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José Manuel Baena Herrera

“Necesita que transcienda a los profesionales de la musica y a la opinion
publica en general que es un instrumento capaz para hacer todo tipo de
musica. Ademas de tener mucho repertorio especifico, es un instrumento
muy Gtil tanto por sus valores pedagdgicos como artisticos. Necesita que

todo esto se conozca. Estoy convencido de que es s6lo cuestion de tiempo.”?

Ifaki Alberdi

“Yo no sé por qué, pero esas melodias sentimentales, repetidas hasta el
infinito, al anochecer, en el mar, ante el horizonte sin limites, producen una
tristeza solemne. [...] jOh modestos acordeones! jSimpéticos acordeones!
Vosotros no contéis grandes mentiras poéticas como la fastuosa guitarra;
vosotros no inventais leyendas pastoriles como la zampofia o la gaita;
vosotros no llendis de humo la cabeza de los hombres como las estridentes
cornetas o los bélicos tambores. Vosotros sois de nuestra época: humildes,
sinceros, dulcemente plebeyos, quiza ridiculamente plebeyos; pero

vosotros decis de la vida lo que quiza la vida es en realidad...”?

Pio Baroja (1872-1956)

L INAKI ALBERDI, entrevista de Pablo J. Vallén en Diario de Sevilla, martes 6 de febrero de 2017, disponible en
https,//bit.ly/2FyPCfc [consultado el 5/01/2019]

2 Pio BAROJA, «Elogio del acordedn», en Paradox rey (1906), reedicion Espasa Calpé, Coleccion Austral,
Madrid, 1985.
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Resumen: No se tiene constancia de la existencia de composiciones para acordeon y
contratenor hasta el momento en que se unen para la grabacion de un documental Ifaki
Alberdi y Carlos Mena. En un primer momento realizan un trabajo de adaptacion de musica
renacentista que resulta de un atractivo efecto expresivo desconocido hasta el momento.
Inmediatamente se dan cuenta del potencial de la combinacion y proponen a diversos
compositores espafioles la escritura de una obra para el dio basada en una obra de Josquin.
Nuestro trabajo tratard de situar el contexto y el alcance de estas nuevas composiciones y el

potencial de esta nueva combinacion instrumental a través del analisis de dos de estas obras.

Abstract: There is no record of the existence of accordion and contractor compositions
until the moment they join for the recording of a documentary Ifiaki Alberdi and Carlos Mena.
At first they perform a work of adaptation of Renaissance music that results from an attractive
expressive effect unknown so far. They immediately realize the potential of the combination
and they propose to differents Spanish composers to writing of a work for the duo based on
a work by Josquin. Our work will try to place the context and scope of these new
compositions and the potential of this new instrumental combination through the analysis of

two of these works.

Areas de conocimiento (CCU): 189, 270, 465, 635
Materias de la UNESCO: 6203.06, 2201.03, 2201.04, 2411.13 y 5101.04

Descriptores o palabras clave: Alberdi, Mena, Desprez, Erkoreka, Torres, Sanchez-Verdq,

Magrané, Acordeon, Contratenor, Intertextualidad.
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I. Introduccién.

Aln no se cumplen dos siglos de vida del instrumento patentado por Kiril (o Cyrill)
Demian® en 1829 en Viena, y hace menos de un siglo de la entrada documentada del acordedn
cromatico en Espafa?, arraigando especialmente en el Pais Vasco donde varias generaciones
de instrumentistas y profesionales han creado una extraordinaria aficion y han propiciado la
creacion de un sistema de ensefianza y una infraestructura social para el desarrollo pleno del
instrumento®. En este contexto la figura de Ifiaki Alberdi surge en los Gltimos afios como una
figura trascendental, no sélo por la expansién y dimension que esta otorgando al instrumento,
sino porque sus asombrosas dotes virtuosisticas, su insaciable curiosidad asi como su
compromiso con la masica contemporanea le han llevado a encargar y estrenar un niamero
extraordinario de obras a compositores de primer nivel que no se han negado a prestar su
talento para enriquecer la literatura musical del instrumento y aprovechar las novedosas y
sugerentes posibilidades timbricas que ofrece, en un fenémeno similar o superior al que
supuso Joachim en el violin romantico, Mihlfeld en el clarinete o Segovia en la Guitarra.

En esta importante labor como catalizador de nuevas creaciones se encuentra respaldado
por otra figura destacada de la interpretacion espafiola como es Carlos Mena, actor principal
en la expansion de la figura del contratenor, moderno, comprometido y siempre dispuesto a
embarcarse en proyectos que generen estimulos desde todos los a&mbitos, ya sea como
intérprete, director, promotor o gestor de eventos musicales. Y junto a ellos una remesa
profusa de compositores jovenes de reconocido prestigio internacional que renuevan el
catdlogo musical para acordedn de manera notoria, teniendo como principales representantes
(sin pretender ser exhaustivo) a José Maria Sanchez-Verdu, David del Puerto, Jesus Torres,

Gabriel Erkoreka, Jestis Rueda, César Camarero, o Joan Magrané®.

3 Hablamos del instrumento patentado porque hay indicios de que no es el primer acordeén como veremos en
el apartado Il del presente texto. Por otra parte el propio instrumento ha necesitado de numeras mejoras
organoldgicas para llegar a ser lo que hoy conocemos en sus diferentes variantes, modelos y prototipos. Véase
Gorka Hermosa, «El acordeon en el siglo X1X», Kattigara, Santander, 2013, pags. 22 y ss.

4 Javier Ramos Martinez, «El acordedn. Origen y evolucion», Revista de Folklore. Tomo 15a. Nim. 173, 1995,
pags. 155-161, disponible en Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes https,//bit.ly/2uiRpxV [Gltima consulta
20/03/2019].

5 Valgan como ejemplos la “Semana Cultural del Acordedn de Zarautz”, (impulsado por Hauspoz, la asociacion
vasca del acordedn) fundada en 1974, que va por su XXXII edicién, o el Concurso de composicion “Francisco
Escudero”, que celebra este afio ya la edicion XII.

6 Se encuentra un listado de autores completo y actualizado en la pagina personal de Angel Luis Castafio,
www.Alcastano.com [Consultado el 16/01/19].
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1.1. Justificacion

Harian falta varias tesis para estudiar toda la produccién musical que ha generado el
acordeon en este Ultimo cuarto de siglo, y sin duda muchos capitulos estarian dedicados a la
figura de Ifaki Alberdi. De este extraordinario intérprete me ha Ilamado la atencion una serie
de encargos realizados en 2016, materializados en una gira de conciertos durante 2017 y
culminados con la grabacion de un registro discografico en 2018 que resulta especialmente
interesante por la idea de realizar revisiones de obras renacentistas (de Josquin en este caso),
algo que ya venia siendo habitual en la obra de compositores tanto de la érbita francesa como
alemana, tal es el caso por ejemplo de Sanchez-Verdu (recordemos su Déploration sur la
mort de Johannes Ockeghem)’.

Fueron los dias 8 y 9 de junio de 20182 cuando se interpretaron por primera vez en el
mismo programa las cuatro obras creadas expresamente para estos dos artistas. EI programa
se tituld con toda intencion “El significado oculto®: palabras dentro de la misical®” y sefialaba
la enorme interrelacion entre las obras presentadas y, a través de éstas, con otras ramas
artisticas entre las que podemos incluir elementos pictoricos, literarios, religiosos, estéticos
e historicos, y que nos dan pie para realizar un somero e incompleto analisis de la profundidad
de las obras de aquellas veladas y que fueron trasladadas al disco. Serdn dos de las obras
encargadas para esta gira de conciertos de estilos significativos las que nos van a servir para
realizar este trabajo de comparacion entre los lenguajes y las emociones plasmados con cinco
siglos de diferencia: Tratado de lagrimas, de José Maria Sanchez-Verdu, y Si en lo mal temps

la serena be canta, de Joan Magrané.

7 Obra encargo del Festival Internacional de Granada y estrenada el 8 de Julio de 2001 en el crucero del Hospital
Real, funcion a la que tuve la suerte de asistir boquiabierto. Critica de Enrique Franco en El Pais publicada dos
dias después, el 10 de julio de 2001 [en linea], disponible en https.//bit.ly/2ulPJUE [consultado el 22/01/19].

8 El dia 8 en la Iglesia Vieja del Monasterio de San Lorenzo de El Escorial (Temporada Musical 2018,
Patrimonio Musical, Iglesia Vieja, Real Monasterio de San Lorenzo de El Escorial, 11 Ciclo MUsica y literatura,
pag. 13. Agenda completa disponible en linea en http.//cort.as/-LNUZ [consultado el 18/07/2019]), y el dia 9
en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando

% Podria haber cierto guifio a las palabras de Chopin, “Rien de plus haissable qu'une musique sans arriére-
pensée”, habitualmente traducidas como “nada hay mas odioso que una musica sin significado oculto”, citado
en Maurice Ravel, «Les Polonaises, les Nocturnes, les Impromptus, la Barcarolle. Impressions» [en francés],
publicado parcialmente en Le Courrier musical, (diario semanal de critica musical que aparecia los jueves, entre
1897 y 1922), afio XIII, Paris, 1 de enero de 1910, pags. 31-32.

10 También hace referencia a una de las obras incluidas en su repertorio, la chacona de Bach con los corales
ocultos descubiertos por la profesora Helga Toene, Helga Thoene, «Johann Sebastian Bach Ciaccona, Tanz
oder Tombeau. Verborgene Sprache eines beriihmtes Werkes», [Chacona, danza o epitafio. Lenguaje oculto en
una obra famosa] en Festschrift zum Leopoldfest, 15, Kéthener Bachfesttage, Servicio de publicaciones del
Museo Historico de Kothen (Verdffentlichungen des Historischen Museum Kéthen), Anhalt XIX, Céthener
Bach-Hefte 6, Kothen, 1994, pags. 14-81.
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1.2. Fuentes

El aspecto central de nuestro trabajo consistira en estudiar el impacto interpretativo y
compositivo que la actividad de Ifiaki Alberdi y Carlos Mena, es decir el acordeédn y la voz
de contratenor han generado en la literatura musical, por lo que una parte importante de las
fuentes que nos serviran para llevar a cabo esta tarea seran las notas de prensa, programas de
mano Y entrevistas ofrecidas en diarios y revistas tanto especializadas como generalistas. Por
otra parte, para la comparacion con los modelos renacentistas nos serviremos de la amplia
bibliografia dedicada a la musica del renacimiento y en especial a la obra de Josquin Des
Prés (o Desprez), lo que incluye trabajos de autentificacion de una de las obras, de autoria
dudosa. EIl analisis de las obras aportadas por los compositores receptores del encargo nos
Ilevara a utilizar bibliografia de andlisis de diversas corrientes actuales, asi como el trabajo
directo sobre las partituras y el dialogo con los autores e intérpretes nos ayudara a atisbar el
pensamiento musical, la intencion y la motivacion que cualquier elemento extramusical haya
significado para ellos y haya quedado plasmado de alguna manera en la partitura. En ese
campo, los estudios sobre la intertextualidad seran esenciales para exponer nuestras teorias
con la suficiente, aunque siempre incompleta, fundamentacion.

1.3. Metodologia

Ademas de la consulta a la extensa bibliografia sobre andlisis de la musica del siglo XX
asi como los innumerables articulos en revistas especializadas, trataremos de realizar un
analisis musical de las obras creadas especificamente para los artistas tratados y la
compararemos con los modelos de Josquin para estudiar las similitudes y diferencias, asi
como los aportes personales de cada autor y el dialogo resultante autor-intérprete.

No se trata, por tanto simplemente de realizar un andlisis moliniano basado en los tres
principios basicos del método analitico, a saber, division, simplificacion y enumeracion?,
para reducir la obra a un objeto clasificable, si no que vamos a intentar extender nuestro
sistema para dar respuesta a otros interrogantes tan necesarios para entender una obra de arte
como pueden ser la intencion expresiva o la motivacién generadora, junto a aspectos técnicos
como el desarrollo arménico, la densidad textural o los efectos expresivos pretendidos con

los recursos timbricos.

11 Jean Molino, «Analyser», en, Analyse Musicale, 3er trimestre, 1989, pag. 12, citado por Ramén Sobrino en
«Andlisis musical, de las metodologias del andlisis al analisis de las metodologias», en, Revista de musicologia,
n® XXVIII, 1, 2005.
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Para llevar a cabo el rastreo de todos los parametros de intertextualidad que estas
magnificas obras proponen es necesaria 0 mas bien imprescindible la utilizacion de
metodologias mas modernas como pueden ser aquellas que aprovechan la linglistica, la
psicologia, la fisica psicoacustica, etc.

En el plano puramente sonoro musical creemos inevitable utilizar metodologias de analisis
diferentes para cada obra ya que los lenguajes utilizados por nuestros dos autores (tres si
contamos a Josquin) son de naturaleza muy diversa y su organizacién no se puede reducir a
un esquema unico de caracter global que sin duda reduciria extraordinariamente nuestra
vision y el aporte y significado de la obra. En cualquier caso, seguiremos una guia analitica
cercana a la sugerida por el profesor lvan Nommick!? y que se podria resumir en tres fases:

a- Documentos directamente relacionados con la obra (partituras, ediciones, anotaciones,
borradores). Tienen que ver con el presente de la obra.

b- Documentos que han influido en la génesis de la obra. Tienen que ver con el pasado
de la obra.

c- Documentos complementarios que arrojan luz sobre aspectos particulares de la obra.
Tienen que ver con el futuro, el desarrollo y la acogida de la obra.

Asi pues abordaremos cada obra a partir de su elemento configurador y estructurador
principal para llegar a entender el complejo entramado oculto en las lineas maestras. Para
ello partiremos de las palabras y explicaciones de cada autor para luego confrontar su vision
con un analisis mas tedrico que finalmente ofrecerd un camino mas completo y asi poder
escarbar en el hecho fenomenoldgico final. Se trata pues de adecuar el sistema analitico a la
obra y no la obra al método sistematico®3.

Utilizaremos las preguntas que acertadamente propone Burkholder!* para tratar de
entender la relacion de una obra con su modelo del pasado:

- ¢ Cudl es la relacion entre la nueva obray la pieza preexistente de la que toma prestado?

- ¢ Qué elementos de la pieza preexistente son incorporados o aludidos por la nueva obra?

- ¢Como se relaciona el material prestado con la forma de la nueva obra?

- ¢ Cuén alterado se presenta el material prestado en la nueva obra?

12 lvan Nommick, «La intertextualidad, un recurso fundamental en la creacion musical del siglo XX», Revista
de Musicologia, Vol. 28, No. 1, Actas del VI Congreso de la Sociedad Espafiola de Musicologia, Junio 2005,
pag. 799, JSTOR, www.jstor.org/stable/20798102 [ultima consulta 17/03/2019].

13 Rosa Maria Fernandez Garcia, «La obra del compositor Joan Guinjoan”, Tesis doctoral dirigida por Francesc
Bonastre, UAB, Barcelona, 2001, pag. 41.

14 7, Peter Burkholder, «The uses of Existing Music, Musical Borrowing as a Field», Notes, 50, n° 3, 1994, pags.
851-870.
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- ¢ Cual es la funcion musical del material prestado dentro de la nueva obra, en términos?

- ¢Cual es la funcion o el significado del material prestado dentro de la nueva obra en

términos asociativos o extramusicales, si los hay?°

Ademas también nos llevaremos a plantear la dialéctica’® de la obra con su propio material
tematico y que tiene que ver con la direccion del proceso de desarrollo, es decir, si se produce
un desarrollo de un material como consecuencia de su tratamiento, o si ese proceso se dirige
hacia el tema. En una obra del siglo XX no tiene mucho sentido hablar de tema pero si de
material tematico y en nuestro caso, al tratarse de obras basadas en modelos preexistentes el
material tematico puede (0 no) encontrarse en diferentes momentos de la obra y en diferentes
fases de procesamiento, lo que nos permitira rastrearlo en diferentes planos. Ese sera un punto
interesante a investigar.

Por supuesto, al realizar nuestro analisis no podemos olvidar el proceso que se crea con
cada obra y que tiene que ver mas con la evolucién de la propia obra en relacion con su
contexto!’ y de como esta afecta a su estatus como obra de arte. En nuestro caso, el hecho de
gue son cuatro obras creadas para dos intérpretes concretos, con sus propias y personalisimas
formas de entender y recrear una obra musical, el contexto estara de manera irremediable
influido por ellos, incluyendo el propio proceso de génesis de la obra, pero que ademas ira
cambiando con el transcurso de los afios, debido a su propia comprension del texto y a las
diferentes interpretaciones que de ese texto lleven a cabo otros intérpretes y sus aportaciones
a la experiencia estética de la escucha.

En definitiva, y parafraseando a Beardsley, nuestro proposito serd precisamente el de
descubrir, primero, lo que es verdadero en las partes y luego, como las partes contribuyen a

las cualidades especificas del todo?®.

5 Traduccion a cargo de Valentin Benavides, «Paisajes del placer y de la culpa. La huella de Mahler en la obra
de José Maria Sanchez-VerdU», en Revista de Musicologia XVI, n°1 (2018), Madrid, pag. 240.

16 Akexandr Sokolov, «Composicién musical en el siglo XX, Dialéctica de la creacion», Trad. Irina Kryazheva,
Ed. espafiola por Zéller y Lévy, Granada, 2005.

17 Maria Nagore, «El analisis musical, entre el formalismo y la hermenéutica», en Mdsicas al Sur 1, Universidad
Complutense de Madrid, Enero 2004, disponible en https,//bit.ly/1zvmnNT [Consultado el 11/01/19].

18 Monroe C. Beardsley, «Aesthetics. Problems in the Theory of Criticism», Harcourt, Brace & World, Inc.,
Ney York, 1958, pag. 77, “[...] itis precisely the purpose of analysis to discover, first, what is true of the parts,
and, second, how the parts contribute to the peculiar qualities of the whole”.

Pagina 10 de 93

Universidad Internacional de Andalucia, 2020



Procesos de Intertextualidad... Master Oficial en Patrimonio Musical.

1.4. Objetivos

En este trabajo trataremos de resaltar todas las ramificaciones de intertextualidad que la
vision y la revision de las obras de arte de cualquier época producen en el espectador y, en el
caso de obras basadas en obras anteriores, de cémo el compositor pasa primero por la
emocion del oyente para, en una rueda creativa eterna, volver a gestar una nueva obra de arte.
La mayoria de estudios musicoldgicos analiticos utilizan los tres famosos niveles propuestos
por la corriente semioldgica de Molino-Nattiez!®, es decir: nivel Poiético (creacion, génesis),
estético (recepcion, reaccion del oyente) y nivel neutro. Los dos primeros niveles estan
relacionados en ese orden normalmente, es decir, primero se crea la obra y luego se produce
el efecto en el oyente, pero en nuestro trabajo quisiéramos introducir otro nivel mas, anterior
a la génesis y que es derivado del propio proceso: trataremos de ver cdmo nuestros creadores
recepcionan la obra anterior, la cita, la referencia histdrica para llegar a la génesis de su propia
obra. ¢Cudl es el motivo de que la escucha de cuatro obras de Josquin, de similares
caracteristicas de textura, timbre, relaciones intervalicas, provoque efectos tan opuestos en
los cuatro oyentes como para generar obras tan diversas como las aqui analizadas? el
resultado sonoro de las cuatro obras tratadas es tan diferente y sorprendente que considero
interesante profundizar en el proceso generador de tan variada produccién. Asi pues, los
objetivos que pretendemos alcanzar con este trabajo de investigacion se podrian resumir en
dos principales y dos secundarios derivados del primero de ellos:

O.1.- Analizar las obras creadas para esta gira de conciertos y realizar un estudio
comparativo con las obras renacentistas en las que estan inspiradas.

0.1.1.- Situarlas dentro del marco compositivo de los cuatro autores, relacionandolas con
el resto de su produccion y con el contexto compositivo espafiol contemporaneo.

0.1.2.- Indagar en las sutiles influencias a las que se enfrenta cada dia un compositor para
encontrar inspiracion y obtener datos de relevancia acerca de la capacidad creativa del
momento.

0.2.- Cuantificar y valorar la actividad artistica de Ifiaki Alberdi y Carlos Mena y su
importancia en cuanto coparticipes como inspiradores y dedicatarios de una importantisima

produccion musical.

19 Jean Molino, «Analyser», en, Analyse Musicale, 3er trimestre, 1989, pag. 11.
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I1. ANTECEDENTES Y ESTADO DE LA CUESTION

Para situar el estado de la cuestion hay que plantearse en primer lugar desde cuantos
puntos de vista se puede abordar este tipo de trabajo, ya que, poco a poco, el propio desarrollo
de la investigacion va ampliando de manera desmesurada las posibilidades de acercamiento
a estas obras que pretendemos analizar. Al menos hay cuatro aspectos sobre los que debemos
basar nuestro trabajo y que, aunque relacionados entre si, se extienden en todas direcciones
con una vitalidad y una fuerza que excede con mucho el espacio del que disponemos para la
realizacion de este trabajo. Y es una pena ya que pensamos que se puede (se deberia)
profundizar mas en las implicaciones que nuestras indagaciones van sugiriendo. Esos cuatro
enfoques serian: 1- la produccion musical para acordedn, 2- la produccion para contratenor,
3- la intertextualidad y la cita en la composicion contemporanea y 4- el analisis de la musica
contemporanea. VVayamos por partes:

I.1. La produccion musical para acordedn: En primer lugar debemos situar la
produccion musical para acordeon que enlaza con una tradicion principalmente centrada en
el Pais Vasco y de cuya escuela Ifaki Alberdi es uno de los representantes mas destacados y
paradigméticos cuya importancia sélo sera entendida en toda su dimensién cuando pasen
muchos afios y se compruebe que no es facil alcanzar el nivel de influencia que Ifiaki tiene
hoy por hoy.

