EL ANO MOZART
Y sus 5 CONCIERTOS
PARA VIOLIN Y ORQUESTA

Francisco Montalvo Garcia

Desde el punto de vista del
interprete solista, un Concier-
to de Mozart se convierte, sin
duda, siempre, en un evento
trascendental llegada la hora de
su interpretacién ante el piiblico.
Seguramente por la controverti-
da dificuitad o simplicidad que
entrafia «el mds cristalino y
delicado de los estilos musica-
les». ;Se trata, tal vez, de una
exigencia de naturalidad musical
innata en el interprete, mas que
de una superacion técnica o de
cardcter virtuosistico?. Es en fin,
— el lenguaje de Mozart -, el mas
respetado, polémico e incluso
temido, para los mds grandes
ejecutantes, jes en realidad, la
gran prueba de fuego?.

Aungue Mozart era conside-
rado por muchos contempori-
neos como el mejor pianista de
su tiempo, sus condiciones como
violinista llenaron de asombro
igualmente a todos lo que tuvie-
ron el privilegio de escucharlo,

desde muy nifio. El mismo aiio
que nacié Wolfgang, su padre,
Leopoldo Mozart, publicé uno
de los primeros tratados de la
historia de la pedagogia del violin
que ya en su época adquirié un
verdadero éxito: «Versuch einer
griindlinchen Violinschule», (En-
sayo para un método profundo de
violin). Es justo reconocer que
Leopoldo MOZART fue tan ge-
nial en su pedagogia como lo fue
su propio hijo W.A. MOZART,
en el ejercicio de la profesion
que le ensefid su propio padre
—una vez le escribio a su hijo-:
«Tii mismo no eres conciente de
lo bien que tocas el violin» -y
en oltra ocasion — : «Si hubiese
querido, habria llegado a ser el
mejor violinista de Europa».

Los manuscritos originales
de los cinco Conciertos para
violin y orquesta de Mozart — en
si Mayor (K. 207), re Mayor
(K. 211). sol Mayor (K. 216), re
Mayor (K. 218) y {a Mayor (k.
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Mozart, se daba la circunstancia
de que también ocupaba el puesto
de violinista en la Orquesta de
Salzburgo, el virtuoso italiano
Antonio Brunetti, quien también
le animé e interpret6 los concier-
tos para violin del compositor,
se entiende, que se establecid
una fructifera relacion creadora
entre los dos musicos, donde,
Mozart se dejé aconsejar por los
deseos expresados por Antonio
Brunetti, y asi, un afio mds tarde
su joven colega, Wolfgang, mo-
dificd el movimiento intermedio
de su «Concierto en la Mayor»,
sustituyéndolo por un nuevo
«Adagio» (K. 269). Aparte de
este, igualmente, el compositor
cambid y modificé algunos mas
de los movimientos originales
de sus Conciertos para violin,
como prueba de ello, compuso
un nuevo movimiento final del
«Concierto en si bemol Mayor»
un «Rondd» (K. 269). Pero las
relaciones con el solista italiano,
al parecer, y para empeorar su
malestar en Salzburgo, también
se tornaron tensas al final de su
etapa en su ciudad natal.

No obstante esta nueva apor-
tacidn formal de «Rondé» igual-
mente confirié a su obra una
adaptacion general, en los dltimos
movimientos de sus Conciertos
para violin y orquesta, mostrando

en este punto fundamental, una
marcada influencia de forma y
estilo de los Conciertos instru-
mentales francés ¢ italiano de
la época. Esta forma «Rondo»
sugerida a Mozart supuestamente
por Brunetti atrajo la atencion del
compositor de manera particular,
muestra de ello, es su «<Rondé en
do menor para violin y orquesta,
K. 377» que el virtuoso violinista
italiano interpretara igualmente
su parte solista en uno de los
conciertos que tenian lugar en el
Palacio del Principe Colloredo.
Esta composicién fechada en
la Primavera de 1781, coincide
con el tiempo en el que el miisi-
co, después de sus mis abiertos
enfrentamientos con el Principe-
Arzobispo de Salzburgo, toma ia
decision de abandonar su ciudad
natal, para convertirse ante la
historia, en el prototipo de artista
libre, instalindose en Viena.

