globalizacién cultural y cienti-
fica, pueden alcanzar el maximo
nivel sin tener que haber estado
presente, fisicamente, en los fo-
ros mis elevados. No obstante,
en un dmbito donde el Criterio
de Autoridad aln tiene un peso
especifico, donde la osmosis
artistica entre maestro-alumno
define un porcentaje elevado de
los aspectos de calidad, es nece-
sario analizar [a tradicion a la que
nos adscribimos por nuestra pro-
cedencia académica, no sélo para
comprender el origen de nuestros
hibitos, sino para poder defender
nuestra identidad artistica, que en

nada debe envidiar a la proceden-
te de otras regiones del mundo.
Apreciar nuestros aciertos, al
margen de no ser compartidos
por tradiciones mds populariza-
das, asi como para poder limar
nuestras rugosidades, defectos y
carencias, de las que no hemos
podido zafarnos, en parte, porque
alin necesitan ser expuestas en
correccion cientifica, es decir,
por medio de estudios suficien-
temente especificos que aporten
con claridad aquellos pasos que
fueron erréneos y que, en mi
sospecha, alin hoy repetimos con
ahinco descerebrado.

Por todo esto, al interrogante
acerca de la existencia de una
Escuela Violinistica Espaiiola
con identidad propia, mi posicio-
namiento al respecto es rotundo:
si. Es mds, un estudio profundo
alcanzaria a definir toda una
tedrica independiente de la que
habrian emanado conceptos que
pasan por propios en otras es-
cuelas nacionales. No obstante,
ademads del apasionado y breve
esbozo realizado con una clara
direccion de apuntar tal extremo,
y tal y como ya expresaba, nece-
sitamos investigar al respecto.

Pero algo queda claro; la
figura de Monasterio, y su tras-
cendencia ulterior, de haberse
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producido en otro pais hubiera
generado un reconocimiento bien
distinto, tanto en la proyeccion
interna de los estudios de muisica,
como en el reconocimiento inter-
nacional de una tradicion propia
y de relevancia en el contexio
internacional. Ello nos obliga
a replantearnos nuestra accién
como colectivo al respecto, o en
otras palabras, analizar si esta-
mos dispuestos a que esta con-
dena al olvido sea una constante
en nuestro ambito cultural en los
tiempos por acaecer.

Asi mismo, desde el punto
de vista del proceso ensefianza-
aprendizaje, y observando que
los modelos actuales no difieren
en gran sustancia del vinculo
primigenio de maestro-alumno,
debemos profundizar en conocer

como la relacion trans-académica
entre ambos puede resultar esen-
cial e imprescindible como meto-
dologia de la ensefianza artistica,
aconsejando gque la tendencia de
los modelos educativos venideros
no discriminen esta interaccion.

Y finalmente, comprender que
no es posible un acercamiento
cognitivo -con los consecuentes
fines de extrapolacién- a los
Tratados y Métodos Cldsicos,
sin la asistencia de estudios que
sitiien a sus autores en el contexto
de su pensamiento, tradicidn,
objetivos y motivaciones. De lo
contrario, corremos el riesgo de
una inapropiada aplicacién de los
contenidos expresados en ellos y
la pérdida, como consecuencia,
de su conocimiento empirico
inherente.