En la actualidad existen ya una amplia variedad de tratados y métodos de acordedn para
las tres variedades principales de los cuales encontramos un amplio y detallado resumen en
el libro escrito y publicado por el acordeonista, compositor y pedagogo guipuzcoano Gorka
Hermosa?® (Uretxu 1976), titulado EI repertorio para acordeon en el estado espafiol?. En
el citado trabajo encontramos que durante el siglo XIX se publicaron o escribieron en Espafia
al menos 26 métodos para el acordedn diaténico? (concretamente en las ciudades de Madrid,
Barcelona, Zaragoza, Valencia y Bilbao, como vemos centros culturales de la mitad norte del
pais, que es donde mas asentamiento tendra este instrumento), 18 para acordeon de bajos
Standard?® (publicados la mayoria fuera de nuestras fronteras) y 3 métodos para acordeon de
bajos Bassetti?*, estos tltimos escritos recientemente en los tltimos 30 afios. Por otra parte,

en el citado libro de Hermosa se enumeran mas de 800 composiciones pedagogicas y de

20 Biografia y publicaciones en https,//bit.ly/2UE2c1r [consultado el 16/03/2019].

21 Gorka Hermosa, «El repertorio para acordeon en el estado espafiol», Hauspoz, Valladolid, 2003.
22 | bid., pags. 5-6.

23 1bid., pags. 6-7.

24 |bid., pégs. 7-8.
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concierto para acordedn producidas en Espafia mayoritariamente desde la entrada en vigor
del Decreto de ensefianza que entr6 en vigor el 13 de noviembre de 19662 para la inclusion
de los estudios de acordedn en los conservatorios.?® Otro excelente trabajo de Gorka Hermosa
es su libro El acordedn en el siglo XIX?7, de mas reciente publicacion, en el que se enumeran
las obras compuestas en Europa en ese siglo y donde encontramos un interesante estudio
sobre los origenes y evolucion del instrumento, incluyendo una atractiva descripcién del
esbozo que Leonardo Da Vinci hizo de un pequefio 6rgano de tubos con un fuelle accionado
a mano (Organi di carta), de un concepto técnico muy similar al de un acordeén?®,

En 2010, la consejeria de Cultura de Castilla la Mancha publicé en su coleccion de
monografias, el estudio Ensayo monografico sobre el acordedn??, del profesor y concertista
Angel Luis Castafio, obra que sirvio de base para la realizacion de su Tesis doctoral,
presentada en 2015, sobre la obra para acordedn de David del Puerto®. Pero hasta la fecha
no tenemos noticia de ningun trabajo que profundice en el numeroso corpus de obras
dedicadas y estrenadas por Ifiaki Alberdi. De ello trataremos més adelante.

11.2. La produccién musical para contratenor: En segundo lugar podemos situar el
estado de la cuestion de la voz de contratenor, cuyo primer gran valedor en Espafia es Carlos
Mena, pero que ya cuenta en nuestro pais con grandes figuras reconocidas a nivel mundial
como el gran Xavier Sabata, Jordi Domenech, Gabriel Diaz o Victor Jiménez por nombrar
unos pocos y que también ha conseguido promover y provocar la creacion de obras pensadas
especificamente para su voz y su interpretacion. Carlos Mena explica en una entrevista®* que
el redescubrimiento de la voz de contratenor gracias a Alfred Deller ha motivado al cabo de
dos o tres generaciones la nueva fascinacion por este tipo de voces, lo que unido a la enorme
cantidad de repertorio infantil y femenino que estd por redescubrir de la época barroca y

preclasica, ha provocado una gran “explosién” de popularidad de la voz de contratenor.

% |bid, pag. 4.

% Decreto 2618/1966, de 10 de septiembre, sobre Reglamentacion general de los Conservatorios de Musica
(BOE n° 254, de 24 de octubre de 1966), disponible en https,//bit.ly/2TJsYsy [consultado el 16/03/2019].

27 Gorka Hermosa, El acordedn en el siglo XIX, Kattigara, Santander, 2013.

28 |bid. pag. 14. Descripcion hallada en el Fol. 76r. del cddice Madrid 11 de la Biblioteca Nacional de Madrid.
29 Angel Luis Castafio, «Ensayo monografico sobre el acordedn», en Julio Jiménez Gil, 250 acordeonistas de
Castilla-La Mancha, Junta de Castilla-La Mancha, 2010.

% Angel Luis Castafio Borreguero, «La msica para acordedn de David del Puerto. La relacion intérprete-
compositor», Tesis doctoral, Francisco Rodilla y Juan José Prat (directores) Universidad de Extremadura, 2015.
31 David y Alison Karlin (dir.), «Mes del Barroco, Carlos Mena», entrevista en Bachtrack, buscador de eventos
y critica de musica clasica, [en linea], 30 de septiembre de 2015, disponible en https,/bit.ly/2F30mR2 [Ultima
consulta el 15/03/2019].
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Hay que recordar que la voz de contratenor habia nacido en el discantus medieval por
oposicidn a la voz del tenor o voz del canto llano, que realizaba contramelodias por encima
(contratenor altus) y por debajo (contratenor bassus), de donde derivarian las voces de alto y
bajo. Es decir, en origen no hay diferencia de registro entre contratenor y contralto, aungque
las caracteristicas timbricas y el contexto funcional si son muy diferentes, tal y como
podemos hoy dia observar en los papeles que desempefian ambas voces en las Operas
handelianas. La voz del contratenor fue habitualmente utilizada en el ambito de la musica
religiosa. Ya hay noticias de este tipo de cantantes, que ademas eran espafioles, en Munich,
en la Capilla de Orlando di Lasso®?, entre 1560 y 1570, asi como en Portugal, durante el
reinado de Don Sebastian (1557-1578).

Durante los siglos XVI1'y XVII apenas hay noticias de ellos debido al auge de los castrati,
aunque siguen siendo utilizados en la musica religiosa®. Es posible encontrar articulos y
recortes de prensa en internet, pero el primer libro dedicado a esta voz en espafiol no lo
encontramos hasta 2015 con el libro “La voz del contratenor’ del fonoaudiélogo y cantante
lirico argentino Daniel Guzman3*. Otro interesante articulo lo encontramos en 2017
publicado por Ariel Duran-Trujillo con el titulo de “La voz del Contratenor como Artefacto
cultural y su funcién articuladora de los roles de género en la performance musical vocal,
estudio de casos en Santiago de Chile™®,

Un repaso muy extenso a la biografia de Carlos Mena lo encontramos en la critica al
concierto ofrecido en el Teatro de la Zarzuela el 30 de enero (critica publicada el 2 de
febrero) de 2017 en el que Arturo Pérez Reverter describe a Carlos Mena como “un
contratenor contralto, o grave, o en la de un contratenor mezzo de timbre oscuro, equivalente
a la contralto femenina, que explota la parte mas grave de su voz de cabeza, pero que posee
la refinada técnica de poder utilizar el registro de pecho de forma combinada para las notas
mas graves, mientras que en la voz hablada exhibe voz de tenor (en contraposicion a los
contratenores agudos, contratenores soprano o sopranistas que exhiben una voz hablada a
menudo mas grave®,

32 _uis Calero, «Contratenores», articulo en TodOpera, revista musical [en linea], 15 de diciembre de 2008,
disponible en https,//bit.ly/2FktsNh [Consultado el 18/03/2019].

33 Recordemos por ejemplo el Mesias de Haendel que esta escrito para la voz de contratenor.

%4 Daniel Guzman, «La voz de Contratenor. Caracteristicas y Abordaje Técnico», ed. Akadia, Buenos Aires,
2015.

% Ariel Duran-Trujillo, «La voz del Contratenor como Artefacto cultural y su funcién articuladora de los roles
de género en la performance musical vocal, estudio de casos en Santiago de Chile», Pontificia Universidad
Catdlica de Chile, 2017, disponible en https.//bit.ly/2Fj9BOc [dltima consulta 18/03/2019].

% Palabras de Pérez Reverter citadas por Oscar del Saz, «El merecido afio de Carlos Mena», critica en Codalario,
2017. Disponible en https,//bit.ly/2CoUWPG [consulta 20/03/2019].
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11.3. La intertextualidad y la cita en la composicion contemporanea: Un tercer punto
en el que podemos centrarnos es en la composicion basada en obras preexistentes, y de cémo
el compositor realiza el acercamiento a esa obra para producir una obra nueva que mire al
futuro, es decir, a la intertextualidad de la composicion actual, de cuyo estado de la cuestion
son testigos vivos los principales compositores espafioles del momento entre los que
sobresale uno de los que vamos a analizar en nuestro trabajo, como es el compositor
algecirefio José Maria Sdnchez Verdu, quien ya muestra referencias intertextuales en obras
tan juveniles como Palimpsesto.

De los cinco tipos de relaciones transtextuales®” que distingue Gérard Genette, existen dos
tipos que son de aplicacion muy clara al mundo de la composicién musical y que han sido
acertadamente sefialados por el profesor Ivan Nommick: La intertextualidad y la
hipertextualidad®®, y que nosotros resumiriamos en los dos extremos en los que una cita o un
homenaje habla desde uno y otro lado. Es decir, si se cita literalmente la obra anterior (habla
el compositor A), se transforma (hablan los dos) o se metamorfosea totalmente aunque con
la necesaria participacion de la idea A para existir, en cuyo caso el autor B el que esta
hablando casi en su totalidad. Es en este Gltimo caso en el que se sitian la mayor parte de
nuestros compositores intertextuales (mas bien hipertextuales) en la actualidad.

Este modo de resignificacién empleado por los compositores y la relacion con su propio
lenguaje musical es un tema que si vamos a encontrar mas elaborado en numerosos autores,
trabajos, articulos, analisis y tesis doctorales que utilizaremos para exponerlo. Encontrar el
origen de esta técnica seria como tratar de encontrar el origen de la propia masica, ya que
siempre se ha rendido homenaje a otro autor, se ha encontrado inspiracion en la naturaleza o
en infinidad de elementos extramusicales como la imaginacion del compositor permite. Si
hemos de situarnos en un punto de partida, creo que resulta bastante claro que el Concerto
de Falla es una referencia imprescindible para entender la “revision” o exploracién musical
en nuestro pais en el terreno de la tradicion musical académica, herencia que los maestros de
la segunda mitad del siglo XX desarrollaron en varias direcciones. Una de ellas es la de José
Luis Turina, quien ya desde sus primeras obras muestra un gusto por el homenaje que va
desde la cita literal hasta la intertextualidad notables, como mostr6 en 2016 la profesora Eva
Maria Jiménez en su Tesis doctoral sobre las citas en la obra para piano de José Luis Turina®®.

37 Gerard Genette, «Palimpsestes. La littérature au second degré» Paris, Seuil, col. “Points Essais”, n° 257, 1982,
pag. 8, citado por lvan Nommick en «La intertextualidad, un recurso fundamental en la creacién musical del
siglo xx», en Revista de Musicologia, Vol. 28, No. 1, Actas del VI Congreso de la Sociedad Espafiola de
Musicologia (Junio 2005), pag. 800.

% lvan Nommick, «La intertextualidad...», op. cit. pag. 800.

% Eva Jiménez Rodriguez, «José Luis Turina. Citas y homenajes en su lenguaje pianistico», Tesis doctoral,
Marta Cureses (dir.), Universidad de Oviedo, Oviedo, 2016. Sin publicar, consultado por gentileza de la autora.
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En ella se expone de manera muy interesante el desarrollo durante el siglo XX de este recurso
compositivo y aparecen ejemplos de los cuatro rasgos principales del uso de la
intertextualidad en el piano espafiol citadas por la profesora Miriam Manchefio: 1- la mirada
al pasado idealizado del pianismo espafiol, 2-la fascinacién por la mdsica francesa, 3-
el guifio al piano roméantico europeo, y 4- la utilizacion de series dodecafdnicas de obras
precedentes®,

Otra direccion maés radical, acaso mas entroncada con la tradicion moderna europea es la
gue numerosos autores adoptan al pasar de la cita a la hipertextualidad (en su significado mas
cinematogréfico), en la que ya no es reconocible el modelo inspirador a menos que aparezca
como eco del pasado de manera fugaz y efectiva, pero que a través del analisis encontramos
en diferentes estratos de la obra como andamiaje formidable y sélido de cada obra.

Todas estas maneras o técnicas de citacion han provocado el incremento de términos para
definir o acaso diferenciar cada uno de estos niveles de homenaje que en la antigliedad
tomaron nombres como Cantus Firmus, parodia o parafrasis y que en el siglo XX, sobre todo
a partir de la segunda mitad, comienzan a afiadir matices tanto en el plano de la intencion
compositiva, que hasta ese momento se habia apoyado en obras ya consagradas y conocidas,
como en el plano de la estética receptiva reconstructiva por parte del oyente*'. Asi, durante
los afios setenta y ochenta del pasado siglo encontraremos términos como collage (Sinfonia
de Berio), musica de segundo grado*?, misica sobre musica, hasta llegar al término de
intertexutalidad que evolucionara con términos mas especificos tratando de contribuir a la
toma de conciencia de la amplitud y multivocidad del fenémeno citante*>. Asi pues, vemos
que lo intertextual debe ser concebido en su doble e inseparable vertiente de mecanismo de
composicion y estrategia de lectura, interpretacion y analisis.

Siguiendo la linea argumental que el profesor Sanchez Mora** realiza en el campo de la
literatura, podemos decir que el recurso a la intertextualidad puede ser inconsciente, como

40 Miriam Manchefio Delgado, «Intertextualidad y misica para piano en Espafia en la segunda mitad del siglo
XX», en “Musicologia en el siglo XXI, nuevos retos, nuevos enfoques”, Begofia Lolo y Adela Presas (eds.),
Sociedad Espafiola de Musicologia, Madrid, 2018, pags. 1607-1625.

4 Zofia Lissa, «Asthetische Funktionen des musikalischen Zitats», Die Musikforschung, 19/4 (1966), pags.
364-378; se recoge este articulo en su libro recopilatorio Aufsédtze zur Musikasthetik (Berlin, 1969), pags. 141
y ss., y existen traducciones inglesa (en Sign, Language, Culture, ed. Algirdas Julien Greimus et al., La Haya,
Moreton, 1970, pags. 674-689) y francesa (Versus. Quaderni di studi semiotici, 13/1 (invierno 1976), pags. 19-
34). La evolucion de estos conceptos lo encontramos de manera magistral en German Gan Quesada, «La obra
de Cristébal Halffter, creacion musical y fundamentos estéticos», Tesis Doctoral, Gemma Pérez Zalduondo
(dir.), Universidad de Granada, Granada, 2005, pags. 290 y ss.

42 Francoise Escal, «Le compositeur et ses modéles» (Paris, P.U.F., 1984), p. 181. Citado por German Gan
Quesada, «La obra de Cristébal Halffter...» pag. 292, vid. sup.

4 German Gan Quesada, «La obra de Cristobal...», op. cit. Pag. 294.

4 Alexander Sanchez Mora, «Las lamentaciones de jeremias y la reconquista de Talamanca. La parodia de un
intertexto biblico en una novela bananera», Revista Kafina [en linea], 2007, XXXI, disponible en
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resultado de la integracion de una tradicion musical, pero también puede ser parte de una
estrategia enteramente consciente por parte del compositor, en cuyo caso puede “mostrar
diversas premeditaciones: plagio, homenaje, parodia, satira”. Ya en la época grecorromana
este concepto de revision de obras anteriores era conocido y recibia diferentes nombres
imitatio, contaminatio, influencia, recepcion, huella, injerto, interferencia®® y ha gozado de
diferente consideracion segin los casos. Del mismo modo que una préctica intertextual
representa una revitalizacion de la tradicién musical de la que el compositor puede formar
total o parcialmente una parte, simultaneamente encontramos necesario que en cada acto de
escucha el receptor actualice su experiencia individual y la confronte con su bagaje cultural
para ofrecer al menos el mismo nivel de implicacion histérico-emocional. En este caso, la
competencia musical del oyente resulta fundamental, pues es él quien, en ultima instancia,
“hace efectivo el valor significativo de la presencia intertextual™’.

Hay que tratar con cuidado aspectos que no alcanzan ni siquiera a poseer una definicion o
terminologia concreta, como puede ser el caso del uso Unicamente del titulo de otra obra, la
estructura, la plantilla o la simple alusion al caracter*® por citar unas pocas.

11.4. El andlisis de la musica contemporanea: Finalmente, como cuarto aspecto a tener
en cuenta hemos de referirnos al puramente analitico (nivel neutro) que todo trabajo metddico
debe tener, y ahi el estado de la cuestion afronta un sinfin de matices que tienen que ver con
la enorme variedad de técnicas compositivas de los autores, y que van desde el trabajo
timbrico, melddico o intervalico al formal o estructural, y cuyo desarrollo ira
irremediablemente tocando (de manera somera) las corrientes estilisticas de nuestro tiempo.
El terreno del analisis musical ha ido ampliando su territorio a lo largo de este siglo
especialmente a partir de las teorias de Adorno®, para el que el material musical no esta
constituido por puros y fisicos sonidos, sino que éste se compone por las combinaciones de
los sonidos que social e histéricamente se han desarrollado en el transcurrir de la humanidad.
Una obra en mi menor lleva implicitas todas las experiencias que cristalizan alrededor de un
grupo social que lo identifica. En el caso de la musica contemporanea estos significados estan
aun por descubrir y solo el paso del tiempo desvelara si realmente han calado en el imaginario

https,//bit.ly/2JDMnFn, ISSN 0378-0473, [Consultado el 11/05/2019].

4 Graciela Reyes, «Polifonia textual. La citacion en el relato literario», Gredos, Madrid, 1984, pag. 47.

46 Rosa Eugenia Montes Doncel y Maria José Rebollo Avalos, «La intertextualidad (1967-2007). El largo
periplo de un término tedrico», Alfinge, revista de filologia, n® 18, 2006. Pag. 160.

47 Alexander Sanchez Mora, «Las lamentaciones...», op. cit.

48 German Gan Quesada, op. cit., Pags. 312-313.

4 Theodor W. Adorno, «Zum probleme der musikalischen Analyse», conferencia ofrecida en febrero de 1969
en la Hochschule fir Musik un Darstellende Kunst, Frankfurt. Publicada en Music Analysys vol. 1, n°2, 1982,
pags. 169-187 (version inglesa) y traducida al espafiol como «Sobre el problema del anélisis musical», Revista
Quodlibet, n° 13, Universidad de Alcald, 1999, pags. 106-119.
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colectivo. Asi hemos de pensar en la musica como un “canal de acceso al pasado™°, una
fuente de conocimiento historico al que se llega a través del analisis. Sin duda un buen
comienzo en nuestro trabajo seria partir de la doble categoria definida por Yizhak Sadai
(Citada por lvan Nommick):

El analista [...] deberia poder dar cuenta, sea de como la musica est4 hecha, sea de como
es oida. Esto implicaria postular la existencia de dos tipos de correspondencias: 1- entre los
procedimientos y modelos analiticos empleados y los procesos compositivos reales, y 2- entre
los modelos analiticos utilizados y los mecanismos que determinan la actividad de la
percepcion musical®.

En nuestro caso, quiza por tratarse de un compositor que estudia la obra de otro creador®?
trataremos de situarnos dentro de la génesis de la obra, tratando de explicar no sélo lo que
hay, si no lo que pas6 que aquello llegara alli. En este punto es donde se puede realizar un
trabajo més estimulante para un compositor: el estudio de las circunstancias personales que
hace que una idea musical tome un camino u otro, y de qué manera una obra musical tomada
en préstamo adquiere un significado o una asimilacion particulares. En cualquier caso, las
técnicas tanto de interpretacion como de composiciéon de unos instrumentos de tan grandes
posibilidades como son el acordeon y la voz humana hacen que tengamos que recurrir al
consejo y opinion de los propios intérpretes y compositores para dilucidar la intencion Gltima
y el recurso virtuoso que la creacion e interpretacion de este repertorio requiere. No obstante,
y en la medida de nuestro entendimiento, utilizaremos mayoritariamente para descifrar las
partituras el interesante y completo articulo que en Junio de 2000 escribieran los profesores
Ricardo Llanos™ e Ifiaki Alberdi para la revista Msica y Educacion®. Obviamente, en 17
afios se han producido avances en la técnica interpretativa y compositiva que necesitaran de
aclaraciones por parte de los artifices de las obras a estudiar.

%0 En sentido opuesto a lo que Michael Steinberg llamé la dimensién musical de la historia. Michael P. Steinberg,
«Escuchar a la razon. Cultura, subjetividad y la musica del siglo XIX», Fondo de cultura econémica de Espafia,
Madrid, 20009.