Uno de los hechos que a prin-
cipios de 5.XX causaron mayor
expectacién en el mundo cultural
fue el descubrimiento en 1924,
de un «Concierto en re mayor»,
original de Luigi Boccherini (o
atribuido a €l), cuya contextura
formal, asi como el conjunto de
los temas, corresponden con toda
exactitud a los correspondientes
del «Concierto en re mayor» de
Mozart, ya que si bien podian
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entenderse coincidencias a cau-
sa del estilo Franco-Italiano de
ambos, casi obligado de la época,
eran sorprendentes gran numero
de coincidencias en matices e
invenciones de caricter melg-
dico, derivadas de la tonalidad
elegida, otras — entre las que se
cuentan el segundo tema del mo-
vimiento inicial y la disposicién
del «Rondd» final - resultaban
excesivamente similares -, A
partir de este momento, se puso
de manifiesto que el propio Mo-
zart utilizé en ocasiones temas
originales de otros compositores,
presentindolos como producto
de su propia fantasia, que por otro
lado era absolutamente capaz de
«asimilar todo lo que le gustaba y
rechazar cuanto le repelia» y que
también, quizis, lo hiciera de un
modo inconsciente, o consciente
como otros muchos grandes com-
positores a través de la historia
usaron malterial compositivo de
sus predecesores, con el iinico
dnimo de ejercitarse en el estu-
dio o comprensién de diferentes
estilos compositivos, e incluso
como un intimo acto de rendir
homenaje a sus mds admirados
colegas. En este suceso, se ha
demostrado que Mozart también
tomé ideas proximas a las suyas
de otros autores (no solo en pric-
ticas improvisatorias para emular
la asimilacién de estilos compo-

sitivos caracteristicos de otros
creadores tanto respetados como
parodiados) transformdndoias
en un nuevo contexto genial e
incomparable. No obstante una
semejanza tan extraordinaria
como la que presentan las dos
obras en cuestién, resulta una
singular excepcién, al respecto,
ya entrada la segunda mitad del
5.XX, se llegé a plantear que el
polémico «Concierto de Boc-
cherini» podria ser simplemente
una falsificacion de principios de
S.XX, con lo cual Mozart no hu-
biera podido imitar a Bocherini,
sosteniendo otros autores que el
Concierto del compositor italiano
podrfa ser apdcrifo y haber sido
construido ex profeso a imitacion
del propio estilo compositivo de
Mozart.

Los «Conciertos para violin»,
de Mozart fueron compuestos
en un tiempo record. Y com-
pardindolos con otras formas
instrumentales de la creacién
Mozartiana — y en particular,
del género tan préximo a la de
los «Conciertos para piano»,
resulia particularmente evidente
que consiguidé muy ripidamente
establecerse en el dominio de este
género como instrumento idéneo
para desarrollar sus ideas compo-
sitivas galantes al médximo de su
talento. Este hecho no es ajeno a



las ensefianzas de Leopoldo, su
Padre, pues este terreno violinis-
tico, fue uno de los dos pilares
instrumentales de sus ensefianzas
musicales, si bien el piano fue
su predilecto en el desarrollo
de su imaginacion compositiva
¢ interpretativa, pues, ya en la
época vienesa su talento como
violinista pasd muy pronto a un
segundo plano y no haria mds
que acentuarse con el transcurso
del tiempo, participando en oca-
siones incluso en formaciones
sinfénicas y cameristicas como
refuerzo no solamente en tutti
de violin sino apropidndose de
la viola en numerosas ocasiones,
sobre todo para interpretar Muisi-
ca de Camara.

La influencia posterior de
los «Conciertos para violin»
en la Misica de Cimara Mo-
zartiana compuesta en Viena,
es un aspecto destacable, pues
en ellos, el violin solista en el
fondo queda siempre asociado
al conjunto orquestal, formando
realmente parte integradora de
él. Esta caracteristica integra-
dora fundamental en la Miisica
de Camara es mds evidente en
los «Conciertos para violin» que
en los Conciertos para piano,
donde este, al pertenecer a una
naturaleza de producci6n sonora
diferenciada de los instrumentos

de cuerda de la orquesta, se presta
a un virtuosismo ficilmente mds
destacable, apareciendo frecuen-
tes pasajes donde el solista se
enfrenta con la orquesta. Por el
contrario, ¢l estilo Mozartiano
en los «Conciertos para violin»
guarda relacién evidente con la
forma instrumental designada
con el nombre de «Serenata»
adecuada a ser interpretada ins-
trumentalmente y compuesta por
varios movimientos destinados &
ser interpretados también al aire
libre, en las plazas de la ciudad
o en los jardines de Salzburgo,
incluidos en fiestas nocturnas
ambientadas por iluminacidn
de antorchas y faroles. De esta
naturaleza fueron concebidos
los «Conciertos para violin» y
sin duda, en ocasiones interpre-
tados — como el propio Leopoldo
Mozart, testifica: que €l mismo
escuchd por casualidad y desde
la orilla opuesta del Salzach,
como se interpretaba uno de
estos Conciertos con orguesta
ante la mansidn del sefior Mayer
—., Por otro lado, las «Serenatas»
compuestas por Mozart durante
su época salzburguesa se caracte-
rizan por el cardcter concertante
asignado al violin principal; sien-
do en ellas, varias las ocasiones
en las que se incluyen verdaderos
movimientos de Concierto. La
forma «Cantabile» y el encanto
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sosegado que en todo momento
se desprende, son las caracteris-
ticas mds destacadas del estilo
melddico de estas obras que
estrechamente se comparten con
los «Conciertos para violin».

T. de Wyzeawa y G. de Saint-
Foix — dos de los mds importantes
especialistas en musica mozartia-
na del S. XX - han designado
los afios 1774 y 1775 como los
correspondientes a «Le triom-
phe de la galanterie» (el triunfo
de la galanteria) refiriéndose a
este modo especial, de la mdsica
instrumental del compositor de
salzburgués. Quedando fuera de
lugar todo tratamiento del con-
trapunto estricto y entrelazado
temdtico de las voces, siendo
comprobable, paso a paso, la
sensibilidad y la gracia, la me-
lancolia idilica y la alegria de las
que estd impregnada la invencion
gricil-melddica de estas obras.
La forma, tanto en el conjunto
como en el detalle, logra un per-
fecto equilibrio por su simetria
clara y periddica. La eleccidn de
tonalidades queda muy limitada
y el movimiento intermedio
estd siempre determinado por
la dominante. Solamente en el
desarrollo de la frase principal
(que constituye de hecho, una
sucesion de transiciones que lle-
van hacia ideas nuevas todavia no

expresadas en bisqueda de una
buena combinacidn de los temas
para la repeticion), llegandose
con frecuencia a arrebatos que
podrian clasificarse de tempes-
tuosos, pero que se calman ripi-
damente en la gracia y la alegria
de las repeticiones equilibradas.

El Primer movimiento de su
«Concierto en la Mayor» mues-
tra una innovadora propuesta
prescindiendo de los esquemas
cldsicos, pues después de la
introduccién orquestal no se
produce de inmediato Ia interven-
cién del violin solista en tempo
«Allegro», y a modo de sorpre-
siva improvisacién cantdbile del
violin, aparece en el movimiento
una transicion lenta, a modo de
recitativo, en el curso de la cual
el violin parece preparar sus te-
mas, secundado por los arabescos
de los restantes violines y unos
acordes delicados a cargo de
los oboes y las trompetas. Y es
después de ello cuando comienza
en realidad el Concierto, donde el
tema principal a cargo del Violin
solista completa y domina la
frase orquestal de la exposicién,
que se mantiene practicamente
invariable.

Desde el momento en que se
publicé su «Concierto en si be-
mol Mayor k. 207», y la creacién



del «Concierto en re Mayor K.
211», pasd un corto periodo de
tiempo durante el cual, en Abril
de 1775, Mozart compuso su
6pera titulada «I1 Re Pastore»
(El Rey Pastor), es, en realidad,
un cuadro pastoril encantador,
acorde con los gustos de la época.
Tanto en la Opera, como en los
Conciertos para violin se ponen
de manifiesto muestras eviden-
tes de unidad estilistica. Toda
una serie de Arias y Cavatinas
que figuran en «El Rey Pastor»
fueron creadas en una forma
predominantemente instrumen-
tal, que permitié unas ulteriores
adaptaciones bajo la forma de
Sonatas o de piezas de Concierto.
Los “ritornelli” iniciales de las
Arias corresponden a los “tutti”
orquestales de los conciertos;
habiendo utilizado el misico el
tema del “ritornello” del Aria
de «Aminta», — que figura in-
cluida en el Primer Acto de la
Opera —, como tema principal
del «Concierto en sof Mayor K.
216». Este concierto conocido
también por el N° 3 en sol Mayor
para violin y orquesta de Mozart,
estd fechado el 12 de septiembre
de 1775 y dentro del conjunto de
los conciertos para violin de Mo-
zart, es visto como un importante
avance en una linea evolutiva,
dedicindole el compositor, el
mds dilatado periodo de elabo-