%1 Yizhak Sadai, «Analyse musicales, par I’oeil ou par I’oreille?» en Analyse musicale, n°1, noviembre de 1985,
pag. 14. Citado por Ivan Nommick en «La intertextualidad, un recurso fundamental en la creacion musical del
siglo xx», en Revista de Musicologia, Vol. 28, No. 1, Actas del VI Congreso de la Sociedad Espafiola de
Musicologia (Junio 2005), pag. 793.

52 [van Nommick, «La intertextualidad...», op. cit., pag. 794.

%3 Ricardo Llanos es profesor de acordedn en la Escuela Municipal de Musica “Luis Aramburu” de Vitoria-
Gasteiz. Autor del libro «Acorde6n divertido», ed. Erviti, San Sebastian, 2002, y de la Tesis doctoral «AcuUstica
del acordeon», Universidad del Pais Vasco, 2015.

% Ricardo Llanos e Ifiaki Alberdi, «Acordedn para compositores», revista Misica y Educacién, n® 42, Junio de
2000, pags. 37 a 83.
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I1l. RESUMEN HISTORICO: EVOLUCION DE LA MUSICA PARA ACORDEON Y PARA
CONTRATENOR EN ESPANA

I11.1. La composicion para acordeon en Espafia en el ultimo siglo.

Aunque generalmente en los diccionarios se traslada la informacién de que el instrumento
fue inventado en 1829 en Viena por Cyrill Demian, lo cierto es que el acordedn actual
es fruto de una larga evolucion que va desde la invencion del primer instrumento de
teclado de lengleta libre en 1780 por el fisico danés® Christian Gottlieb Kratzenstein®®
(1723-1795) en colaboracion con el constructor de 6rganos Franz Kirsnik (1741-1802), hasta
la creacion en 1959 del moderno acordedn convertor por Vittorio Mancini®, que es
el instrumento que se ensefia en los conservatorios de mdsica. Estos afios de evolucion
han producido en el instrumento el nacimiento de diversas variantes o ramas de las que
actualmente se suelen distinguir dos tipos principales con subtipos:

1-Acordedn diaténico: En estos acordeones al pisar un boton, suena una nota distinta al
abrir o al cerrar el fuelle. Se usan casi exclusivamente en el folklore.

2-Acordeon unisonoro: Al pisar una tecla o botdén suena la misma nota al abrir o
cerrar el fuelle. A su vez, en de este tipo podemos encontrar dos clases de acordedn: el
acordeon de bajos standard, que dispone de dos teclados, uno para melodias (que
normalmente es un teclado, aunque también puede ser de botones) y otro de
acompariamiento, y el acordedn de bajos convertor o bajos libres, que puede generar
melodias en ambos lados, normalmente de botones, aunque también puede disponer de
teclado. Este tipo es el mas versatil y por ello el que se suele utilizar mas a menudo en la
musica cléasica y contemporanea®®, siendo el modelo que suele utilizar Ifiaki Alberti.

Los primeros acordeones llegarian a Espafia a través de Francia, donde ya habia
importantes centros de construccion a principios del siglo XIX, pero en poco tiempo
comenzaron a construirse en nuestro pais, siendo el de D. Juan Moreno el primero en
catalogarse en 1841%° en Madrid. Es curioso que viendo las fechas se observa como Espafia
fue uno de los primeros paises en incorporar el acordeon a su industria musical, mas de veinte
afios antes que, por ejemplo, Italia, que posteriormente se convertiria en una potencia
exportadora de instrumentos. En el cambio de siglo XIX al XX el acordedn se convirtio en

55 Aunque hay dudas del lugar de nacimiento, algunos autores lo sit(an en Alemania. Véase la nota 50 en Gorka
Hermosa, «Historia del acordeodn en el siglo XIX», Santander, Kattigara, 2013, pag. 17.

% |bidem, pags. 18 y 22.

57 Ibidem, pags. 19 y 30.

%8 Gorka Hermosa, «Breve historia del acordedn», [en linea], 2017, disponible en https,//bit.ly/2JiBkTt [consulta
el 16/03/2019].

%9 Javier Ramos Martinez, «El acordedn. Origen y evolucién», en Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes [en
linea], disponible en https,/bit.ly/2uiRpxV [ultima consulta el 11/05/2019].
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un instrumento popular debido a su bajo coste y su relativa facilidad de uso, lo que hizo que
se identificara con las clases bajas, el mundo rural y desfavorecido, lo que hizo que incluso
la iglesia lo llegase a condenar por corruptor y pecaminoso®.

En los afios treinta del siglo XX el acordedn croméatico comenzo a desplazar al diatonico
y ambos siguieron desde entonces caminos diferentes, siendo el primero més utilizado en la
mausica popular y folclorica y el segundo en &mbitos mas académicos. En un primer momento
el acordedn cromatico de teclado fue mas aceptado en Esparia hasta los afios setenta, cuando
en Guiplizcoa comenzd a imponerse el de botones®?, sobre todo a partir de la creacion de
plazas de profesorado de acordedn para conservatorios por el decreto de 10 de septiembre de
1966, espaldarazo definitivo para la creacion de una infraestructura oficial que formara a los
compositores y a los intérpretes en el desarrollo de las plenas posibilidades del instrumento,
por el que cada vez mas compositores y de mayor nivel se van interesando. Tras Barcelona,
fue San Sebastian uno de los primeros conservatorios en los que se podia obtener la titulacion
oficial gracias al empefio de Francisco Escudero, en cuyo honor se organiza cada afio el
concurso internacional de acordedn y el concurso de composicion para acordeon, siendo
Mikel Bikondoa el primer profesor titular.

Un momento destacado en el desarrollo del acordedn en Euskadi, con el que comienza a
situarse a la cabeza de Europa en cuanto a foco potenciador de nueva musica para el
instrumento se produce en 1984. Es en ese afio cuando el concertista francés Max Bonnay
ofrece un curso en San Sebastian y siembra las bases de lo que seran sucesivas oleadas de
profesores extranjeros que irdn ampliando la vision global del instrumento y convirtiendo
toda la region en fuente de grandes concertistas y compositores conocedores de las
posibilidades que este moderno instrumento atesora. Entre otros pasaran por la Semana del
Acordedn de Zarautz nombres como Jacques Mornet, el ruso Friedrich Lips®, Semionov,
Dimitriev o el danés Mogens Ellegard. En su destacado libro sobre la evolucion del acordedn,
el profesor Javier Ramos cita como Ultima generacion de acordeonistas de la escuela vasca
los de Amaia Liceaga, Garbifie Balerdi, Angel Luis Castafio, Maria Victoria Urruzola, Aitor
Furundarena, Elixabete Illarramendi, Josune Otxotorena, Flor Fernandez, Ifiaki Diéguez®*, a
los que debemos afadir el de Esteban Algora®.

% 1hbid.

%1 1bid.

62 1hid.

83 Quien también fue profesor del francés Max Bonnay. Ref. pagina web personal de Max Bonnay, disponible
en https.//bit.ly/2WUADGL [consultado del 19/05/2019]

64 Javier Ramos Martinez, «El acordedn...» op. cit.

8 Avrtifice de un buen niimero de estrenos de obras de José Maria Sanchez-Verdd. German Gan, «José Maria
Sanchez-Verdl. Catalogo de obras» [documento en linea], disponible en http,//cort.as/-IRar [consultado el
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I11.2. Resefia biografica de Ifiaki Alberdi

Ifaki Alberdi Alzaga nacié en 1973 en Irun, Guipuzcoa, la cuna de la interpretacion
acordeonistica de nuestro pais, donde adquirio la aficion y el amor por este instrumento.
Segun cuenta él mismo®, su primer contacto con el instrumento es a través de su ataxi
(abuelo), quien era un gran aficionado. Siempre que iban a visitarlo estaba sonando un
acordeon y trato de recibir clases de él pero no fueron de provecho debido a su gran severidad.
No obstante, intentaba imitar la sensibilidad con la que le escuchaba tocar considerandose
heredero del sentimiento, el cuidado por el sonido y el buen gusto a la hora de interpretar con
emocion.

Fue en su adolescencia cuando inicio sus estudios en el Centro Internacional de Estudios
Acodeonisticos de Irtin junto a los profesores Carlos Iturralde y Miren liiarga®’. Alli conocid
a Friedrich Lips quien lo animo a continuar su formacién con él en el Instituto Gnessin de
Mosct®, finalizando su formacidn en la Academia Sibelius de Helsinki con Matti Rantanen.
Inmediatamente comenzé una brillante carrera cimentada en un gran virtuosismo unido a una
solida formacion académicay a una curiosidad innata y un deseo irrefrenable por el desarrollo
de su instrumento, casi una extensién de su propio cuerpo. Prueba de ello son los numerosos
premios de interpretacion con los que pronto comenz6 a ser galardonado, entre los que
destacan los primeros premios obtenidos en la Coupe Mondiale de la Confederacion
Internacional de Acordeonistas (Colmar, Francia, 1994), en el Certamen Internacional de
Acordeonistas y Bayanistas (Mosct 1995)%°, siendo el Unico acordeonista occidental en
lograrlo, y en el Concurso Permanente de JJ MM de Espafia en Valladolid™ (1996).

El motivo por el que su figura es tan destacada para nuestro trabajo reside en que su interés
por la musica va ligado al conocimiento de nuevas formas de expresion a travées del sonido,
lo que lleva a la busqueda de nuevas resonancias, pero también a una relectura de la musica
antigua, entendida como un redescubrimiento de la misma. Es por ello que siente la
obligacion de aportar algo novedoso a algun aspecto referente a la propia estructura de la

obra, a su instrumentacion o incluso al trabajo sonoro, pero con mucho cuidado de no volver

20/05/2019].

% Entrevista radiofonica “Entre dos luces, Ifaki Alberdi y la sensibilidad de su acordedn”, programa de Radio
Cléasica, Radio Nacional de Espafia, dirigido por Carlos Santos, emitido el 1 de julio de 2019, disponible en
http.//cort.as/-Kykw [consultado el 8/07/19].

67 Resefia biografica extraida de la pagina personal de Ifiaki Alberdi utilizada para el libreto del disco compacto
por Alberto Gonzalez Lapuente, «Jesus Torres, Cuentos de Andersen», [disco compacto], Verso, Madrid, 2010.
68 pagina personal en Musikene, resefia para el curso de especializacion de acordedn [en linea], disponible en
https.//bit.ly/2VMS5ETf3 [ultima consulta el 18/05/2019].

% Ibidem.

70 pagina web personal de Ifiaki Alberdi [en linea], disponible en www.ialberdi.com [consultado el 22/05/2019].
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a surcar los mismos caminos de siempre, no porque ya se haya hecho, sino por el exceso de
los dltimos siglos™. Asi podemos comprobar su compromiso con la nueva creacién musical
para acordedn a través de encargos de obras a un gran numero de compositores, con un
repertorio generado cercano al centenar de obras, como comprobaremos en el Anexo 172,
Entre estos compositores encontramos nombres tan destacados como los de Sofia
Gubaidulina, Karlheinz Stockhausen, Luis de Pablo, Joan Guinjoan, Gabriel Erkoreka,
Ramon Lazkano, JesUs Torres’, Alberto Posadas 0 José Maria Sanchez-Verda™.

En 1988 fundd y dirigié durante diez afios la orquesta de acordeones “Txanpa” en
Hondarribia (Guipuzcoa), y desde 1998 actu6é formando duo con el también acordeonista
Ifigo Aizpiolea, presentandose en el Festival Internacional de Musica y Danza de Granada
ese mismo afio”®. Este d(o, como veremos mas adelante, fue promotor de numerosos
encargos Yy estrenos de obras para acordedn’®.

Un paso mas en la investigacion del sonido cameristico lo da ese mismo afio, al fundar el
grupo Oiasso Novis junto con el saxofonista Josetxo Silguero y el percusionista Jesus Mari
Garmendia con el que desarrollaron la timbrica especial de esa agrupacién a partir de nuevas
composiciones exprofeso que plasmaron en un disco compacto publicado en 2014 aunque
procedente de material de dos conciertos en vivo de 1998 y 20017’

En 2001 fund6 un duo junto al pianista Ananda Sukarlan, el “Ddo Anaki” (no creo
necesario explicar el acronimo) con el que pretendia crear un nuevo repertorio para esta
formacion’® y con el que visitaron ciudades como Viena, Londres, Roma, Madrid y San
Sebastian’®.

L Sergio Blardony, «Conversando con... Ifiaki Alberdi», en Revista On-line de musica y arte sonoro
“Sulponticello” n°, diciembre de 2009, reeditada en Il época, n°® 118, diciembre de 2013, disponible en
https,//bit.ly/2VyglY0 [dltima consulta el 18/05/2019].

2 En Alberto Gonzalez Lapuente, «JesUs Torres, Cuentos de Andersen»... vid. sup., lfiaki Alberdi aporta la
cifra aproximada de 50 obras estrenadas, pero en el recuento veremos que esta cifra se supera ampliamente.

73 Libreto del disco compacto Jests Torres, «Cuentos de Andersen»... vid. sup.

4 pagina web personal de Ifiaki Alberdi, [en linea], disponible en https,//www.ialberdi.com/es/biografia/
[Gltima consulta el 18/05/2019].

S Entrada Ifiigo Aizpiolea en Aufiamendi Eusko Entziklopedia [en linea], disponible en http,//cort.as/-IUFm
[consultada el 21/05/2019].

76 \/éase anexo.

T OIASSO NOVIS, «Livel» [Disco Compacto], autoedicion, Guiplzcoa, 2014, en Centro de Documentacion
de Musica y Danza, Kobli, Ministerio de Educacién Cultura y Deporte, referencia disponible en http,//cort.as/-
1UcU [consultado el 21/05/2019].

78 Nota de prensa sin autor, «El Festival Internacional de MUsica de Toledo traerd mafiana al Museo Sefardi al
acordeonista Ifiaki Alberdi», Europa Press , EcoDiario.es [en linea], Toledo, 19 de mayo de 2010, disponible
en http.//cort.as/-IRQQQ [consultado el 20/05/2019].

 Notas al programa, «Conciertos de Mediodia. Recital de acordeén», Fundacién Juan March, 27 de mayo de
2002. Disponible en http.//cort.as/-IRUk [consultado el 20/05/2019].

Pagina 22 de 93

Universidad Internacional de Andalucia, 2020



Procesos de Intertextualidad... Master Oficial en Patrimonio Musical.

En su pagina personal vienen detalladas las importantes orquestas con las que ha sido
invitado a tocar por todo el mundo junto a los directores, muchos de ellos igualmente
comprometidos con la nueva creacion musical y con la difusion de nuevas composiciones®.

Ifiaki Alberdi fue el primer acordeonista en interpretar un concierto solista con la Orquesta
Nacional de Espafia, concretamente los dias 2 y 3 de junio de 2017, en el que estreno el
Concierto para Acordedn y orquesta de Jesis Torres bajo la direccion de Juanjo Mena®?,
aunque ya habia trabajado con ellos anteriormente en la grabacién de un disco con cuatro
conciertos para acordedn y orquesta, en esta ocasion bajo la direccion de Nacho de Paz®.

En la tarea de difundir la muasica para acordeon también ha participado con la publicacion
de un manual practico explicando las posibilidades técnicas y acusticas del acordeon
pensando en los compositores que se aproximan al instrumento sin conocer todos los recursos
que ofrece®. Sofia Gubaidulina (Cristopol, Republica de Tartaristan, Federacién Rusa, 1931) dijo

que Ifiaki Alberdi “dispone del talento y de la entrega total como artista a la masica. Su comprensién

sobre la profundidad de la forma es asombrosa. Todo ello, ligado a su temperamento, me ha causado

una fuerte y extraordinaria impresion”®,

11.3. La produccion acordeonistica generada por Ifiaki Alberdi
Para Ifaki Alberdi, el acorde6n es un instrumento que se encuentra a medio camino entre
el piano y los instrumentos de viento. El fuelle se encuentra pegado al cuerpo del

instrumentista, con lo cual el gesto se convierte en aire:

“Por una parte alcanzamos la solidez, el equilibrio y el control del instrumento a través de
nuestra posicion y de la relacion entre la mente y los masculos. Por otra, nos encontramos con el
gesto como desarrollo de la expresion y como herramienta que nos dara la calidad del sonido, del
fraseo y de una ilimitada busqueda de combinaciones sonoras en funcion de nuestras
posibilidades.”®

80 pagina web personal de Ifiaki Alberdi, vid. sup.

81 Resefia en la revista digital Platea Magazine [en linea], disponible en https.//bit.ly/2EfYC7q [Gltima consulta
el 18/05/2019].

82 Referencia en la pagina web oficial de la Orquesta y Coro Nacionales de Espaiia [en linea], disponible en
https.//bit.ly/2VzkMYDb [dltima consulta el 18/05/2019].

8 |faki Alberdi y Ricardo Llanos, «Acordedn para compositores», Musica y educacion, Revista trimestral de
pedagogia musical, ISSN 0214-4786, Afio n° 13, N° 42, 2000, pags. 37-84.

8 Centro Nacional de Difusion Musical, resefia para el concierto Mena-Alberdi, 31 de mayo de 2019 [en linea].
Disponible en https./bit.ly/2VxGKuv [Gltima consulta el 18/05/2019], desaparecida en Julio de 2019.

8 Sergio Blardony, «Conversando con... Ifaki Alberdi»... vid. sup.
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Siempre ha mostrado un enorme interés por la creacién de obras nuevas para su
instrumento ya que estd convencido de que todos los instrumentos tienen que tener un
repertorio propio, y nuestro futuro es lo que los grandes compositores de ahora escriban®®.
En este empefio por ampliar el repertorio no deja de alentar la composicion para acordedn o
directamente realizar encargos a cuantos compositores tiene ocasion de conocer. Su interés
sobrepasa la mera interpretacion de la nueva musica, encontrando algunos ejemplos de obras
gue han sido modificadas por sus autores a sugerencia del propio Ifiaki Alberdi. Asi, por
ejemplo, en la tesis de Branki Dzinovic®’ se constatan algunas transformaciones en las obras
In croce y Cadenza de Sofia Gubaidulina a partir del trabajo conjunto con Ifiaki Alberdi y
Asier Polo.

No existe un estudio sistematico de la obra generada directa o indirectamente para el
acordeon por Ifaki Alberdi, asi que tendremos que basarnos en referencias de terceros, como
los registros discogréaficos, resefias de conciertos y articulos de revistas especializadas y
generalistas. Asi hemos encontrado como minimo, partiendo de la discografia publicada®® e
investigando en las resefias de conciertos, 89 obras estrenadas por y/o dedicadas a Ifiaki
Alberdi®® y que seran detalladas en el anexo |.

I11.4. Resefia biogréafica del contratenor Carlos Mena

Carlos Mena (Vitoria-Gasteiz, 1971) esta considerado uno de los grandes contratenores
de su generacion, no sélo por la calidad timbrica de su voz y su musicalidad exquisita, sino
también por el amplio espectro historico que abarca su repertorio y que va desde la masica
antigua hasta la contemporanea®. Aunque su fama le ha llegado como intérprete de musica
del periodo barroco, trata continuamente de explorar nuevos estilos y ampliar su repertorio
buscando nuevos estimulos en sin negarse a ninguna corriente. Como él mismo dice “Aunque
tiene sus riesgos, no me gusta encasillarme. Hay que mover el musculo de la cabeza ademés

del vocal™®!

8 Resefia sin autor, « Monografico al compositor Jestis Torres en el Museo Reina Sofia», Revista de difusion
musical TodalLaMusica [en linea], publicacion de octubre de 2017, disponible en http,//cort.as/-IR7X
[consultado el 20/05/2019].

87 Branko Dzinovic, «The Composer-Performer Interrelationship in the Bayan and Accordion Compositions of
Sofia Gubaidulina», Tesis doctoral (TMA), Universidad de Toronto, 2017.

8 Informacion extraida de la pagina web oficial de Ifiaki Alberdi... vid. sup.

8 A fecha 16 de agosto de 2019 (N. del A.).

% El disco sobre el que estamos realizando el trabajo bastaria para demostrarlo, pero ademas es remarcado en
numerosas entrevistas y resefias biograficas, como por ejemplo en Programa de mano del concierto en Teatro
de la Maestranza de Sevilla, 12 de enero de 2019. Disponible en http,//cort.as/-1piu [28/05/2019].

%1 Ibid.
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Habia estudiado y cantado en la Escolania Sabaniego, donde educ6é su oido y
posteriormente cantd también en la Coral Sabaniego y en la Clister Camara®. Cuando mudo
la voz cantaba de tenor utilizando el falsete de manera natural. La primera vez que not6 que
tenia posibilidades en la voz de contratenor fue cuando intentd imitar a la cantante en un
disco de Purcell que tenia en casa su hermano Juanjo Mena®. Not6 que, no solo llegaba a las
notas agudas si no que en los registros graves su voz se volvia mas poderosa que la de la
contralto que cantaba en el disco.

Poco después llegd invitado por Carmelo Bernaola, Pepe Rada quien fundé junto a Jon
Bagtiés la Capilla Pefaflorida®. Con ellos conoci6 el lenguaje de la musica antigua y las
posibilidades de su voz. Fue Pepe Rada quien lo convencid para que perfeccionara sus
estudios de canto. Asi, con apenas 21 afios, consciente de que en Espafa era casi imposible
formarse como contratenor porque el pais llevaba “veinte afios de retraso”® en este campo,
tuvo que marchar a Basilea para poder estudiar canto en el registro de contratenor, para lo
cual logro acceder a una plaza en la Schola Cantorum Basiliensis, en Suiza, donde fue tomado
como alumno por los maestros Richard Levitt y René Jacobs.