racion, desde mediados de Junio,
de ese afio. Eso podria responder
al hecho de ser el primero de la
segunda serie, mds madura, en la
que Mozart convierte la forma en
un maravilloso y equilibrado dia-
logo entre el violin y la orquesta.
Su primer movimiento después
de una introduccién orquestal
clisica presenta la interven-
cion del violin solista, donde la
exigencia comprensiva de los
aspectos mds intimos melddicos
exigen al interprete una entrega
inocente de sus necesarias am-
plias habilidades técnicas inter-
pretativas. Los fragmentos a solo
muestran el entrelazamiento, en
perfecta colaboracion del violin
con el conjunto orquestal que es
enriquecido por los desarrolios
temilicos, a pesar de que estos,
no sobrepasen nunca el marco de
la mds estricta simplicidad, son
nulos los ademanes contrapuntis-
ticos o atrevidas modulaciones, y
a pesar de su aparente simpleza,
sobresale la extrema poesia y una
delicadeza inigualable.

Y aunque parezca increible el
primer movimiento de este tercer
Concierto, tratdndose de belleza,
es superado, por lIa belleza idilica
del segundo movimiento: suena
una cantilena, en Adagio en lugar
del habitual Andante y el timbre
de las dos flautas que sustituyen
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a los oboes produce una atmdés-
fera ain mas ensofiadora. Uno de
los grandes hombres del 5.XX,
amante del violin de Mozart, ami-
go y admirado por Pablo Casals
llamado Afbert Einstein, escribio
respecto a este Concierto: «en
este segundo movimiento subya-
ce la mds inocente profundidad
de la emocion». Contribuyen a la
creacion de este clima los pizzic-
cati del ritmico acompafiamiento
y sobre todo, la elegante y gricil
linea melddica. Pero en general
estos movimientos intermedios
de los «Conciertos para violin»
suenan claramente como Arias de
tipo pastoral y estdn poseidos de
una ternura, un intimismo y una
emocion incontenibles. Se han
hecho muchos comentarios rela-
cionados con la sensualidad, la
dulzura, la alegria y la nostalgia
que se ocultan a modo de cortina
tras una naturalidad desbordante,
la cual se manifiesta en cada
pasaje, sutil y constantemente
como principal caracteristica de
los «Conciertos para violin» de
Mozart, pero poédticamente mas
si cabe en sus segundos movi-
mientos.

El «Rondd», de este tercer
Concierto en sol Mayor, gustaba
especialmente a Wolfgang, quien,
— en un arrebato de humana au-
tocomplacencia —, en una carta
fechada el 11 de Septiembre de

1778, afirma a las claras, cons-
ciente de su talento y sin ningin
tipo de falsa humildad que....
«este Rondo, solo hubiese po-
dido ser escrito por un hombre
de talento superior». { Tal vez se
manifesté hastiado de humilla-
ciones y sometimientos?, pues
la grandeza de su humildad se
respira en su musica. En el Rondo
de este «Concierto en so! Ma-
yor» una frenada “cavatina” casi
ldnguida con ritmico acompaiia-
miento de Citara (Representada
por el “Pizzicato™ de las cuerdas)
irrumpe en el centro del «Rondé»
y desemboca en un sorprendente
“Allegretto”. Recuerda o se tra-
ta tal vez de un tema de danza
saltarina posiblemente de origen
popular austriaca con estribillo
preseniado a modo de varia-
ciones, para volver al «Rondé»
inicial en la reexposicion y final.
Es pues, que Mozart sorprende
nuevamente acertando de un
modo insuperable y en muestra
de latotalidad de su genio, amplia
sus propias formas. Pese a todo
cuanio pueda existir de mecanis-
mo en la elaboracion, el conjunio
no resulta jamas estereotipado: el
equilibrio formal de cada frase, la
alternancia ritmica de los trios y
las sextas logran dar siempre la
impresion de una frescura renova-
da y de un impulso permanente en
los cuatro trios de gran variedad
que contiene este movimiento:



un andante lleno de trinos, una
pequeifia pieza rococo con acom-
pafiamiento a modo de guitarra,
una gavota, una especie de can-
cién callejera y entre ellas, libres
propuestas y oportunidades para
las cadencias improvisadas... Y,
para colmo, nada de final brillan-
te, con acorde en forre: la melodia
desaparece como dormida a su
mitad, mientras unos acordes cli-
sicos de trompa de caza resuenan
sin querer acabar.