Aquello le trajo unos afios de intenso trabajo y sufrimiento por la lejania con su tierra y
también porque pensé que, si se decidia por la voz de contratenor no podria cantar nunca
Schumann, Schubert o Mahler,% hasta que descubrié que uno puede disfrutar de la misica
en ambitos muy distintos®’.

En mi opinidn, uno de las caracteristicas que hacen de Carlos Mena una figura destacada
en la interpretacién vocal es la amplia variedad de estilos que ha trabajado, desde medieval
hasta contemporanea, desde musica polifonica hasta obras para el cine de la mano de Alberto
Iglesias®®, aportando no sdlo su calidad vocal, sino también una particular sensibilidad

artistica.

92 Maite Elizondo Larreina, «La voz de contratenor», articulo en La voz de la experiencia, revista mensual de
la Universidad del Pais Vasco en Alava, n° 29, enero de 2018, pag. 4.

9 Anécdota relatada por Carlos Mena en diversos medios. Ibid. Y también en Eduardo Torrico, «Carlos Mena,
SOy muy curioso y nunca me cierro a nada”», entrevista en Scherzo, revista de mdsica, afio 29, n°® 296, mayo
de 2014, pags. 44-47.

% Maria José Cano, «Carlos Mena, contratenor: “Pienso que mi voz es sincera, con sus defectos y virtudes”»,
Diario Vasco, San Sebastian, 6 de marzo de 2004, pag. 68, disponible en http,//cort.as/-MP5C [consultado el
04/08/19].

% Agencia EFE, «Carlos Mena: “el repertorio de musica antigua espafiola se esta pudriendo”, entrevista en La
opinion, El correo de Zamora [en linea], 22 de diciembre de 2008, disponible en http,//cort.as/-1pd3 [consultado
el 28/06/2019].

% Ibid.

 Ibid.

9 Eduardo Torrico, «Carlos Mena, “soy muy curioso...» vid. sup.
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Por ejemplo ha cantado Speranza en L'Orfeo de Monteverdi en las Festwochen der Alten
Musik de Innsbruck y en la Staatsoper de Berlin bajo la direccién de René Jacobs y Barrie
Kosky, o piezas actuales como El viaje a Simorgh de José Maria Sanchez-Verdu estrenada
en 2007 en el Teatro Real de Madrid y, en 2008, Apollo en Death in Venice de Britten en el
Gran Teatre del Liceu de Barcelona®®.

Sus cerca de treinta recitales grabados para Mirare y Harmonia Mundi han logrado
diversos premios, como Diapason d'or del afio 2002, CD Compact al mejor disco de
Renacimiento del afio 2004, Internet Classical Music Award 2004, Editor s Choice de
Gramophone, 10 de Répertoire, Choc de Monde de la Musique o Excepcional de Scherzo'®,

Entre sus estrenos se cuentan obras como Libro del frio y Libro de las estancias de
Sanchez-Verdu para el Festival de Organo de Ledn y el Festival Internacional de Mdsica y
Danza de Granada, y Tres Sonetos de Michelangelo de Gabriel Erkorekal®:.

Carlos Mena siempre ha mostrado preocupacion por la recuperacion de la masica antigua
en general, con el reestreno de numerosas obras que dormian en las bibliotecas de media
Europa y muy especialmente de la madsica antigua espafiola, como por ejemplo las cuatro
cantadas de José de Torres junto a Concerto 1700 el proximo mes de octubre en La Corufial®?,
Asi lo confesaba en una entrevista'®® cuando afirmaba que Espafia se encuentra "a afios luz"
de otros paises en cuanto a la recuperacion del repertorio musical, que se esta "pudriendo”
porque hay "muchisimos archivos™ sin catalogar ni digitalizar, incluso llegaba a decir que
no puede acceder al catalogo del Palacio Real, aunque hemos de decir que, a once afios vista
de aquella afirmacion, hemos recorrido un gran camino y hoy los archivos musicales se

encuentran mas accesibles que nuncay en un estado de recuperacion constante.

% Curriculum publicado por Musiespafia, vid. sup.

100 1bid.

101 |bid.

102 Nota de prensa, Opera XXI, Amigos de la 6pera de A Corufia, en web oficial operaxxi.com [en linea],
disponible en http.//cort.as/-MP8c [consultado el 04/08/19].

103 Agencia EFE, «Carlos Mena: “el repertorio...» vid. sup.
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I11.5. La gira de conciertos junto al contratenor Carlos Mena.

En otofio de 2015, Ifiaki Alberdi y Carlos Mena comenzaron juntos un camino de
descubrimiento, gracias a la sugerencia de un amigo comin Félix Palomero'®, quién intuyo
que la unién del acordedon y la voz de contratenor daria lugar a un universo sonoro
desconocido hasta el momento. La grabacion de un video en el incomparable marco de la
ermita medieval de Santa Maria en Zumarraga marcaria el inicio de su fructifera colaboracion
como duo, que se consolidd poco después con dos conciertos en el Palacio del Marqués de
Salamanca y en San Nicolas, sedes madrilefia y bilbaina de la Fundacion BBVA. Fue una
unién de talentos que se dio de forma natural. Al fin y al cabo, tanto el acordeén como la voz
de contratenor poseen una historia reciente y evoluciones casi paralelas: el instrumento de
fuelle comenzo a desarrollarse en el siglo XIX, pero su despegue en cuanto a repertorio no
se produjo hasta mediados del XX, por los mismos afios en que la tradicion moderna del
canto en falsetto y el estudio sistemético de su técnica comenzaba a extenderse por Europa.
Ambos encuentran mucha cercania en cuanto a técnica respiratoria, al fraseo y a la
sensibilidad especial por las sonoridades delicadas y sorprendentes.

En las notas al disco que nos ocupa Mikel Chamizo comenta:

“Alberdi y Mena dieron un primer paso en su investigacion conjunta con un programa centrado
en las musicas de Tomas Luis de Victoria y Johann Sebastian Bach, cuyos ecos recoge el disco
con la extraordinaria elaboracion de la Chacona de Bach que lo culmina. En una segunda etapa, el
duo quiso ampliar la horquilla temporal de su repertorio y enfrentar la musica de Josquin des Prez,
gran figura del paso entre el Medievo y el Renacimiento, con la contemporaneidad de cuatro
compositores espafioles. Asi, propusieron a Jesus Torres, José Maria Sanchez-Verdd, Joan
Magrané y Gabriel Erkoreka la creacion de cuatro piezas inspiradas en los motetes y chansons de
Des Prez, con el propoésito de que unas y otras se iluminasen entre si con medio milenio de
distancia. La eleccion de Des Prez no fue caprichosa: el enigma que rodea a su figura, su fama de
mausico rebelde que trabajo para el papa Alejandro VI, los duques de Ferrara o el clan milanés de

los Sforza, y su estatus de leyenda en su propio tiempo, aportan una patina de misterio a su
produccion musical, cuya primitiva perfeccion sigue fascinando a los compositores actuales'®.”

Si bien es cierto que para este trabajo Ifiaki Alberdi ha tenido la iniciativa en la seleccion
de las obras renacentistas, siempre ha contado con el apoyo, consejo y consentimiento de
Carlos Mena, asi como las sugerencias de los diversos compositores que recibieron el

encargo.

104 Entrevista radiofénica “Entre dos luces, Ifiaki Alberdi y la sensibilidad de su acordeén”, vid. sup.
105 Mikel Chamizo, «Alberdi-Mena. Cueurs desolez, Josquin bajo la mirada de la contemporaneidad», notas
al disco del sello Ibs Classical, n° cat IB592019, Granada, 2019.
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En un primer momento comenzo trabajando la transcripcion de las obras Absalon Fili mi
e Inviolata de Josquin®®® desde un punto de vista purista, conservando todas las notas, pero
pronto descubre que la densidad del entramado polifénico se puede reducir siempre
respetuosamente conservando la técnica pero clarificando el resultado sonoro, lo que les llevo
hasta las transcripciones que aparecen en el disco de Plaine de dueil y Cueurs desolez. La
primera de ellas fue una sugerencia de José Maria Sanchez-Verdu, gran conocedor de la obra
del renacimiento en general y de Josquin en particular y que ya habia trabajado sobre modelos
antiguos para conversar con la historia. En el caso de Cueurs desolez fue el propio Ifaki
Alberdi quién se la propone a Joan Magrané para su vision. Las otras dos obras del disco
fueron encargadas una a Gabriel Erkoreka sobre Mille Regretz, la gran chanson de Josquin,
obra que titul6 Messa di Voce!?” y a Jesls Torres, quien en lugar de una chanson escogio el
motete Inviolata como inspiracion para su obra Llama de amor viva, sobre el poema de San
Juan de la Cruz, obra que fue terminada en 2016%,

111.6. El modelo de composicion a partir de referencias del pasado e
intertextualidad: La emocion creativa a traves de la intertextualidad.

Hemos utilizado la expresion “emocion creatival®®” para referirnos al proceso por el cual
un estado de emocidn ante una obra de arte o0 un acontecimiento especialmente emotivo causa
un deseo de ser trasladado a otra obra de arte, dando lugar o generando una nueva obra de
arte producto de un estado de agitacion creadora. En términos histdricos la creacion artistica
ha estado provocada por el ambiente o el entorno del artista, ya sea un paisaje natural, un
acontecimiento historico, una emocion personal, una tragedia, etc. Pero cuando en el entorno
se incluyen también elementos creados por el ser humano, como son otras obras de arte y
éstas inspiran una obra diferente entramos en el terreno de la intertextualidad y es en este
punto donde quiero situar mi investigacion, ya que las obras encuentra la motivacion en una
obra muy anterior, en la que incluso el lenguaje o el timbre es extrafio y radicalmente

diferente. Sin embargo la emocion sigue siendo la misma ain con cinco siglos de diferencia

106 Entrevista por correspondencia con el autor de este trabajo, carta-email fechado el lunes 8 de julio de 2019.
107 Terminada en 2016 y estrenada el 7 de marzo de 2017, en el Ciclo de Conciertos de Mdsica Contemporanea
Fundacion BBVA, Bilbao. Copia manuscrita cedida amablemente por el compositor al autor de este trabajo.
108 Fechada en Madrid el 31 de octubre de 2016, edicion de Carles Grebol, copisteria musical S.A., Partitura, 6
p, cedida amablemente por el autor para este trabajo.

109 Ménica Desirée Sanchez Aranegui, «Creatividad y emocidn. La intuicion y las emociones positivas en el
proceso creativo artistico», Tesis doctoral, Lidia Benavides, Jaime Mufiarriz y Maria Acaso (Dir.), Universidad
Complutense, Madrid, 2014.
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y es este elemento de union el que considero uno de los aspectos mas interesantes de nuestra
investigacion.

Para la doctora Teresa Amabile la motivacion es uno de los puntos més importantes en el
contexto del proceso creativo''®. Los otros dos son la pericia y el pensamiento creativo. En
sus estudios encuentra dos tipos de motivaciones individuales que a su vez estan influidas
por el ambiente o contexto social del artista'!: motivacion intrinseca (se encuentra placer al
realizarla por si misma) y extrinseca (que tiene por objetivo una meta externa, recompensa,
promocion, etc.) 2. Ambas motivaciones no son excluyentes, sino que se alimentan
mutuamente. Vemos pues como la “emocién creativa” se encuadraria dentro del tipo de
motivacion intrinseca y por tanto mas personal, que tiene su origen en lo que el profesor José
Antonio Marina ha llamado inteligencia generadora'!?,

Graham Wallas intuyd que el proceso de creacion consiste en una eleccidn que se realiza
mediante un proceso emocional inconsciente, mediante el cual la mente es guiada por las
emociones!!*. De nuevo encontramos la idea de una emocion creativa. Y en ese proceso el
artista tiende a volver a ese punto de partida emocional, como tributo al germen creativo, ya
sea por alusion, por relacion o directamente como cita, en un proceso que encontramos desde
hace varios siglos. Practicamente desde el origen de la polifonia, con los organa, el cantus
firmus oculto entre las voces o las paréafrasis polifonicas, se ha mantenido esa costumbre de
traer al oyente, ya sea de manera consciente o inconsciente, muasicas anteriores, referencias
que, al ser descubiertas proporcionaban un extrafio placer'®. Tanto desde el punto de vista
del oyente como del intérprete, captar algo familiar en un entramado complicado de sonidos
y relacionarlo con un significado (oculto o no) siempre ha resultado muy atractivo como
elemento de expresion artistica. Y los compositores de una manera y otra han tratado de
aprovechar ese efecto musical en sus composiciones. Ese partir de un impulso musical

reconocible para llegar a otro més particular, meditado. Indudablemente cada compositor

110 Antonio F. Rodriguez, «Dialogando con la teoria componencial de Teresa Amabile», en Comprender y
evaluar la creatividad, Verdnica Violant y Saturnino de la Torre (Coord.), Vol. 1, 2005, pags. 69-84.

111 Teresa Amabile, «Creatividad e innovacion», Bilbao, Deusto, C. L., 2000, pag. 4. Citado por Ménica Desirée
Sanchez Aranegui, «Creatividad y emocién... op. cit., pags. 55-59.

112 Monica Desirée Sanchez Aranegui, «Creatividad y emocion... op. cit., pig. 57.

113José Antonio Marina, «El aprendizaje de la creatividad», (Libro electrénico), Arial, Barcelona, 2013, citado
por Mdnica Desirée Sanchez Aranegui, «Creatividad y emocion... op. cit., pags. 67-69.

114 Graham Wallas, «Formacién mental y crisis mundial (EI hombre y sus ideas)», CIC, Cuadernos de
informacion y comunicacion, ISSN 1135-7991, N° 10, 2005 (Ejemplar dedicado a Informacién, cognicion,
memoria), Eva Aladro (trad.), pags. 33-46.

115 Donald J. Grout y Claude V. Palisca, «Historia de la mUsica occidental», vol. 1, Alianza Musica, Madrid,
1990 (1984), pag. 235. Titulo original, A History of Western Music, Fourth Edition, W.W. Norton and Company,
Inc., New York, 1988 (1960).
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tiene su propio sello, su impronta personal, asi como cada persona vive la audicion de manera
Unica, como resultado de su estado animico, de su experiencia previa y de sus capacidades
artisticas, por lo tanto, la respuesta emocional a cada uno de esos estimulos en cada uno de
los autores serd, irremediablemente, diferente. En el plano creativo, y en nuestro caso
compositivo vamos a encontrar diferentes motivaciones o, por decirlo de manera coloquial,
chispazos a la hora de originar la creacién musical. Si en el siglo XV111 la experiencia estética
estaba fundamentada en la concentracion®® tal y como insiste en ello Wackenroder!!” para
percibir la belleza debemos concentrar la vista o el oido, presentando atencion y
concentracion en ello''8, mientras que en el siglo XIX, partiendo de los mismos escritos de
Wackenroder se pone el acento en la contemplacion!® como estimulo que despierta el anhelo
por captar la esencia de las cosas'?, encontraremos a finales del siglo XXy lo que llevamos
de siglo XXI nuevos elementos enriquecedores de la experiencia estética que pasan por la
integracion de todos los tipos de drdenes artisticos pasados y presentes, en un nuevo proceso
de recreacion de cualquier obra de arte, como si fuera reescrita por cada uno de los artistas
que se acercan a ella y que le aportan nuevas influencias a priori y a posteriori, en un
interminable revival artistico. Asi, por ejemplo Sdnchez-Verdd encuentra mas inspiracion en
el perfume de la poesia arabe, en el refinamiento de las texturas de ciertas poligonias del
pasado o en otras culturas, en estructuras y procesos de la naturaleza, etc. mas que citar es
tomar la esencia de esas formas de emocién ante materiales musicales.*?

Para el autor gaditano los grandes compositores son aquellos que consiguen articular las
grandes obras del pasado con los avances de la musica de su tiempo para abrir nuevos
horizontes a la creacion musical. En eso radica la esencia de la intertextualidad, y en eso

reside su idea de la cita, mas alla de una simple referencia mas o menos reconocible a una

116 Elena Queipo de Llano Ocafia, «La estética musical y la teoria del arte en la obra de W. H. Wackenroder»,
Tesis Doctoral, Miguel Salmerén (dir.), Madrid, Universidad Autonoma de Madrid, 2015, pag. 98.

17 Wilhelm Heinrich Wackenroder (1773-1798), «Efusiones sentimentales de un monje amante del arte»,
(HerzensergieRungen eines kunstliebenden Klosterbruders, Berlin, 1797), y «Fantasias sobre el arte de un
monje amante del arte», (Phantasien Uber die Kunst, von einem kunstliebenden Klosterbruder,Hamburgo,
1814), editado por Ludwig Tiek.

118 Elena Queipo de Llano, op. cit. pag. 98.

119 Arthur Schopenhauer, «<El mundo como voluntad y representacién» (1814), citado en Elena Queipo de Llano,
op. cit. Pags. 100, 273-279.

120 schopenhauer, op. cit., pag. 533, citado Por Elena Queipo... op cit. Pag. 312.

121 Camilo Irizo, «entrevista a José Maria Sanchez-Verd(», Revista trimestral Espacio Sonoro, 2 (2004),
actualmente no disponible en la Web, citado por Valentin Benavides Garcia, «Paisajes del placer y de la culpa.
La huella de Mahler en la obra de José Maria Sanchez-Verdi», en Revista de Musicologia XVI, n°1 (2018),
Madrid, pag. 239.
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obra o estilo anterior, se trata de hacer revivir la tradicion a través de un dialogo que solo es
posible desde un compromiso estético con la contemporaneidad.'?

Ya en 2004, otro compositor de referencia de la masica contemporanea espafiola, José
Manuel Lopez, respondia asi al estreno en junio de 2004 del Proyecto Tres Miradas sobre

Machaut basado en la Messe de Notre Dame de este autor medieval francés:

Tengo especial ilusién con él ya que ofrece la posibilidad de comparar dos mundos sonoros
gue en algunos aspectos guardan una relacidn bastante intima, principalmente en cuanto a la

evolucion del lenguaje y planteamiento estético que han supuesto para sus respectivas épocas.

Poder dar una vision sobre el tiempo pasado y el tiempo presente es fascinante!?,

Sin embargo, en lugar de comparar los mundos sonoros, esto es, acercarse a la creacion a
partir de la reflexion analitica, encontramos otros autores cuya aproximacion a diferentes
ramas artisticas supone dejarse influir por el discurrir imaginativo creativo, mas cercano a la

emocion instintiva defendida por Wackenroder. En esta linea Joan Magrané confiesa que

Yo entiendo la creacién musical como un dialogo cultural constante con otras disciplinas
artisticas. Parto de ideas surgidas del impulso que me ha dado leer algin poema [...]
Evidentemente, otras obras musicales también son la primera llamarada para imaginar una
musica nueva, sobre todo la musica antigua, como Josquin o Monteverdi [...] Todo esto que voy
recogiendo acaba afectando definitivamente a todos los pardmetros compositivos: estructura,

intervalica, timbre...*?*

Similar posicion encontramos en JesUs Torres*?®, quien también considera determinante
en su obra la poesia, especialmente la de Vicente Aleixandre, aunque en una entrevista
realizada en 2005 asegura que una cosa es mi estética como creador y otra como oyente.
Escucho polifonia del XVI que me fascina por su pureza. También me interesa mucho Rameau
y, desde luego, es una fuente permanente la complejidad arménica de Bach. El siglo X1X no

me llama tanto la atencion. Si bien es cierto que considera el suyo un oficio casi artesanal y

122 v/alentin Benavides, «Paisajes del placer...», op. cit., pig. 239.

123 Camilo Irizo, entrevista a José Manuel Lopez Lépez, Revista electrénica “Taller sonoro”, Cadiz, 27 de mayo
de 2004.

124 Entrevista sin autor, «Joan Magrané: La creacion musical es un didlogo cultural constante con otras
disciplinas artisticas» original en inglés, «Joan Magrang, 'Musical creation is a constant cultural dialogue with
other artistic disciplines'» [en linea], Institut Ramon Llull, Barcelona, 6 de marzo de 2014. Disponible en
https.//bit.ly/2VvLCjX [ultima consulta el 19/05/2019].

125 Luis G. Iberni, «No aspiro a tener millones de oyentes», entrevista a Jests Torres en revista digital El
Cultural, 3 de marzo de 2005.
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esa regularidad hace que no necesite especialmente encontrar la inspiracion fuera del
contexto que la propia obra (ya sea encargo o libre expresion) ya que, segun confiesa, si se
encontrara bloqueado encuentra “un aliado en el tiempo, que acaba por solucionarlo todo”*?6.

También es el caso del compositor bilbaino Gabriel Erkoreka (1969) quien absorbe
elementos muy variados para encontrar inspiracion: elementos de la naturaleza o ruidos de la
ciudad, pero también “he abordado aspectos puramente musicales haciendo referencia al
folklore de otras procedencias, sin descuidar la musica culta de la época renacentista. Me
he inspirado en el arte de la pintura, la fotografia y el cine, sobre todo el cine”'?’.

Para Erkoreka las miradas al pasado han sido un elemento recurrente a su actividad como
compositor. Ya en 1996 estrend la obra Romance-Pavana basada en dos obras pertenecientes
al libro de musica para vihuela “El Maestro” de Luys de Milan'?® con la que muestra una
extraordinaria sensibilidad para explorar y potenciar las relecturas intertemporales. En una
entrevista posterior, Erkoreka describe los tres elementos que més le interesan a la hora de

encontrar la plasmacion de una obra:

“Por un lado, esta el interés por la naturaleza y sus fendmenos dindmicos, que a veces plasmo de
forma clara en los titulos de mis obras, como es el caso de Nubes, Krater, Océano o también, por
ejemplo, una de las obras que se escucharan en el concierto de mi Carta Blanca del 26 de mayo:
el Concierto para violonchelo y orquesta Ekaitza, que significa “Tempestad™ en euskera.

Por otro lado, me interesan mucho los estados extremos de la mente, algo que puede verse a partir
de 2008, en mi obra Trance o en otras obras de cAmara posteriores, como Kaiolan (“En la jaula™),
que explora diferentes maneras de sentirse libre en un espacio confinado. Y por qué no, también
en la ya mencionada Ekaitza, que refleja estados tormentosos de la mente.

Por ultimo, tengo otro interés que viene de mucho mas atras, que es el folklore musical, con la
intencidn de explorar sonoridades de distintas procedencias. Empecé de forma natural, con el
folklore vasco en Kantak para piccolo y ensemble, en 1996, pero le siguieron unas cuantas obras,

vinculadas a tradiciones musicales de diferentes rincones del mundo*?°.

126 Maria Alfaro, «JesUs Torres, Proteus: entrevistamos al compositor», entrevista realizada en el blog de Daniel
Martin-Mallets.

127 Mikel Ormazabal, «Gabriel Erkoreka compositor "El Pais Vasco es un territorio musical muy fértil"»,
entrevista para El Pais [en linea], San Sebastian, 27 de mayo de 1998. Disponible en https,//bit.ly/2EjYu6P
[consultado el 19/05/2019].

128 Fundacion Juan March, «Aula de (Re)estrenos (59). 20 Aniversario del "Aula de Reestrenos"», [en linea]
programa de actos del miércoles 13 de diciembre de 2006, disponible en https.//www.march.es/actos/12937/
[Gltima consulta el 19/05/2019].

129 Gonzalo Lahoz, «Gabriel Erkoreka, "La musica es transformacion'», en Platea Magazine [en linea], 23 de
mayo de 2018. Disponible en https,//bit.ly/2JO6RV6 [consultado el 19/05/2019]
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No debemos olvidar un nuevo elemento en la compleja ecuacion compositiva actual que
estd entrando con fuerza en los Gltimos afios. Se trata del intérprete, no s6lo como inspirador
y generador de obras nuevas, si no como interlocutor o catalizador de la obra, de paso
obligado desde el primer impulso creador del compositor hasta la completa y perfecta
plasmacion en la partitura final, proceso en el que se puede influir desde la simple indicacion
de fraseos o digitaciones, pasando por el descubrimiento de sonoridades desconocidas para
compositores no familiarizados con el instrumento, hasta voltear el concepto mismo de la
obra a través de sugerencias expresivas que influyen a su vez en nuevas ideas creadoras del
compositor. Ifiaki Alberdi ha Ilegado a este extremo en algunas obras que ha estrenado en
colaboracion estrecha y dialogo constante enriquecedor con los autores.**°

Llegamos pues a superar el propio concepto de postmodernidad, atravesando los casi
anticuados términos de intertextualidad y transtextualidad. Como dice Inmaculada
Gordillo®! “los conceptos de intertextualidad, transtextualidad, interdiscursividad se han
guedado pequefios para los grandes intercambios contemporaneos, por eso sera el concepto
de transmedialidad el que se ocupe de los fendmenos de intercambio, reciclaje, transvase y
reescritura.” En esa transmedialidad, en ese intercambio infinito de retroalimentacion no
s6lo sonora si no también gestual, estética, técnica o temporal encontramos una estimulante
propuesta artistica que, en el caso de cada autor, sera resultado de una relacion personalisima

plagada de sutilezas que aportan nuevas vias de expresion.

130 Sergio Blardony, «Conversando con... Ifiaki Alberdi», op. cit.

181 Inmaculada Gordillo, «Historias minimas e historias rotas en el cine de ficcién postmoderno», en
Representaciones de la postmodernidad, Una perspectiva interdisciplinar, Manuel Almagro Jiménez (ed.),
Arcibel Editores, Sevilla, 2011, pag. 204.
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IV. ANALISIS DE DOS OBRAS COMPUESTAS PARA ACORDEON Y CONTRATENOR,
ENFRENTADAS A SUS MODELOS RENACENTISTAS.

IV.1. La musica de Josquin Desprez.

Para la realizacion de este proyecto, Ifiaki Alberdi y Carlos Mena escogieron tres chansons
de Josquin: Mille Regretz, Pleine de dueil y Cueurs desolez (a 4), y un motete: Inviolata,
integra et casta es Maria®2, basado en una secuencia del siglo X1, Ya antes habian tenido
ocasion de experimentar el efecto de la sonoridad de su peculiar union timbrica en obras
renacentistas de Tomas Luis de Victoria!3* y pronto se acercaron al franco-flamenco
realizando una adaptacion del motete Absaldn fili mi, que finalmente fue descartado para el
disco'®,

Como vemos, para la eleccion de las obras, a pesar de tratarse de chanson que tienen un
origen mas homofénico, se decantaron por obras de mayor tendencia contrapuntistica para
poder extraer mas variedad timbrica, ritmica y melddica. Ello facilita y agiliza el didlogo
constante entre el acordeon y la voz de contratenor, superando la textura de simple melodia
acompariada. Como veremos en el analisis esta textura compleja puede aligerarse gracias a
la timbrica sin perder densidad ni profundidad?3®.

La mayoria de las chanson en el siglo XV solian tener estructura de rondo truncado, con
un amplio uso de la retorica y con un clima general de amor cortés. Dentro de este estilo se
encuentran las deliciosas y melancélicas melodias sobre el tema del amor no correspondido,
tal vez perdido o al menos incierto, que es el tipo de cancion que van a buscar
deliberadamente Ifiaki Alberdi y Carlos Mena en su eleccion para este trabajo, sobre todo por
la gran belleza y la carga emocional que suelen atesorar. En la época de Josquin alcanza un
gran desarrollo la técnica del canon a dos partes mas una tercera (y eventualmente cuarta)
parte afiadida. Esta técnica evoluciona de la mano de los bicinium, en los que las voces se

imitan en grupos de dos.*%’

132 Willem Elders (ed.), New Josquin Edition, vol 24, 4, Vereniging voor Nederlandse Muziekgeschiedenis,
Utrecht, 2007, anteriormente en Albert Smijers (1888-1957), Myroslav Antonowycz (1917-2006) y Willem
Elders (n. 1934) ( (eds), Josquin des Prés, Werken, vol. 25, Amsterdam, 1922-1969. Se trata de un motete en el
que las voces tenor | y Il discurren en canon.

133 Mikel Chamizo, «Alberdi-Mena. Cueurs desolez...» vid. sup.

134 Juan Lucas, «Ifiaki Alberdi, Me gusta que el acordedn esté pegado a mi cuerpo», en Scherzo, Revista de
musica, afio XXXII, n° 324, diciembre de 2016, pags. 38-42.

135 Conversacion epistolar de Ifiaki Alberdi con el autor de este trabajo.

136 \er apartado de analisis de la adaptacion de las obras por parte de Ifiaki Alberdi.

137 Esta técnica es utilizada por los compositores espafioles contemporaneos de Josquin. VVéase el motete Precor
te Domine, de Pefalosa. Kenneth Kreitner, «Pefialosa, “Precor te” and us», en Tess Knighton and Bernadette
Nelson (eds.), Pure Gold, Golden Age Sacred Music in the Iberian World. Kassel, 2011, pags. 291-308.
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El perfeccionamiento de esta técnica de movimiento de las voces, inicialmente concebido
como un canon a dos partes, va progresivamente diluyéndose en el entramado
contrapuntistico para disimularlo y hacerlo pasar como contrapunto libre o imitacion
continua en el que todas las voces son igual de importantes y necesarias*e.

Las obras profanas de Josquin (asi como las de cualquier compositor) suelen agruparse
por el nimero de voces o partes para las que estan escritas®*® asi como por el texto o
destinacion, es decir, latin o francés, motetes o chanson, a dos, tres, cuatro, cinco o seis
voces*?, Ademas, y siguiendo la propuesta del profesor Nestor Zadoff, las canciones de
Josquin pueden agruparse en cuatro tipos segun su estilo*:

- Chanson rustica: frecuentemente basado en una melodia popular del periodo y textos de
escaso valor. Utiliza el canon entre dos voces en una textura a 3 0 4. Como ejemplos podemos
citar Baises moy o En I'ombre d'ung buissonet.

- Cancion basada en el cantus firmus, con una melodia preexistente a la linea Tenor,
generalmente en largos Valores ritmicos, mientras que las otras voces dialogan de forma
sistematica. En este caso predominan las obras a 5 0 a 6 voces y l6gicamente encontraremos
politextualidad, como en Cueurs desolez (basado en Plorans ploravit), o en Nymphes des
bois, (sobre el Requiem aeternam, como lamento por la muerte de Ockeghem) ambas a 5
VOCes.

- Cancion melancdlica: usando poemas de estilo de lamentacion (que fueron muy
apreciada por Margaret de Austria, tia de Carlos V) por 5 0 6 voces, donde es muy comun
encontrar textura canénica (por ejemplo, Plaine de dueil). En estas chanson ya se aprecia el
gusto de Josquin por ocultar la técnica del canon entre las voces intermedias de la polifonia.

- Chanson in extenso: en ellas, Josquin alterna fragmentos imitativos con texturas
homofdnicas, abandonando la técnica candnica entre voces, en favor de la imitacion

polifénica en bicinium.

138 Allan W. Atlas, La musica del Renacimiento, (trad. Juan Gonzalez-Castelao), W. W. Norton and Co. New
York, 1998, (edicion espafiola) Madrid, Akal, 2002, capitulo XVIII, pags. 289 y ss.

139 Asi figura en la New Josquin Edition (NJE), Willem Elders, «New Josquin edition» 1969-2016, actualmente
29 wv.

140 En el caso de Josquin, seis es el nimero maximo para el que escribid. Otros compositores llegan a ocho
(doble coro) o incluso mas, como es el caso de Thomas Tallis y su Spem in alium para cuarenta voces (ocho
coros de cinco partes). Véase Paul Doe, Tallis’s “Spem in Alium” and the Elizabethan respond-motet, en Music
and Letters, enero 1970, V. 51, n° 1, Oxford University Press, pags. 1-14.

141 Nestor Zadoff, «Los estilos de las chansons de Josquin Desprez» (parte 11), articulo musicoldgico publicado
en su web personal [en linea], disponible en http,//cort.as/-MNLU [consultado el 03/08/19]
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Se trata de consolidar un nuevo estilo en el que se evite la jerarquizacion o distincion entre
las voces'#2. Un buen ejemplo seria la conocida Mille Regretz.

En lineas generales, las obras sobre las que se basa nuestro estudio tienen en comun todos
los aspectos en los que la musica de Josquin ha sido reconocida como pionera en su época, a
saber, es un estilo que desarrolla técnicas de imitacion continua para dar homogeneidad, se
aprecia mayor sensibilidad por los centros tonales, abandona las viejas formes fixes (formas
fijas) ya muy anticuadas en su época y las sustituye por esquemas mas libres y variados,
elimina casi por completo el uso de melismas!*}, construyendo las obras sobre motivos
melddicos breves, definidos y con un ritmo generado a partir de las palabras del texto, y
finalmente expresa los sentimientos de esas palabras de un modo directo y sencillo*.

IV.1.1. Andlisis de Pleine de dueil'*® de Josquin Des Prez (NJE 29,20; WW 4)

Pleine de dueil es una chanson a cinco voces mixtas'*® perteneciente a su periodo de
madurez que ha sido descrito como un estilo caracterizado por la economia de medios, un
gran rigor técnico y una cierta preocupacion por los temas de lamento y conmemoracion®#’.,
Ha llegado hasta nosotros a través de cuatro fuentes diferentes: dos libros de Pierre
Attaingnant'“® y de Tylman Susasto'*°, y dos manuscritos, el mas antiguo de ellos, Bruselas
BR 228, fue compilado para la corte de Holanda en una fecha indeterminada no anterior a
1515 ni posterior a 1519%°°. El &mbito de cada voz apenas sobrepasa una octava en las voces
graves, siendo mas amplia la de alto'>! que abarca una onceava'®. Se trata de una chanson
perteneciente a la serie de chansons basadas en canones estrictos en dos de sus voces, uno de

los procedimientos compositivos méas habituales y desarrollado por Josquin.

142 1bid.

143 Donald J. Grout y Claude V. Palisca, «Historia de la musica...», op. cit., pag. 236.

144 Allan W. Atlas, «La musica del Renacimiento...», op. cit. Pags. 298-299.

145 para este analisis utilizaremos la edicion de Allen Garvin basada en la edicion de Susato, 2016, (CC BY-NC
2.5), aunque tiene una eleccion de la semitonia subintelecta bastante discutible en el compas 30)

146 |_a autenticidad de las chansons a cinco voces de Josquin ha sido tratada por Joshua Rifkin, «Josquin’s Five-
Voice Chansons», en Colloquium on European Secular Music of the 16th Century, Rutgers University, 1984,
ampliado en 1986.

147 John Milsom, «Motets for Five or More Voices», en “The Josquin Companion”, Richard Sherr (ed.), Oxford
University Press, Oxford, 2000, pag. 306.

148 pierre Attaingant, «Trente sixiesme libre contenant XXX chansons tres musicales, A quatre, cing & six
parties... de feu Josquin des Prez...», 1549,

149 Tylman Susato, «Le septiésme livre/ contenant Vingt & quatre chan-/ sons a cincq et a six parties»,

150 awrence F. Bernstein, «Chansons for Five and Six Voices», en The Josquin Companion”, Richard Sherr
(ed.), Oxford University Press, Oxford, 2000, pags. 394 y 400.

151 En The Josquin Project, siguiendo la indicacién en WW, esa voz se asigna a un contratenor.

152 Willem Elders, «Josquin Des Prez and his musical legacy: an introductory guide», Leuven University Press,
Leuven (Bélgica), edicion en inglés 2013 (2011), pags. 213-214
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Fig.1: Portada del libro de Pierre Ataingnant*>® (publicada en 1549%%%)

En Bruselas aparecen borradas unas alteraciones accidentales en el Sib lo que daria lugar
a discusiones sobre si el canon es estricto, es decir, real, (o, como dirian los ingleses

“exacto”), o diatonico'®®.

El texto™®® se articula en torno a los cinco versos de la primera estrofa, que se repite en las
siguientes dos estrofas hasta un total de tres. En la version de Bruselas tan slo se conservan
cuatro versos en la segunda estrofa. En la siguiente tabla vemos el texto de Pleine de dueil

(primera estrofa tomada de la version de Susato®’, 1545, siguientes de Br.228)

158 Fuente, Uppsala. Universitetshiblioteket. (Utl. vok. mus. tr. 511-515)

154 | a fecha se corresponde con el afio de 1550 en el calendario gregoriano.

15 Keith Polk, «Tielman Susato and the Music of His Time, Print Culture, Compositional Technique and
Instrumental Music in the Renaissance», Pendragon Press, Nueva York, 2005. Pags. 174 y ss.

16 Traduccion extraida de Choral Wiki disponible en https,/bit.ly/2PPFVMz [consultado el 05/05/2019]

157 Véase Keith Polk, «Tielman Susato and the Music of His Time, Print Culture, Compositional Technique
and Instrumental Music in the Renaissance», Pendragon Press, Nueva York, 2005.
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I

Plaine de dueil et de melancolye

voyant mon mal qui tousiours multiplye
et gqu'en la fin plus ne le puis porter
contraincte suis pour moy reconforter

me rendre' a toy le surplus de ma vie.

I

Je te requiers et humblement supplie,
Pour les douleurs de quoy je suis remplie,
Ne me vouloir jamais abandonner.

Puisqu’a vous suis la reste de ma vie.

i

I ne me chault quy quy en pleure ou rie;
A vous je suis: besoing nest que le nie,
Plus nést posible & moy dissimuler,
Parquy je dis en parlant de cueur cler,
Qu’a vous me rens la reste de ma vie.

|
Lleno de duelo y de melancolia'®®,

viendo mis males siempre multiplicandose
y que al final no lo podré soportar,

tendré que consolarme solo devolviéndote
a ti lo que me queda de vida.

]

Te ruego y humildemente te suplico.

Por los dolores de los cuales estoy lleno,
Nunca desees abandonarme.

So6lo tuyo es el resto de mi vida.

i

No me molesta que alguien llore o ria.
Soy tuyo, no necesito negarlo

No es posible ocultarlo

Porque lo digo sinceramente

A ti entrego lo que me resta de vida.

Tabla 1: texto de Plaine de dueil

La version publicada por Susato en 1545 muestra diferencias en la ortografia de algunas
palabras. Willem Elders sugiere que la division de la chanson en dos partes tras el compas
31 se podria interpretar como un Rondeau cinquain®®®, aunque la Unica fuente que afade
estrofas adicionales (Brussels 228) esta incompleta en su segunda estrofa. Es por eso que
algunos grupos como la Capilla Flamenca optan por interpretar de manera instrumental esta
segunda estrofa y afiadir el texto de la tercera’®,

Toda la composicién se estructura en torno a un canon a la quinta entre las dos voces
superiores (quinta pars®i-superius) y se puede dividir en dos partes divididas por una
clausula muy evidente en el compas 31, tras acabar el canon en el tercer verso en 27/28. Asi
pues, encontramos cinco frases musicales relacionadas con los cinco versos de la estrofa a su
vez compuestos por un canon a dos voces a un compas de distancia, completados por tres
voces compuestas con posterioridad y que, a partir de varietas de los motivos canonicos van

enlazando las frases en imitacion dispersa, a través de las voces:

1%8 Traduccidn propia con sugerencias de los profesores Sabine Vila Bennes y Jose Carlos Toro (nota del autor)
159 Willem Elder, op. cit. pag. 214.

160 Capilla Flamenca, «Plaine de dueil», en album “The A-la-Mi-Re Manuscripts”, Flemish Polyphonic
Treasures [disco compacto], Naxos, 1999.

161 O Contratenor, vid. sup. The Josquin Proyect.
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Le septisme livre contenant 24 chansons (Susato press, Antwerp, 1545)

g9

lei - ne J/de dueil, et — e-lan -

Fig. 2: incipit. cc. 1-7

El comienzo de Josquin, con cuatro voces empezando en la misma nota a distancia de
una breve y pequefias diferencias en el discurrir de las voces, provocan una sensacion de
movimiento casi atmosférico, que podriamos asimilar a los efectos de nebulosa que ya en el
siglo XX conseguia el Réquiem de Ligeti, por ejemplo. Es lo que algunos tedricos han
llamado Stretto-fuga’®?, o fugado en estrecho. Logicamente una imitacion fugada no puede
nunca concluir todas las voces, por lo que el estilo fugado en estrecho siempre se asocia a los
comienzos de frase o aperturas interiores de las frases melddicas.

En el ejemplo anterior se observa facilmente la apertura en estrechos, en continua
imitacion de las voces entre ellas, unas veces anticipando la voz principal y otras
desarrollando una sutil variacion acomodando la armonia al conjunto de manera que la
armonia principal establecida por las voces superiores se establezca con solidez. El
movimiento imitativo de las voces se realiza a tan corto espacio de tiempo que resulta muy
dificil establecer las clausulas de manera vertical, aunque si son muy claras dentro de cada
voz. El movimiento ritmico aumenta progresivamente a partir del sexto compas, pasando de

la breve a un tactus casi continuo a la semibreve.

162 John Milsom, « Style and Idea in Josquin’s Cueur langoreulx», en Journal of the Alamire Foundation, v. 8,
n® 1, primavera 2016, Brepols Publishers NV, Leuven. Péags. 77-91. John Milsom ya habia discutido antes el
fendmeno del fugado en estrechos en su texto, «”Imitatio”, “Intertextuality”, and Early Music» en Citation and
Authority in Medieval and Renaissance Musical Culture, Learning from the Learned, Suzannah Clark y
Elizabeth Eva Leach (editoras), Woodbridge, 2005, pags. 141-151 y desarrollado posteriormente en otras
colaboraciones.
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Este movimiento aceleratorio es repetido en la segunda frase entre los compases 12-21

y en la tercera desde 22 al 28, justo en el momento de mayor densidad contrapuntistica que,

sin embargo camina a través de un fauxbourdon hacia una clausula en las voces graves que

hunden el &nimo en la expresion ne le puis porter:

25 30
] X I | o | | | 1 ] 1
i i = i i
plusne le puis por ter,
o B I I
=== [z :I ° i= - | -
plusne le guis por - ter,
a— .5 8] I e e P < | T I é 1 b NG
I = I Il = = 1 | Y N 1 I I
1 I e R B H | o Ir N |
'en la fin plusne le puis por |- ter, plus ne le puis por \—
o= = SEEE.
| = J o o o | F2—a—
fin plus he le puis por - ter, le puis_ porf -
ey I — I | o I P —
ol = I =l I I = —_— I | =
1 iy I } =) g I | — | II
'en la fin Qus ne le puis por/ - ter, plus ne lggMus por -
Fig. 3: cc. 25-30

Poco después de la mitad de la obra, en la palabra contraincte (obligado, constrefiido) se

produce una breve ralentizacion que marca la division entre las partes, incluyendo una leve

modulacion que veremos a continuacion. A partir de ese momento el tactus a la semibreve

ya no se detiene hasta el final.