Es pues, que los movimientos
finales de estos Conciertos estdn
repletos de exuberancia y ale-
gria, de coqueteria y de humor.
Son también, otros ejemplos, de
inclusién en estos «Rondés» de
temas populares y aires de danzas
que el compositor los presenta
bajo la forma de mosaicos o
«potpourris», como es el caso
del tercer movimiento del «Con-
cierto en re Mayor» K. 218, en
el que se combinan hdbilmente
una “Gabota™ y una “Musette”.
O el “Rondé” correspondiente al
«Concierto en la Mayor» K. 219,
que contiene una coleccién de
fragmentos diversos, escritos en
la tonalidad de la menor. Se trata
de un movimiento “Alla turca”,
con saltos y desviaciones im-
portantes, signos de satisfaccion
y “pizzicati”, con una serie de
gamas cromiticas extendidas so-
bre compases cuaternarios. Tales

sonoridades, propias de la misica
de los jenizaros y frecuentes en
las marchas que interpretaban
las bandas militares turcas, eran
apreciadas en su época, de un
modo particular, y la tonalidad
contrastante en la menor resulta
especialmente apropiada para su
melodia y colorido.

Al fin la riqueza de senti-
mientos y el gusto mds depura-
do, sobresalen y triunfan sobre
convenciones y modas. Los
«Conciertos para violin» de Mo-
zart, expanden alegria y gracia,
intimismo e inocencia. Y eterna
necesidad de armonia absoluta
con la naturaleza.

Si en el 250 aniversario de
Mozart, al celebrarse uno de sus
«Conciertos para violin y orques-
ta», se consigue en el auditor
que sea inducido a un estado de
admiracién gozosa y transpor-
tado a un paisaje natural donde
dominan la gracia y la alegria, se
habrd alcanzado el ideal para el
cual el genio de Mozart compuso
sus «Conciertos para violin y
orquesta».

Francisco Montalvo Garcia
Profesor de Violin del Conserva-
torio Superior de Musica “Rafael

Orozco de Cordoba.
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Breve resefia bibliogrifica
en relacion con el Articulo:
Narracion sucinta, informacidn
sobre cada libro o articulos en
relacién con la fundamentacién
del articulo propuesto.

Obra: Enciclopedia

Titulo: Los Grandes

Edit. Salvat

(1) Pampliona. 1984

Obra: Enciclopedia

Titulo: Maestros de la Miisica
Edit. Planeta Agostini

{2) Guia a la audicion, Tomo
vi

Barcelona 1989

El retrato histérico extraido
de estas obras sobre la figura de
Mozart, da una idea integral y
humanistica en el mds amplio
sentido enciclopédico de la ex-
presién, de hasta que punto tiene
importancia esta fundamentacién
tedrica e histérica basada en el
estudio de la pedagogia musical
en cuanto al articulo planteado.

Auwtora: Badia Alventosa,
Emilia.

Titulo: Leopoldo Mozart y su
Pedapogia

(3) Obra: Tesis Doctoral
Universidad de Navarra 1997

La autora de esta tesis muestra
una labor de ensefianza llena de
recursos pedagdgicos. Dando
a eniender que Leopoldo MO-
ZART fue tan genial en su peda-
gogia como lo fue su propio hijo
W.A. MOZART, en el gjercicio
la profesién que le ensefié su
propio padre, también se recoge
la influencia de sus ensefianzas
sobre la obra creada para violin
por su hijo W.A. Mozart, sus
«Conciertos para violin y or-
questa»

Autor: Morel, Denise.

Titlo: Las familias de
creadores

Editorial: Nueva isicon
(4) Buenos Aires. 199]

Sobre este libro la autora:
realiza una observacién de “fa-
milias vivientes” cuyos miem-
bros mostraron una creatividad
publicamente reconocida. Estas
monografias sobre familias de
creadores, permiten desarrollar
otras aproximaciones utilizando
las capacidades expuestas de
estas las familias,

Autor: Widmaier Picasso,
Oliver

Titlo: Pablo Ruiz Picasso,
Biografia

Edir: Algaba Ediciones

(5) Retratos de familia
Madrid 2003



Su interés reside en una esme-
rada muestra de anilisis objetivo
de los elementos biogrificos,
aspecto, nada ficil, como da a
entender el propio autor: jabs-
traerse de la subjetividad emo-
cional, al darse la circunstancia
de ser nieto del gran genio de la
pintura y por tanto formar parte
como un elemento mds del propio
estudio biogrdfico!l,

Autor: Blum, David.