/, n 1 I I 3I5
# | | - T I L | 3
| P | = O I |
S 1 bl | Il o I 1
3} L8]
con - train - cte suis
Q | T T | T
@ L] > | & ) L» | L] | - | |
1 | =N | = | ©
1 | Bl | el |
ki con - train-cte  suis pour moy 1
0 b b b |
T I I I I
1 | | | ] > I > I Il T
:& | — | 1 1 B | = - | = 1
1 1 I 1 = 4
? ter, con - train - cte suis pour m
AQ | i [ | |
30) 1 i o re o i
g = . =
ter, con - train - cte suis
/: = 'il L% ) [ % ] i [ 3 i I i — = f
~ . e |
ter, con-train - cte suis pour m
Fig. 4: cc. 31-35
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En cuanto a las clausulas verticales, encontramos frecuentes cadencias en La menor-mi,
mutando a partir del compas 32 hacia Sol menor-re en una sencilla pero efectiva modulacién
con el uso de semitonia escrita y subintelecta que cristaliza en una cadencia sobre Sol menor
en el compas 41, con una factura que resulta muy moderna a oidos actuales ya que realiza el
movimiento de consolidacion clasico de I-1V-1-V-I, aunque con la cadencia arcaica de
Landini®® (cadencia de sensible con escapada, que también aparece en los compases 30-31)

en la voz superior (contratenor) :
40

-’
(/S T N S S

me ren-drea  toy

CEpS
T
¢
N
]
Hik
¢

6
—

me ren-dred toy

ter, pour moy re - con - for - ter me_______ ren-dred toy,  me ren-drea

f b b
1 = 1 ID 1 I — - I | | 1
&of 74| = | T e 1,
" ter, pour moy re - con - for - ter me ren - drea toy,
1 | 1

) [s] .
> ad o | B Pl fa

ter, pour moy re - con for ter me ren-drea  toy me ri

[ AVAR Vv |
Fig. 5: cc. 39-45

Resulta muy interesante la manera en como va ampliando el registro de la voz del bajo
subiendo y bajando siempre una nota mas de la anterior nota en una suerte de juego

intervalico que luego realizan en movimiento inverso otras voces:

s
AN -
N

| | | | |
11 T | | 1
=t | & ] (8] 7 z 1 © |
1 1 — - 1 1

[ & ]

P=Y
de dueil, et de_ me-lan - eco - L -

3aT 4a¢ 5a?

Fig.6: Bassus (bajo), cc. 3-7

= F”) —

[| |
= 1 |
— :9 | | [ & ] [ & ] =
1

K>

tous - joursmul - ti - pli - - e
b ot 2

Fig. 7: Superius (soprano), cc. 16-18

163 Este término fue acufiado por el aleman August Gottfried Ritter (1881-1885), en A. G. Ritter, «Zur
Geschichte des Orgelspiels», Leipzig, 1884 (citado por David Fallows, «Landini Cadence. [Landino 6th] (Ger.
Landinoklausel, Landinosext)», Grove Music Online, 2001, disponible en linea en http.//cort.as/-Mglw [Gltima
consulta el 09/08/19].
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IV.1.2. La adaptacion de Ifiaki Alberdi.

Para el trabajo de adaptacion Ifiaki Alberdi no s6lo ha tratado de fundir la expresion del
fuelle de su instrumento con la voz si no que trata de “orquestar'®*” cada obra, tratando de
ser fiel al entramado contrapuntistico pero aportando el caréacter y las posibilidades
idiomaticas de su instrumento. Una de sus preocupaciones es trabajar la polifonia con
limpieza “[...] que cada voz gque se oye una voz sea realmente lineal, que la expresion esté
bien ligada entre el tempo y la respiracion”.

En el caso de Plaine de Dueil, una obra a cinco voces el primer trabajo ha sido reducir la
densidad polifdnica de las cuatro voces inferiores eliminando los unisonos coincidentes en
lineas vocales con textos y ritmos complementarios. Sobre esa reduccion se ha tratado de dar
continuidad al movimiento melddico dando prioridad a la linea del bajo y el tenor, mas una
o0 dos lineas que completen el dialogo contrapuntistico, la verticalidad arménica y la l6gica
de las cadencias. Como ejemplo se muestran los primeros ocho compases'®® de la reduccion

de Ifiaki Alberdi reflejando las notas en la partitura vocal:

0 | | | |
Gio o o ©° = ¢ ey e =
el \ \ \ | | [ |
:' -% ‘l ‘ -| Ly L&} L&} X3 o .'" c;l EJ

—
Plaine de dueil
Jdsquin des Preg (c.1450-11
Le septisthe livre contenant 24 clansgns ($usato press, Antwerp, 1547
v 5

- rit 11 | i - I ] i 1| F— T

oS R 1 H— I 1 o — = = e o e

5] o o e —

\ \ l \ Plei - ne de [dueil, et e me - lanfco - li
- n 1 1 I 1 I I I 1
T i | T T i - [ %] | s 1O T o> L &
-%s ¢ i e e Rt | ! fe—e—= == b
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v
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Lu b — R lea—| ] P — —— o I |
% l Plei - ne te dueil, plei - ne de dueil, v et

-? P [ o [ = & 11l | ™|
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 — —o e B —— Iﬂ |
S =
Plei - ne de dueil, et de—_ me-lan - co - li -

Fig. 8: Comparacion entre la reduccion de Ifiaki Alberdi y Josquin, cc.1-8

164 Esta idea es sugerida por Ifaki Alberdi al hablar de como consiguid adaptar Aragon de Albéniz después de
escuchar la orquestacion de Friihbeck de Burgos. En Juan Lucas, «Ifiaki Alberdi, Me gusta que el...», vid. sup.
pag. 39.

165 Version reducida para acordedn editado por José Manuel Baena a partir del original a lapiz de Ifiaki Alberdi,
cedido por él amablemente para este trabajo.
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IV.1.3. Andlisis de Cueurs desolez atribuida (erroneamente) a Josquin Des Prez.

La obra de Josquin utilizada como modelo de inspiracidn es “Cueurs desolés des toutes
nations!®®” a cuatro voces mixtas (no confundir con Cueurs desolez/plorans ploravit, incluida
en la coleccion de chansons publicada por Pierre Ataignant en 1549)7. En este caso la
autoria de Josquin de esta obra esta puesta en duda por los musicélogos que la atribuyen con
bastante certeza a un alumno suyo llamado Benedictus Appenzelleri®® (fallecido en 1558).

En cualquier caso la obra se encuentra atribuida a Josquin en los manuscritos que se
conservan, concretamente en la edicion de Chansons de Atagnant de 1529 con el nimero 20,
y en diversas ediciones posteriores. Asi también la encontramos en la edicion completa de
obras (Complete Werk, CW), iniciada por Smijers en 1922 con el nimero 8, en Glenda
Thompson (editora): «Chansons» en Monumenta musica neerlandica (MMN), vol. 14,
Amsterdan 1982, y en Helmuth Osthoff (1896-1983): «Josquin Desprez», Tutzing, 1962-
1965, Finalmente también encontramos esta obra en la edicion de obras corales realizada
por los editores alemanes Mdoseler (Wolfenbiittel)'7°, titulada «Das Chorwek» (CHW) con el
numero de catdlogo n® 3, aunque en este caso con la autoria atribuida a Benedictus

Appenzeller.

- P L4 § - *
T ‘F\—'

Lecursdeloley BUi  partoutenatiss sffdbicadoeul 1, lamend

L 4
- 3 =]
| . 1 [~
4 -
tation pour moy de cefte peine deleter £arnuit¢ {our ic 8e puia repofer
. A - .

Fig. 9: Imagen de la voz superius en la edicion de Pierre Attaignant de 1528

166 En la edicion de Attaingnant de 1528 el texto es par toute y no des toutes que es como aparece en la edicion
utilizada por Ifiaki Alberdi, procedente de la edicidn de 1529, 34 Chansons, Attaingnant, s.a. (1529 f), Ms. 1516,
n° 58, Kgl. Staatshibliotecken Minchen. Spartirt von Dr, J. J. Maier.

167 L awurence F. Bernstein, «Chansons for five and six voices», en Richard Sherr (ed.) “The Josquin
Companion”, Oxford University Press, Nueva York, 2000. Pags. 393-422.

188 En el Grove se barajan las fechas de 1480 hasta 1488 como posibles de nacimiento. Véase Eric Jas,
«Appenzeller, Benedictus» en Oxford music online, Grove Music Online, 20, January 2001 [online], disponible
en http.//cort.as/-LO8A [consultado y descargado el 09/07/19].

169 Datos obtenidos de la entrada “Cueurs desolez” en RISM B/I [c. 1528]|6 (Josquin), RISM ID no., 456055328
170 Jean-Pierre Ouvrard, «Josquin Desprez et ses contemporains, de I’ecrit au sonore. Guide pratique
d’interpretation», Centro de estudios polifonicos y corales de Paris, Editions Actes Sud, Arles, 1986.

171 Conservada en la Biblioteca Nacional de Paris, Departamento de la Msica
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Fig. 10: Voz superius (nombrada Discant) procedente del manuscrito de Munich®?, utilizado
por Alberdi para su transcripcion. En este manuscrito sélo aparecen los incipit del texto.

En la edicion de Attaingnant encontramos el texto completo:

Texto original Traduccion!’
Cueurs desolez des!’ toutes nations, Desolados corazones de toda nacion
Assemblez deuil et lamentation, Reunid duelos y lamentaciones
Pour me de cette peine dejeter Arrojado por mi de este penar
Car nuit et jour je ne puis reposer Pues noche y dia no encuentro reposo
Mais toujours [je] suis en tribulation. Todos mis dias estoy angustiado.

Tabla 2: Texto de Cueurs desolez des toutes nations.

Se trata de una chanson a cuatro partes que sigue el estilo de las canciones de tristeza,
infortunio y desamor tan de moda durante los siglos XV y XVI que fueron muy habituales
para homenajear o recordar a personalidades fallecidas, por lo que también son conocidas
como lamentos o lamentos funebres.

El texto esta constituido por una Unica estrofa de cinco versos eneasilabos habituales en
la lirica francesa'”, organizados en 4+5 con rima AABBA, musicalizados en forma continua,

sin repeticiones completas, aunque con un uso inteligente de algunos giros melodicos que

172 Conservada y digitalizada por la Biblioteca del estado de Babiera, 34 Chansons, Attaingnant, s.a. (1529 f),
2. 10, Ms. 1516, n° 58, Kgl. Staatshibliotecken Miinchen. Spartirt von Dr, J. J. Maier. Catalogo, 161 Pieces —
BSB Mus.ms. 1516, pag. 82. Disponible en http,//cort.as/-L.05Q [consultado el 09/07/19]

17 Traducido por Stanley Hanks para la edicion del disco Alberdi-Mena, «Cueurs desolez», op. cit.

174 O “par toute” vid. sup.

175 David Marin Hernandez, «La traduccion al espafiol de los esquemas métricos franceses en Les fleurs du mal
y sus repercudiones linguisticas», tesis doctoral, D. Francisco Ruiz Noguera (dir.), Universidad de Malaga,
2001, disponible en linea en http,//cort.as/-LOPL [consultada el 09/07/19]. Muy interesantes los capitulos
destinados al estudio del ritmo, pags. 27-191 y la comparacion con las estructuras métricas en espafiol, pags.
193y ss.
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otorgan unidad y continuidad. Como en el caso de los dos primeros versos que repiten la
melodia en la voz superior con ligeras variaciones en la cadencia o clausula final.
Precisamente este es uno de los puntos en los que se puede discutir la autoria de Josquin, al
utilizar la misma musica para dos versos diferentes, huyendo de esa forma de la posibilidad
de retorica de las palabras, y otorgando superioridad a la musica. Similar efecto para cerrar
la obra de manera perfecta al repetir la Gltima frase musical, aunque esta vez si repite también
la frase textual, por lo que muestra un gran sentido de la estructura y del equilibrio
arquitectdnico, afladiendo ademas un adecuado énfasis en las Ultimas palabras del poema. En

la pieza se distinguen seis frases musicales: una por cada verso mas una repeticion del dltimo

Verso:
Texto original V_erso Musica Clausula
(rima)

Cueurs desolez des toutes nations, A a Mi (52 vacia)

Assemblez deuil et lamentation, A a La (8% vacia)

Pour me de cette peine dejeter B b (bicinia) Ambas en La

Car nuit et jour je ne puis reposer B c 2enla

Mais toujours [je] suis en tribulation. A a’ La (Gnica nota)

(Mais toujours [je] suis en tribulation.) A (rep.) a’ (rep.) La con retardo y final
con tercera mayor*’®

Tabla 3: Estructura del texto y su relacion con la musica.

La obra mantiene una textura polifonica continua, sin que aparezca una sola seccién
homoritmica. En la obra s6lo encontramos una seccién en imitacion polifénica por parejas
de voces (bicinium), algo muy habitual en la musica de la época y en Josquin, aunque aqui

es poco explotado:

—— = — '_.'.il,_".'_': T T T -

R

diz et | e pei L ne de

o el | -
. o o - S — e <= i
— =t R 2 PO ~—— '+_‘:| -_"HT
e 1 I n | -
pour me B (OO = R TR T SR T L]
e e
A 1|

— e i SR R—————
— e e —— ———— s ! -
= 1 i — B — pour  me de ecet te pei - one oL L

Fig. 11: bicinium, imitacién polifénica, cc. 27-29 y cc. 30-32

176 Como se recomendaba en la época por ser consonancia mas perfecta que el intervalo de tercera menor. Véase
Fary Tomas de Santa Maria, «Clausulas del | y Il tono» y «Libro llamado Arte de tafier fantasia, asi para tecla
como para vihuela», Francisco Ferndndez de Cbdova (ed.), Valladolid, 1565, y Fray Juan Bermudo,
«Declaracion de instrumentos musicales», Juan de Ledn (ed.), Osuna, 1555.
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IV.1.4. La adaptacion de Ifiaki Alberdi

A diferencia de la adaptacion de Plaine de dueil, esta chanson a cuatro partes no requiere
una reduccion de textura ya que su configuracion polifonica esta bien diferenciada y presenta
frecuente homoritmia en al menos dos de las tres voces inferiores. Ello facilita el trabajo de
traslacion y la unica intervencion es la eleccion de la mano a la hora de interpretar una voz
intermedia. De manera corriente utiliza la mano derecha para la voz de contratenor y la
izquierda para el bajo siendo la voz de tenor la que varia en funcion del registro y del
entramado contrapuntistico especifico. Por ejemplo, cuando sélo estan las dos inferiores
utiliza la mano derecha, pero cuando el bajo calla, entonces emplea la mano izquierda para
llevar el canto del tenor'’’:

e b el

= P — |
e 1 1 | r ] b = |
¥y {* I I | & I | | 1 o
A L ! 1 ~ Il | I 1 |
3 = I : 2 " I I I
‘Contratenor) —
O = = - =
)= = = (@) = = 77 y J— I I
= | ! ! = ! '

i }
(Tenor)

Fig. 12: Cueur desolez cc. 1-6
Cuando la voz del bajo interviene ya son cuestiones técnicas y de digitacion las que

aconsejan utilizar la mano derecha o la izquierda en la interpretacion de la voz de tenor:

ST = -
= e e e e
Contratenor) S I ' |
Mool | U S Sl e K
i r— - e z
(Bajo) ! =] I l

Fig. 13: voz de tenor en mano izquierda, cc. 24-26
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Fig. 14: voz de tenor en mano derecha, faborddn de los cc. 40-42

177 Edicion de José Manuel Baena a partir del manuscrito a lapiz de Ifiaki Alberdi cedido amablemente para este
trabajo.
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IV.2. La musica de José Maria Sanchez-Verdu

No creo necesario ahondar en la extensa biografia de José Maria Sanchez-Verdl
(Algeciras, 7 de marzo de 1968)''8, compositor extraordinariamente prolifico y destacado a
nivel internacional. Una de las cualidades mas reconocibles surge de su interés por unir
universos artisticos y culturales de muy diferente origen y estilo, fundiéndolo con su lenguaje
radical, que nace de la blsqueda incesante del sonido y el estudio de la materia acustica.
Encontramos en él una continua mirada lejana, tratando de tender puentes, puntos de
encuentro o relecturas de la masica remota, ya sea en el tiempo, con referencias a la musica
medieval y renacentista 0 en el espacio, con sugerentes acercamientos a la mdsica y, en
general, a las culturas orientales.

Su catalogo, que abarca todos los géneros, supera ya las 207 obras que tenia fechadas en
diciembre de 2018'7°. Ademas su musica se puede escuchar en una treintena de discos
editados por diferentes casas discograficas.'®

En los dltimos afios ha recibido numerosos premios y distinciones, asi como residencias
por toda Europa, como la Residencia Internacional de Artistas “Villa Concordia”
(Internationales Kiinstlerhaus Villa Concordia)'®* de Bamberg!®? en 2014, la de “composer
in residence” de la Filarmdnica de Dresde en 2015-16%, o la de residente en el Centro
Nacional para la difusién Musical. Ha sido profesor en Madrid, Zaragoza, Dusseldorf, Dresde
y Hannover, y recientemente ha obtenido por concurso oposicion la Catedra de Composicion
del Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid.

Para Sanchez-Verdu cada proyecto es distinto y recibe los estimulos de muy diferentes
lugares aunque siempre subyace una idea poética de belleza y “esa belleza no es sélo del

pasado, sino que reivindica o reinventa conceptos de belleza8,

178 Su biografia oficial se puede consultar en su pagina web personal [en linea], disponible en
http.//www.sanchez-verdu.com/biografia/ [Ultima consulta el 28/07/19].

178 Catalogo consultado en linea en la pagina web personal de José Maria Sanchez-Verdu, disponible en
http.//cort.as/-LvGY [Gltima consulta el 26/07/19].

180 1hid.

181 Dirigida en aquellos afios por Nora-Eugenie Gomringer, véase Ruth Prieto, «Villa Concordia, una iniciativa
extraordinaria», Revista digital EI Compositor Habla [en linea], 14 de enero de 2015, disponible en
http,//cort.as/-M1Q9 [consultado el 28/07/19].

182 Elena Cabrera, «Alemania rescata a la cultura espafiola en Villa Concordia», Seccidn de Cultura, diario El
Confidencial [en linea], 16 de marzo de 2014, disponible en http,//cort.as/-M1JB [consultado el 28/07/19]

183 Alejandro Martinez, «JOSE MARIA SANCHEZ-VERDU, compositor, “En Espafia la cultura sigue
supeditada a la politica”», entrevista en Revista Musical Codalario, 1 de junio de 2015 [en linea], disponible
en http.//cort.as/-Lw2V [consultado el 26/07/19].

18 Ifligo Dominguez, «José Maria Sanchez-Verdd, “El peor oyente para mi musica es el tipico melémano”>»,
entrevista en Jot Down, Contemporary culture magazine [en linea], Febrero de 2018, disponible en
http.//cort.as/-lizA [ultima consulta el 28/07/19].
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Y hay que estar abierto a esas nuevas experiencias de belleza que no tienen por qué
amoldarse a las experiencias conocidas.

El interés de Sanchez-Verdu por la musica de otras épocas y su revitalizacién en la misica
contemporanea entronca con la gran cantidad de compositores europeos del siglo XX que
han encontrado en la masica arcaica un estimulo para enriquecer su lenguaje musical, desde
lo méas antiguo,'®en especial el canto gregoriano®, hasta lo mas reciente incluyendo por
supuesto el &mbito de las artes plasticas '®’, tan sugerentes como la literatura y tal vez mas
dinamica'®. En este caso se encuentra inspiracion tanto en la sugerencia de la imagen, el
proceso de creacién o incluso la identificacion de la partitura como arte visual, o0, en palabras
de Pedro Ordofiez “como objeto artistico*8°,

Si tanto en su obra Déploration sur la mort de Johannes Ockeghem (2000/01)**° como en
la cita de ésta que emplea en el inicio coral de Vivam, la técnica de la cita esta relacionada
con la practica de la parodia renacentista, los elementos y mecanismos intertextuales iran
encontrando desarrollos mas complejos en obras posteriores, como por ejemplo en Gore,
donde el coro plasma la cita por medio de la emocion contenida y dramatica de las palabras,
pero cambiando totalmente el productor del efecto, esto es, el coro frente a la voz de soprano
en el binomio Jesus-hombre al estilo de los coros religiosos barrocos, pero él introduce un
elemento distorsionador, impactante: una pieza de polifonia popular rusa, acompafiada de
una carraca, tipica sustituta de las campanas en los oficios del Viernes Santo para

conmemorar el cataclismo posterior a la muerte del Salvador'®?.

185 José Maria Sanchez-Verdu, «Estudios sobre la presencia del canto gregoriano en la composicion musical
actual a través del andlisis de obras de O. Messiaen, G. Ligeti y C. Halffter», en Musica, Revista del Real
Conservatorio Superior de Musica de Madrid, Ismael Fernandez de la Cuesta (dir.), ns® 4-5-6. 1997/99, pags.
25-68. Disponible en http,//cort.as/-Igpj [consultado y descargado el 25/05/2019]

186 German Gan, «José Maria Sanchez...» op. cit. Pag. 7

187 pedro Ordofiez Eslava, «La creacién musical de Mauricio Sotelo y José Maria Sanchez-Verdd, convergencia
interdisciplinar a comienzos del siglo XXI», Tesis doctoral, dirigida por Gemma Pérez Zalduondo y German
Gan Quesada, Universidad de Granada, Granada, 2011. Pags. 3-4.

188 Cintia Cristia, «Sobre la interrelacion de la mUsica y la plastica en los siglos XX y XXI, Una posible tipologia
a partir de casos provenientes del campo artistico argentino», en Trans revista transcultural de musica [en linea],
n°16, 2012. Disponible en http,//cort.as/-Igv3 [consultado el 25/05/2019]

189 pedro Orddiiez, «La partitura como objeto artistico» en “La creacion musical de...”, Tesis doctoral citada,
vid. sup., Pags. 91-102. Repaso panordmico de este fendmeno artistico.

190 Estrenada el 8 de julio de 2001 en el Festival Internacional de misica y danza de Granada en el Hospital
Real de Granada por Alexander Trochinsky, alto, Rafael Dominguez, violonchelo, José Enrique Cotoli, trombén,
Coro de la Comunidad de Madrid, dirigidos por Jordi Casas. Referencias del estreno en Ressources.ircam del
Centro Pompidou de Paris [en linea]. Disponible en http.//cort.as/-lesA [consultado el 24/05/2019]

191 German Gan, «José Maria Sanchez-Verdd. Mdsicas del limite», libreto del 22 Festival de musica de Canarias,
Las Palmas, 2006, disponible en https,//bit.ly/2TaNttU [consultado 7/12/18], el mismo articulo se encuentra
también en German Gan Quesada, «José Maria Sanchez-Verdd, Mdsicas del limite», en Taller Sonoro
(actualmente Espacio Sonoro) n® 12, enero 2007, https.//bit.ly/2sL. 7g7y [pagina desaparecida pero articulos ain
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En la obra que estudiaremos a continuacién sucede algo similar donde el texto se cambia
pero se mantiene el sentimiento afligido, si bien se torna el sentimiento personal hacia una
emocion mas universal, algo asi como pasar de tratar de comunicar “mi” sentimiento de amor,
a tratar de cantar al Amor, o en este caso de la tristeza que siento a la Tristeza universal,
representada por las lamentaciones de Jeremias.

Este proceso de universalizacion se realiza sin embargo a través de la austeridad, mas
cercano al misticismo castellano del renacimiento que de la suntuosidad centroeuropea o
italiana. Es la emocion contenida en los silencios, tal y como reconoce “en el silencio es
cuando mas profundamente se puede gritar. De San Juan de la Cruz o de Santa Teresa de
Jesus aprendi que no hay que gritar para llegar lejos. Los silencios suenan mucho mas que
los mayores escandalos de ruido”.1%2

IV.2.1. Andlisis de Tratado de lagrimas.

La primera obra de su catalogo destinada a una formacion que incluye acordedn data de
1995-96'%, asi pues, el interés por este instrumento es temprano en este artista, que no duda
desde el primer momento en extraer y desarrollar los recursos mas novedosos y exigentes
tanto para el intérprete como para el oyente. Por su parte la primera obra vocal dentro del
catalogo oficial de Sanchez-Verdu es Ofrenda lirica (1991)*** donde se exigen varios niveles
de emision vocal, desde el canto tradicional hasta el parlato y el recitado.'*

Por su parte la obra que nos ocupa, Tratado de lagrimas, fue estrenada en Bilbao el 11 de
mayo de 2017 por los mismos intérpretes que estamos estudiando y en poco tiempo ha ido
circulando por todo el mundo, comenzando por Lituania en junio del mismo afio.

Sanchez-Verda siempre ha manifestado su interés por las alturas, por las afinaciones lo
que le lleva a estudiar y profundizar en la musica de otras culturas y de otras épocas, como
la edad media y el renacimiento, en el que se utilizaban otros sistemas de afinacion. Este

hecho explica el interés que tiene por el acordedn mesotdnico que le permite acercarse a la

en la nube. Consultado y descargado el 16/01/19]

192 José Maria Sanchez-VerdU, «El silencio es el sonido que mas miedo da», entrevista sin autor en diario La
Razon, cultura, 9 de abril de 2017, disponible en linea en http.//cort.as/-Mj4A [Gltima consulta el 10/08/19].
193 e trata de Microludios (siete estudios de sonoridad para trio de acordedn, viola y guitarra (1995/96). En
German Gan, «José Maria Sanchez-Verdl. Catélogo de obras», Articulo en la pagina web de noticas musicales
El compositor Habla, ed. Ruth Prieto. https,//bit.ly/2R9FknK [dltima consulta 16/01/19]

194 Obra de 1991 estrenada el 21 de mayo de 1992 en Madrid, Auditorio Tomas Luis de Victoria del Real
Conservatorio Superior de Mdsica, por Pilar Jurado (voz), Antonio Ribera (clarinete.), Joaquin Ruiz
Arsumendi (violonchelo.) y Angel Huidobro (piano), I. Sé que esta vida —Il. Yo vivia en el lado mas
sombrio —Ill. Intermedio instrumental —IV. Me han llamado -V. Permite, Dios mio, sobre texto de
Rabindranath Tagore, en la clésica e insuperada traduccion de Juan Ramdn Jiménez y Zenobia Camprubi.

195 German Gan Quesada, «José Marfa Sanchez-Verdl. Msicas del limite», op. cit., pag. 6.
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musica del renacimiento desde la pureza de uno de los sistemas de afinacion® mas utilizados
en la época. El propio autor confiesa su intencion e interés por completar con otras dos obras
una trilogia dedicada a las lamentaciones, es decir con las lectio Il y 111*%7. Asi pues, como
vemos la obra utiliza para el texto fragmentos del Libro de las Lamentaciones de Jeremias,
un canto de dolor que aparece en la Biblia tras el Libro de Jeremias (Antiguo Testamento) y
que solia interpretarse en los oficios de tinieblas (maitines) de Jueves, Viernes y Sabado
Santos'®, Las lamentaciones del profeta Jeremias fueron escritas poco después del final del
reino de Juda, prestando especial atencion a la manera en que fue destruido el templo de
Jerusalén, y poniendo un énfasis dramético en las desgracias que se sucedieron durante y
después del sitio final al que fue sometida la ciudad y sus habitantes. Estos sufrieron las
penalidades mas intensas durante el sitio final de la ciudad, que tuvo lugar durante los afios
588-586 a. C., y sobre todo cuando fue destruido el templo en el afio 587 a. C.

Durante esos afios, sucesivos ataques del ejército caldeo (del reino de Babilonia) fue
acabando con la poblacién judia que era asesinada o llevada como esclavos al interior del
reino. Solo los mas pobres de entre los pobres eran abandonados a su suerte en el campo o
en el desierto. Por eso no sorprende el hecho de que el texto de las Lamentaciones sea una
elegia en la que predominan el tono general de tristeza, dolor y desesperacion. El libro se
compone de cinco poemas 0 cantos que corresponden con los cinco capitulos de nuestras
Biblias modernas!®, siendo el tltimo de ellos, el comienzo de la oracion de Jeremias el mas
hermoso y poético (Incipit Oratio). Los primeros cuatro estan en un metro tipico, el de la
ginah hebrea, o elegia®®. La ginah, Kinah o Kinnah (en plural Kinnot)?** es un poema triste
tradicionalmente recitado para llorar la destruccién primera y segunda del Templo de
Jerusalén y otras tragedias de la historia judia, tales como las Cruzadas, la expulsion de los

judios de Espaiia (Edicto de Expulsion?®?) o el Holocausto.

19 Entrevista radiofonica en “Musica viva”, programa de Radio Clasica, Radio Nacional de Espaiia, 11/06/2017.
Podcast disponible en https./bit.ly/2rgFIXy [Gltima consulta/audicion 11/05/2019].

197 Ibid. Minuto38°30, confirmado ademas por el compositor en conversacion epistolar con el autor [n. del a.]
198 Esta estructura se alterd en el siglo XVI1'y paso a interpretarse en las visperas o completas del dia anterior,
siendo asi que eran interpretados los Miércoles, Jueves y Viernes Santo. Véase Luisa D. Camacho, «Hieremiae
Prophetae Lamentationes», en Musica Antigua, revista musical [en linea], febrero de 2013. Disponible en
https.//bit.ly/2VfhNDV [Gltima consulta el 10/05/2019].

199 Elena G. White, “Lamentaciones de Jeremias”, articulo sin fecha en blog Contestando tu pregunta [en linea],
disponible en http,//cort.as/-J6hd [Ultima consulta el 3/06/2019].

200 |bid.

201 Entrada Kinnot de la Wikipedia [en linea], actualizada en inglés el 1 de junio de 2019, disponible en
http.//cort.as/-Jénc [consultado el 3/06/2019].

202 José Palanca Cabeza, «La expulsion de los judios», en revista digital LC Historia, n° 6, [en linea], s.f.,
disponible en http,//cort.as/-J6mw [Gltima consulta el 3/06/2019].
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Elena G. White considera que el metro elegiaco a menudo se pierde a causa de las
traducciones.?®® Las cinco lamentaciones estan compuestas por un nimero variable de versos
gue a su vez estan encabezados por una serie de palabras cuya inicial recuerdan las palabras
del alfabeto hebreo: Alef-Beth—-Guimel-Dalet-He-Wau-Zain-Jet-Tet-Yod-Kaf-Lamed-
Mem—-Num-Samec—Ayin—-Pe-Sad—Qof—Res-Sin-Tau.

Para esta obra Sanchez-Verdu elige los primeros versos correspondientes a las letras Alef,
Beth y Guimel de la Lectio | (Lamentationes 1, 1-3,5.), cuya traduccién mostramos a

continuacion (entre corchetes erratas o variantes ortograficas con la sugerencia de escritura)

TEXTO LATINO TRADUCCION AL CASTELLANO

Incipit Lamentatio Hieremiae Prophetae. Comienzo de la Lamentacion del profeta Jeremias®®.
ALEPH. ALEF.

Quomodo sedet sola civitas plena populo; jQué solitaria esta la ciudad populosalComo una
Facta est quasi vidua domina gentium; viuda®® quedo la grande entre las naciones; la
princeps provinciarum facta est sub tributo. | princesa entre las provincias tiene ahora que pagar
BETH. tributos.

Plorans ploravit in nocte, et lacrymae BET.

eius [ejus] in maxillis ejus; non est qui Pasa la noche llorando, le corren las lagrimas por las
consoletur ea[m], ex omnibus caris mejillas. Entre los que la apreciaban ya no hay nadie
eus [ejus]; omnes amici eius [ejus] gue la consuele; todos sus aliados la han traicionado,
spreverunt eam, et facti sunt ei inimici. y se han vuelto sus enemigos.

GHIMEL. GUIMEL.

Migravit Judas propter afflictionem et Juda esta desterrada, postrada y en extrema
multitudinem servitutis: habitavit inter servidumbre. Habita entre extranjeros y no encuentra
gentes nec invenit requiem: omnes descanso; sus enemigos lo persiguieron y le dieron
persecutores eius [ejus] apprehenderunt alcance entre estrechuras®®.

eam inter angustias. Jerusalén, Jerusalén, conviértete al Sefior,
Hierusalem, Hierusalem, convertere ad tu Dios.

Dominum, Deum tuum.

Tabla 4: Texto de las lamentaciones y traduccion.

203 Elena G. White, “Lamentaciones de Jeremias...” vid. sup.

204 Traduccidn realizada por el autor de este trabajo sobre las traducciones de las paginas web “La Ermita”
(Espafia, 2002-2018) en la direccién http,//www.hispanomozarabe.es/musica/mus-sil1l.htm [consultada el
10/05/2019] y “Biblia catolica” disponible en la direccion https,//bit.ly/2DVvxxZ [consultada el 10/05/2019]
205 Vijuda por quedar sin rey, sin templo y sin magistrados, o bien por quedar sin Dios, que es el verdadero
esposo del alma, segin argumenta San Agustin en el Psalmo LV. Citado por Félix Torres Amat, «La sagrada
Biblia nuevamente traducida de la Vulgata latina al espafiol». Imprenta de Don Miguel de Burgos, Madrid,
1834. Pag. 159. (ejemplar conservado en la Universidad Complutense de Madrid, s 532403056X).

206 San Francisco de Borja mantiene el término original de angustias, tal como aparece en la Vulgata, con el
significado de desfiladero o lugar del que es dificil escapar del enemigo, asi que he optado por la traduccion
estrechuras. Véase San Francisco de Borja, «Sobre los Trenos o Lamentaciones de Jeremias», Luis Gomez
Canseco (ed.), reedicion del Servicio de Publicaciones de la Universidad de Huelva, Mayo de 2016. Pag. 80.
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En las Lamentaciones se habla con gran patetismo del abandono, asedio y destruccion de
la otrora amada y esplendorosa ciudad de Jerusalén con un tono extraordinariamente doloroso
y desgarrador. Seguramente lo mas interesante y asombroso es que la totalidad de las
lamentaciones estan construidas conformando un acréstico, es decir, que las primeras letras,
medias o las Gltimas forman una palabra u oracion que a su vez son las que encabezan cada
pasaje®’’.

La obra consta de cinco frases en los que la textura y densidad musical va creciendo
progresiva y sistematicamente, hasta abarcar varias octavas de dolorosa intensidad sonora,
que acaban disipandose en una Unica nota mantenida, desolada. Hemos de recordar que el
parametro referido a la intensidad es muy importante en la concepcion musical de Sanchez-
Verd(i?® y, tal y como apunta Pedro Ordoiiez, sobre todo la elaboracion del silencio como
origen del proceso creativo y, obviamente, del receptivo, el punto hacia el que finalmente
converge la obra musical®®. Se trata de utilizar el silencio como el vacio en arquitectura, ya
que para €l la luz, el espacio y el silencio van todos de la mano. Es una forma de crear
espacios de tiempo?L°.

Y esta obra, como veremos, no es una excepcién. Analicemos una a una cada frase:

a) 12frase: “Incipit Lamentatio Hieremiae Prophetae”.

De textura monodica e intervalica clésica, utilizando exclusivamente los saltos
preferidos por Josquin para la obra inspiradora, es decir: 32, 42y 5 justa. El ritmo es lento,
cuaternario con valores de blanca y redonda, que solo se modifica en el acento de la palabra
Lamentatio, para la que utiliza un puntillo (acento duracional) y donde ademas se alcanza la

nota mas aguda de la frase, para destacar esa importante palabra.

i =g gl T o
2= —is—m = o>t "=
A . + ' i My
In- ca- P ga.~ wen - '1.[4- ‘zp- ° de- re-
Fig. 15: cc. 1-7

207 |_uisa D. Camacho, «Hieremiae Prophetae Lamentationes», op. cit.

208 pedro Orddiiez, «La creacién musical de Mauricio...», op. cit. Pag. 349.
209 |hid. Pag. 433.

210 Ifiigo Dominguez, «José Maria Sanchez-Verdu, “El peor oyente...», op. cit.
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b) 12letra: ALEPH.
La primera letra del alfabeto es tratada sobre una Unica nota en diminuendo con una
lejana respuesta del acordedn sobre la misma nota en registro central de 8 pies (8’) sin

cassotto?!!, es decir, sin filtro de armdnicos agudos.

“f_ = P m
%a —
A- legh.
| (S) _
Fig. 16: cc. 12-15 P

c) 2@ frase: “Quomodo sedet sola civitas plena populo; Facta est quasi vidua domina

gentium; princeps provinciarum facta est sub tributo”.

Esta es la primera seccion donde se empieza a sugerir una imitacion entre dos voces (una
del contratenor y otra de la mano derecha del acordedn). En la partitura aparece la indicacion
(eco) para el acordedn, lo que manifiesta la intencion de resonancia. La imitacion es muy
imprecisa con pequefias distorsiones tanto en el ritmo, siempre muy proximo, reflejando el
stretto-fuga del que ya hemos hablado?2, como en las alturas. Por primera vez aparecen
tresillos, negras con puntillo y corcheas.

Se puede dividir a su vez en tres semifrases, cada una de ellas extraida de una palabra o

giro melddico de la partitura renacentista:

E rf r——,F.l:‘{.L--l — sl — .

4

A

Z
=
.
5

\QUO- wo- c{o‘, se. E(?l‘f 0- iq_ cL*VL-'fq,s fle— Mrg-?u- Fo:

i_

| Y S PO N ST S S
|\3< z o e :'#-ﬂ. ]-_.?dmz
| m/e“) =

Fig. 17: cc. 16-21

211 Ricardo Llanos e Ifiaki Alberdi, «Acordedn para compositores», op. cit., pag. 39.
212 John Milsom, «Style and Idea in Josquin’s...» op. Cit.
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La primera semifrase esta inspirada en la palabra “melancolie” de la primera frase de la
voz de contralto (o0 quinta), pero transportada una tercera menor descendente y respetando la

intervélica de la semitonia subintelecta:

T
[ ® ] [ & X [~ | 1 P
— —

I

et de me-lan-co-li - - e,

¢

[ ® ]

Fig, 18: Quinta voz, Josquin: Pleine de dueil, cc: 5-7213

En las otras dos semifrases la imitacién se va deshaciendo sutilmente provocando las
primeras disonancias de segunda, aunque retorna a la sonoridad arcaica conduciendo las
voces hacia una cadencia (o clausula) sobre una quinta justa vacia.

d) 22letra: BETH.

i La voz incluye una inflexion lastimosa sobre una Unica

—_— nota pero desprotegida, quebrada que es respondida por el

= ——— >—  eco del acordeon que se proyecta directamente sobre una
1

Eraﬂ disonancia de séptima menor (en realidad de 152 menor, es

decir, dos octavas mas aguda) apoyada con un registro de

fﬁ\éﬂ_(‘““"@“’-") 4 pies (4’), casi en el limite més agudo del acordedn sin

= cassotto, en pianisimo (indicado lo mas piano posible).

Wfassf[’f/e Unico adorno de esta segunda letra.
Fig. 19: cc. 39-40%

e) 32frase: “Plorans ploravit in nocte, et lacrymae eius [ejus] in maxillis ejus; non est
qui consoletur ea[m], ex omnibus caris eus [ejus]; omnes amici eius [ejus]
spreverunt eam, et facti sunt ei inimici”.

Llegada esta frase, que arranca en las mismas notas de la palabra anterior, empiezan a
fusionarse elementos arcaizantes, como el aparente recitado de la voz, que realiza una especie
de psalmodia ascendente de tono y semitono antes de caer una quinta disminuida y comenzar
otra frase mas compleja, a partir de “non est qui...” junto a dos registros opuestos y

contrastantes del acordeon, que, sobre valores largos, explora sonoridades brillantes en el

213 |déntico giro melddico que en compases 15-18 sobre las palabras tousjours multiplie, en las voces quinta y
superius en otros grados.

214 Utilizaremos la numeracion de la partitura de José Maria Sanchez-Verdu, aunque en adelante es errénea,
ya que ha contado un compas de separacion en 38 que no interviene en la numeracion, por lo que deberian ser
los compases 38 y 39 (N. del A.)
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agudo y ahogadas en el registro de ocho pies (8’) en las notas Fa, sol y mi a octava baja con
sonido de aire de la valvula®®®:

== e ——
| I l 1 i 1 [ 1
rang r10~ Ag- mf w  hoc- 'f:e
la 3 & a3 3 3 3§ 3
= = S . S S W - _
o -] [~ U:
(A) & m

R Svoup a{{aé:fo/ ‘er:f{ck}f:é’i’ KLuj /i’owfe{: q_[lqorﬁ
Fig. 20: cc. 42-49
f) 3?letra: GHIMEL.

La tercera letra también aparece desnuda de acompafiamiento pero sin embargo esta mas

adornada, con un sencillo pero expresivo

¥ . .
=l T ———; melisma de tendencia descendente en
|

g]_,d_eé_,_,_,_ﬁ_ acelerando y una etérea apoyatura superior en la
Ghi- mel. silaba mel.
Fig. 21: cc. 88-89
g) 42 frase: “Migravit Judas propter afflictionem et multitudinem servitutis: habitavit
inter gentes nec invenit requiem: omnes persecutores eius [ejus] apprehenderunt eam
inter angustias”.
La frase mas compleja de toda la obra por su extension y por los desarrollos

contrapuntisticos, melddicos y ritmicos que sutilmente envuelven el tono solemne del
recitado.

fr & f
By e =D Lo dony Solot=
g rmr-'kt Iqs il(c' 4io- tem, éf'!m,!- - - eL nem ‘se':- vi- fo- ﬁs, ba- Li- 7!&- w:f,'

—3):2l ——

0 -1 eeSEEE e Eee Ee [%d%g“z
— o e e e e e e e =
B e : <
. =—Mr—n =f—= r;‘\-ﬁw"‘[fwli‘\ ¥ .‘. m il
<t ol

Fig. 22: cc. 92-98

215 Gorka Hermosa, «Cuaderno de técnica para acordedn. Ensefianzas elementales de musica», programacion
didactica, disponible en http,//cort.as/-J7S6 [consultado el 3/06/2019]
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En la parte central aparecen nitidamente las primeras notas de la estructura polifdnica,
recordando brevemente el origen nec in venit y mutando ritmica y armdnicamente en
réquiem. Este pasaje se convierte en un maravilloso punto de reposo, donde la tension
acumulada se desvanece con las suaves consonancias del ascenso de terceras extraidas de la

obra de Josquin. A mi juicio, en este punto la intertextualidad es maxima en su génesis,

expresividad y efecto: ;4.2 — f = ri S
= g e st e o o i)
= 1 : I ™3 E_dl_ g _J:'_é‘ ‘-: -’g E .-"‘: : :| E.
o feg, nec - Ve wit e~ ?ui— em,
- - 4 33 37 g
. o — L 3, MR
====== === ===~
.2 1 [ I E R
| f |~ —— m
Fig. 23: cc. 100-106 ~—=—=d | _ - .