Titulo: Casals v el arte de la
interpretacion

Editorial: Idea books

{6) Barcelona. 2000

Casals dijo: “El dngel del
silencio ha volado sobre no-
sotros”. “El silencio no estd
vacio”. Casals insiste en que
el “arte del silencio” merece
un importante lugar en nuestra
consideracion de las relaciones
temporales interpretativas.

El autor sintetiza en este
libro el pensamiento de uno de
los genios de la interpretacién
musical del siglo XX, Pablo Ca-
sals. En el, hace mencion de la
relacion tiempo y movimiento a
la manera del vuelo de un mévil
que describe un recorrido eleva-
do sobre la tierra realizando un
trazo en el firmamento a modo

de la estela de una estrella fugaz
gue al modo del lenguaje de Mo-
zart, marca una direccionalidad
definida, una paribola. Asi el
silencio en musica, esti lleno de
su propia dindmica, de su propio
movimiento.

Autor: Flores, Lazaro.
Titulo: Alber Einstein
Editorial AFHA

(7) Barcelona 1975

Albert Einstein dijo: “el es-
pacio no estd vacio” — su amigo
Pablo Casals mantuvo que: “el
silencio tampoco estaba vacio”.
En este libro biogrifico en el que
entre otras cosas se descubre la
gran aficién del genial sabio,
que era tocar el violin, se pueden
entrever pensamientos relativos a
la misica en relacion con el ter-
cer movimiento del «Concierio
n® 3 para violin y orquesta» de
Mozart.

Autor: Rowell, Lewis.
Titulo: Introduccion a la
Editorial: Gedisa

(8) Subtitulo; Antecedentes

histdricos y problemas estéticos
Barcelona 1990

El autor cita a Schuldt al
expresar: “La miisica de Mozart
puede moverse en el tiempo dind-
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mico de Newton, en el espacio-
tiempo de cuatro dimensiones de
Einstein o en el tiempo sin apuro
del Oriente”. Este es un libro
que sugiere un amplio marco de
ideas, anima a emnprender nuevas
rutas para la exploracién futura
de una posible evolucién en los
distintos campos de interrelacién
del conocimiento musical.

Autor: Kandinsky Wassily
Titulo: Cursos de la Bauhaus
Editorial: Alianz Forma

{(9) N “

Madrid. 1983

Este volumen recoge todas
las notas preparatorias de los
“Cursos de la Bauhaus” el autor
contempla elementos formales
sobre el color y la pintura “libre™
y también ideas relativas a la
libertad de estilos y paralelis-
mos musicales con el lenguaje
Mozartiano.

Autor: Suzuki

Titlo: Mérodo de violin
Editorial: International Suzuki
association

(10) EE.UU, Florida, Miami,
1988

Suzuki, uno de los pedagogos
mds influyentes del §.XX mues-

tra en su método de violin, recur-
sos pedagdgicos basados en las
relaciones familiares y de grupo,
muchas de ellas extraidas en mi
opinién del método pedagdgico
prictico de Leopoldo Mozart.

Autor: Flesch Carl
Titulo: Los problemas del
sonido

Editorial: Real Musical
(11) enelviolin

Madrid 1995

Autor: Galamian, Ivan
Tintlo: Interpretacion v ense-
flanza

Editorial: Pirdmide

{12) del violin

Muadrid 1998

La problemdtica del sonido en
el violin en relacion a la técnica
del violin clasico supone uno de
los grandes enigmas de la fisica
y del arte de la miisica y su peda-
gogia, estos aspectos son tratados
desde la perspectiva técnica de
la didéctica violinistica por los
autores de estos dos libros.

Autor: Bassin, Jean y Brigitte
Tindo: Wolfgang Amadeus
Mozart

Edit. Turner, S.A.

(13) Madrid 1987



Autor: Monsaingeon Bruno
Titulo: El Arte del Violin
Editor: Shelagh Hughes
WARNER MUSIC VISION

N° (1) de referencia videogrd-
fica

NVC ARTS 2001

La misma problemdtica del
sonido en el violin como se ha re-
ferido, supone uno de los grandes

enigmas de la fisica y del arte de
la miisica y su pedagogia, estos
aspectos son tratados desde la
perspectiva técnica de la didac-
tica violinistica por el autor de
este documento videogrifico que
incluye el segundo movimiento
del Concierto N” 3 en sol Mayor
para violin y orquesta de W.A.
Mozart.
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