1
- = T

o

h) 5?2 frase: Hierusalem, Hierusalem, convertere ad Dominum, Deum tuum.

M

/

La quinta frase es una transformacion de la frase melddica inicial, con variantes
intervalicas, afiadido de apoyaturas y unas desviaciones ritmicas que acenttan el patetismo
de la exclamacion final sin violencia, sin exageraciones ni sobreactuacion: sélo la nota final
de la voz con la indicacion de vibratisimo hace intuir la desolacion que pretende infundir el
texto. El acordedn va sutilmente doblando en heterofonia las notas de la melodia a la vez que
va afladiendo densidades de profundidad abrumadora, como respiraciones descomunales,

extremas, a la vez vehementes y extenuadas:

—deaaiem == =
i v 155,
@ ;{S’Js-ir &-II' ﬂP! ! ! ) —— ra .-!{l‘{:u L-_.-—-!-‘. ——x ,P-I il
o e —— — T T——  — — I — I p—— F—
B ' 5 =t
de- nu~ S~ Jem. w1 Ja— au- sq- lem y [1] con-
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> F%gb e
e ut Swy <] = e I )
'J -\§ P “YCM'{}“T‘&“T(?‘,\‘F’/?‘WQ%#I’ ‘hr———TP!{<‘IE>“{ -F}‘[cl{‘:_?
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Fig.24: cc. 120-124
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Finalmente, tras las palabras Dominum Deum tuum la textura se aligera hasta quedar
reducida a una sola nota en el registro agudo. Las Ultimas notas en el sobreagudo del acordedn
en pianisimo, son como pequerfias exhalaciones fatigadas, abatidas, tal vez eco de un latido

lejano pero que, de alguna manera proporcionan al oyente una calma tranquilizadora,

catartica.
(seusa i)

Q & 5 =
S rg-'—;“.;? =
e < = e e rriform L —— - —_— = o=,
D’\‘Iﬁ‘ m*n_'_ #‘:I_I_?P’___\? :#: - #.#’ “#,* tz-\:‘lh /‘*‘,# _?:ﬂ: /-.#‘# .

’ SPRep> <> <> <exc> <>_—=._o

(suile) Sa0F

Fig. 25: cc. 131-136

La firma sobre la fecha del 3 de marzo de 2017 cierra una partitura manuscrita en la que
destacan las indicaciones meticulosas de todos los elementos musicales, que contrasta con la
limpieza y claridad del resultado sonoro, sorprendente por su austeridad y por su profunda

fuerza expresiva.

IVV.2.2. Comparacion: Tratado de Lagrimas frente a Plaine de Dueil.

La obra Plaine de dueil de Josquin ya habia sido tratada por Sanchez-Verdu anteriormente
en su cuarteto n° 6, titulado asi, Plaine de dueil, con intencion de cercania sonora y como
relacion intertextual con la obra renacentista, lo que incluye variar la perspectiva de la
representacion en diferentes planos o espacios, es decir, jugar con la presencia espacial de
los elementos sonoros?te,

La primera y mas evidente similitud entre las obras se percibe ya al comienzo en el pathos
doloroso que envuelve ambas obras, aunque por motivos y elementos extramusicales
diferentes, y que son el tratamiento del tema del dolor con sobriedad, sin afectaciones,
utilizando con maestria unos pocos recursos. En palabras del propio Ifiaki Alberdi, el lamento
estd unido en ambas obras “tanto en el aspecto literario como en el musical, y se ilustra a

través de una melodia monofénica que cubre el espacio vacio a modo de Ilanto”?Y

216 José Marfa Sanchez-Verdu, «Cartografias del espacio, el tiempo y la memoria como morfologia de una
creacion musical interdisciplinar», Tesis doctoral, Enrique Mufioz Rubio (dir.), UAM departamento de
Didactica y Teoria de la Educacion, inédita, leida el 12 de mayo de 2017. Disponible en https,/bit.ly/2L McvAe
[Gltima consulta el 11/05/2019]

217 Ifiaki Alberdi, «Carlos Mena e Ifiaki Alberdi. Concierto / 9 de junio de 2018», notas al programa del
concierto, publicado en la pagina web de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (rabasf.com) [en
linea], disponible en http,//cort.as/-LNVQ [Gltima consulta el 18/07/2019].
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Podemos rastrear el uso de motivos melddicos similares entre las dos obras a modo de

cita explicita, como es el caso de la tercera menor ascendente seguida de una cuarta

descendente:
Josquin: José Maria Sanchez-Verdu:
4

e ) = — == B
jll’\@ $ I [ 8] [® ] (@) o : — - S

% Plei de dueil

ei - ne e dueil, ga-_ — ‘fa,- ,A_ o
Fig. 26a: cc. 1-3 Fig. 26b: cc. 4-6
Otro giro imitado o citado es el salto doble de quinta descendente-ascendente:
(I =l =8 = o
&) < -2 — & +5
F—p o o S = > .
= Wi~ e P~ phe- Tae.
de ma vwvi - -

Fig. 27a: cc. 46-47 Fig. 27b: cc. 8-11

La primera variante la encontramos en el segundo giro melddico, en la palabra Jeremiae,

sobre la que el salto de tercera menor de Josquin se transforma en tercera mayor:

i - — = - r —_— —
:J F3 il T 1 c
S-V cc. 5-9: i F = £
fen  ti- o de-  re~p wi- qe
Josg. Cc. 6-7: — —
de me -lan-co - i -

Fig. 28: Comparacion intervalica entre las dos obras.

En cuanto a los procedimiento compositivos podemos observar como a la técnica del
canon de Josquin, Sanchez-Verdu contrapone la heterofonia sutil, homofénica al principio,
pero que pronto se va despegando, aumentando el nivel de disonancia entendida como
evolucion dispar de las lineas melddicas de canto y acordedn, pero que mantiene la esencia
de la persecucion de las voces como generadoras de intervalos y efectos que transforma y
desarrolla posteriormente con una aparente sencillez genial y con una efectividad notable. El
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primer verso termina con un acorde de quinta vacio, tal y como solia ser habitual en las obras

medievales y del primer renacimiento.
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Fig. 29: cc. 18-21

IVV.3. La musica de Joan Magrané (Reus, 1988)

El més joven de los cuatro compositores que protagonizan el disco que nos ocupa?'®
recibié sus primeras lecciones de composicién de Ramon Humet, en cuyas clases de
composicion inicié el contacto con la mdsica contemporanea. El mismo comenta que fue una
obra de George Benjamin, At First Light, la que le impresion0 y le animé a seguir por el
camino de la composicion®'®. Posteriormente estudié en la Escuela Superior de Mdsica de
Catalufa (Barcelona) con Agustin Charles, en la Kunst Universitat (Graz) con Beat Furrery
en el Conservatorio Nacional Superior de Mdsica y Danza (Paris) con Stefano Gervasoni.

Si observamos su catalogo, cuidadosamente ordenado en su péagina web, 2%
comprobaremos la enorme cantidad de obras encargadas o premiadas por entidades y
organizaciones nacionales e internacionales. Su primera obra estrenada fue Kadosh, premio
Injuve de Composicion 2009, en la que un joven Magrane explora el limite “como articulador
del discurso, como creador de tension, de timbre, de imagenes [...] en el horizonte del
ruido??!. Un espacio de gritos y violencia, cuya respuesta solo puede ser el silencio mas

absoluto”?22,

218 Biografia disponible en su pagina personal https.//joanmagrane.com/bio/ [consulta 27/01/19]
219 Benjamin G. Rosado, «Diez compositores 10», articulo publicado en El Cultural (elcultural.com [en linea]),

revista de actualidad cultural, con edicion impresa y en linea, publicado el 18 de marzo de 2011, disponible en
http.//cort.as/-LIZK [consultado el 24/07/19].

220 pagina web personal, catalogo disponible en https,//joanmagrane.com/catalog [consultado el 24/07/19]

221 Joan Magrané, «Kadosh», descripcion de su obra para Creacion Injuve 2010, Composicién de Musica
Contemporanea, Instituto de La Juventud, Ministerio de Igualdad, pag. 19, disponible en linea en http,//cort.as/-
LIc7 [consultado y descargado el 24/07/19]

222 Curiosamente, esta afirmacion me ha recordado las notas a la edicién discografica de la obra Elocuencias
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En estos primeros afios (con 23 afios) reconoce que su musica “esta inspirada en un 80%
en lecturas poéticas y en un 20% en la numerologia y el simbolismo”??%, Dos afios después
es galardonado en la Primera Convocatoria del Concurso de Composicion “Promocion de
Estrenos para Jovenes Compositores”??4, presentando para su estreno en el XX VI Festival de
Musica Contemporanea de Alicante la obra “Grabado para Direr”, interpretada por la
Academia de musica contemporanea de la JONDE dirigida por José Antonio Trigueros®2>,

También fue galardonado con el Premio Reina Sofia de composicion en 2013. Ademas
obtuvo el premio de la Villa Medici en Roma en 2016 y ha sido miembro de la Casa
Velazquez en Madrid durante la temporada 2017/2018. Esta temporada 18/19 es compositor
residente en La Pedrera (Barcelona) y en Faber (Olot). Ademas actualmente es el director de
Juventudes Musicales de Catalufia®®®, Reconoce como muy importantes en su desarrollo
como compositor los encuentros con Mauricio Sotelo y Jests Torres.??’

En su obra encontramos frecuentes referencias poéticas y artisticas que él mismo
reconoce, sobre todo desde el entorno del misticismo: desde Ausias March, Joan Rois de
Corella a Francesc Garriga, Jaume C. Pons Alorda o Pere Gimferrer, y en el caso del arte
plastico sus influencias van desde Maria Fortuny hasta Joan Mird, Jaume Plensa o Miquel
Barcel0. Este tipo de referencias extramusicales las considera cruciales en su proceso creativo
y reconoce que siempre parte “de algin impulso de este tipo al empezar a idear una obra”?%,

Asi por ejemplo en su obra Tu solus qui facis mirabilia, compuesta para la semana de

mausica religiosa de Cuenca 2015, tiene como punto de partida el Libro del Génesis y las

del compositor granadino José Garcia Roman, en las que también afirma que el maremagnum de disonancias y
caos con el que comienza la obra se conduce hasta la calma, no representada por la consonancia, si no por el
silencio. José Garcia Roman, «Elocuencias», Disco de vinilo, RCA RL-35335(2), Madrid, 1981. Obra estrenada
en 1979 en el Teatro Real de Madrid.

223 Joan Magrané, «Kadosh», ... vid. sup.

224 Associacid Catalana de Compositors, Boletin de Julio de 2011, disponible en linea en http,//cort.as/-LIfw
[consultado el 24/07/19]

225 programa del XXVII Festival de Musica de Alicante [en linea], INAEM Ministerio de Cultura, del 16 al 24
de septiembre de 2011, estreno el sabado 17 de septiembre, disponible en http,//cort.as/-Ln5t [consultado el
25/07/19]

226 Referencia en articulo sin autor (firmado por admin.), «Joan Magrané, compositor de las Residencias
Musicales de La Pedrera», en felipamanuela.com, [en linea], 3 de abril de 2019, disponible en http.//cort.as/-
LIWO [consultado el 24/07/19], y en la pagina web de la asociacion de Joventuts Musicals de Cataluya, cuyo
organigrama esté disponible en http,//cort.as/-LIXT [consultado el 24/07/19]

227 pagina sin autor, «Joan Magrané, compositor invitado», Pagina de la Fundacion Orfeé Catala-Palau de la
Musica Catalana [en linea], programacion 2019/2020, disponible en http,//cort.as/-LNQD [consultado el
17/07/2019]

228 Ruth Prieto, «Hablamos con Joan Magrané», entrevista en El Compositor Habla, revista musical [en linea],
25 de marzo de 2015, dispobible en http.//cort.as/-LMZY [Gltima consulta el 17/07/2019].
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vidrieras de Gustavo Torner?? en la Catedral de Cuenca, basadas a su vez en el “mito” de la
Creacion.

El mismo se reconoce muy préximo a la mésica del renacimiento encontrando continuas
referencias a la musica de Josquin Desprez, (como es el caso que nos ocupara en las siguientes
paginas), asi como a la de Orlando di Lasso y Claudio Monteverdi.

El propio compositor ha referido en varias ocasiones que, en su opinion, para ser un
auténtico contemporaneo es necesario ser receptivo a las sefiales antiguas. En la interesante

entrevista para EI Compositor Habla ya citada comenta como es su método de composicion:

“Todos ellos creadores con un gran lazo con la tradicién y en las obras de los cuales uno
puede percibir una gran unidad en términos de contenido. A partir de aqui lo primero es
empezar a eshozar recorridos formales, timbricos, etc. y poco a poco ir concretizandolos hasta
dar con la obra terminada. Eso si, para mi es absolutamente indispensable el trabajo a mano,
papel y l&piz. Me veo incapaz de trabajar directamente ante una pantalla de ordenador. Pong
Pons, poeta menorquin nos dice en su Dillatari: escriure a ma./ Sentir com per la sang/ flueix

la tinta [Escribir a mano. Sentir como por la sangre/ fluye la tinta]. Son unos versos que podria

perfectamente hacer mios.”?*°

Asi pues podemos ver como el estilo de Joan Magrané tiene como objetivo perseguir la
comunicacion, la expresividad, tratando de transmitir alguna emocion o sentimiento que el
propio autor haya recibido o intuido en algin momento de la creacion musical. Este deseo de
comunicacion encuentra sin embargo unos cauces algo complejos para llegar al gran pablico
poco habituado a un lenguaje tan contemporaneo que sin embargo es muy natural en él dada
su intensa y precoz formacion. No obstante, admite que trata de alejarse en la medida de lo
posible de la abstraccion de la musica de vanguardia, tan necesaria en su momento pero que,
en su opinion “acabd dejando de lado la expresividad”?3L. Es por ello que le gusta tanto por
ejemplo Monteverdi, autor en el que encuentra “ese sentido del valor del texto y del

significado de la musica’?%,

229 | bid.

230 |bid.

231 ylenia Alvarez, «La musica que haces es un reflejo de lo que escuchas», entrevista en Hoyesarte.com, diario
de arte en espafiol [en linea], 17/12/2015, disponible en http,//cort.as/-LkUc [consultado el 24/07/2019].

232 |pid.
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En cuanto al plano formal trata de encontrar un equilibrio entre la fluidez y los grandes
arcos romanticos de tension y distension, buscando “momentos de gran intensidad que
marcan el transcurso de la obra”?%,

También en ese afio de 2017 escribe la obra Faula?** (Fabula), para flauta, clarinete,
corno inglés, arpa, violin, viola y violonchelo, en la que Joan Magrané experimenta con los
ambientes imaginados del universo estético del autor del texto sobre el que se basa, en este
caso la novela homonima del poeta mallorquin Jaume C. Pons Alorda, sobre quien ya habia
trabajado pocos meses antes para su cuarteto de saxos Estris de 1lum?35. En ambos casos el
juego de contrastes es lo que hacia mas rico e imprevisible el discurso musical, pero en los
pasajes contemplativos encontramos mas similitudes con la escritura de la obra que estamos
estudiando, con sonoridades que han sido descritas por el autor como “desérticos y baldios,
crudos, excesivos por la parte del lirismo o de la expresion intensa y concentrada’23,

Al igual que pasard con la obra que vamos a analizar, Magrané busca las sutilezas
timbricas que aportan los registros extremos de los instrumentos, en un estilo refinado que
recuerda las técnicas de Sciarrino o, en cierto sentido Lachenmann para enfatizar la
desolacion y abatimiento que expresa el texto, junto con un habil juego de mutaciones
motivicas.

IVV.3.1. Analisis de Si en lo mal temps la serena ben canta

A sugerencia de Ifiaki Alberdi, Joan Magrané basara su composicion en Cueurs Desolez
de Josquin, lo que le lleva a buscar una letra que mantenga ese ambiente triste, tragico del
desamor, y para ello se vali6 del texto del poeta, caballero y sacerdote valenciano del siglo
XV Joan Rois de Corella?®” (Gandia, 1435 — Valencia, 1497)%8. La eleccion de este escritor

viene motivada por una serie de trabajos en los que estaba envuelto en estas fechas en Paris

233 |bid.

234 Obra encargo de la Casa de Velazquez - Academia de Francia en Madrid. Estreno absoluto el 7 de mayo de
2018 en el Museo Reina Sofia de Madrid (Auditorio 400) y posteriormente el 14 de mayo en el Auditorio
Marcel Landowski de Paris y el 17 de mayo en la Villa Médicis de Roma. Véase Matthieu landolino (director
de comunicacion de la Casa de Velazquez), «Compositores de la Casa de Veldzquez», nota de prensa del 12 de
abril de 2018, [en linea], disponible en pdf en http,//cort.as/-LpQp [consultado el 25/07/19].

2% |bid.

2% 1hbid.

237 Biografia en entrada sin autor «Joan Rois de Corella», Diccionario Biografico espafiol, Real Academia de la
Historia [en linea], disponible en http,//cort.as/-LHFY [consultado el 15/07/19].

238 para un estudio del estilo de este poeta ver Tomas Martinez Romero, «La poesia de Joan Rois de Corella,
entre el amor y la honestidad», en Juan Casas Rigall i Eva M. Diaz (eds.), Iberia cantat. Estudios sobre poesia
hispanica medieval, Universidad de Santiago de Compostela, Santiago de Compostela, 2002, pags. 525-554.
Publicacion disponible en linea en la Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes http,//cort.as/-LHH [consultado el
15/07/19].
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y que le llevan a estar muy en contacto tanto con la musica de Josquin y Monteverdi?*°, como
con la obra de los poetas ligados a la corona de Aragon durante el siglo XV. En concreto se
sentia fascinado por el gran florecimiento cultural literario que surgi6 en esa época en torno
a esta corona, empezando por Joanot Martorell?? (Gandia 1413 0 1414-1456) y que le llevo
hasta autores como Jaume Roig o el mencionado Rois de Corrella?*.

En esta obra se muestra un compositor preocupado por la palabra, por la expresion de
cada silaba, prestando atencion de manera casi puntillista al efecto que cada sonido provoca
y llevando la retérica musical hasta el extremo de diferenciar cada silaba con silencios para
concentrar la tension sonora en cada una de ellas. De esta manera el discurso melédico no
aparta la atencion ni diluye la expresividad que busca en cada consonante y vocal. Se muestra
aqui esa intencién suya que ha expresado en varias ocasiones: “me siento muy proximo a las
ideas “madrigalistas” y del valor del texto y del significado, es un puro goce trabajar
literalmente con las palabras”.24?

Para el 3 de junio de 2017 ya tiene terminada la partitura y publica una imagen del

manuscrito en su cuenta de Twitter:

0 Joan Magrané Figuera

Posant notes de contratenor i acordio sobre
Rois de Corella: si en lo mal temps la serena
be canta...

= P e —
S\ —

e — - = :

z s 08097000

Fig. 30: twitter de Joan Magrané anunciando la finalizacion de la obra.

Ademas es el mismo dia que aparece al final de la edicion de la partitura, fechada en Paris

el 3 de junio de 2017, con la indicacion de la duracion de la obra®*®: 6°. Sin embargo atn

239 En concreto acababa de trabajar las obras douleur me bat y plusieur regretz como trabajo para el
conservatorio en el que trataba de mantener en canon unidas las dos obras. Aquello hizo que se interesara por
la musica de Josquin.

240 \/éase el interesante articulo sobre Joanot Martorell y su obra mas famosa en Luis Nicalau D’Olwer, «Tirant
lo Blanc, examen de algunas cuestiones», en Nueva Revista de Filologia Hispanica, Afio 15, No. 1/2, enero-
Junio, México, 1961, pags. 131-154.

241 Datos aportados por Joan Magrané al autor de este trabajo en conversacion telefénica.

242 Ruth Prieto, «Hablamos con Joan..., vid. sup.

243 Edicion propia de Joan Magrané Figuera, cedida amablemente para este trabajo por el autor. Pla. Onze de
setembre, 15, La selva del Camp, 43470 (ES), disponible bajo peticion a joan.magrane@yahoo.es y en
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tardara un afo en ser estrenada, concretamente se presenta junto con las otras piezas el 8 de
junio de 2018 en la iglesia Vieja del Real Monasterio de San Lorenzo de El Escorial®* vy al
dia siguiente en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando®®. De ella, el propio

Ifaki Alberdi comenta que:

“Partiendo de manera muy sutil de las primeras notas de la cancion Coeurs desolez des toutes
nations de Josquin des Prés, en el acordeon, la pieza se transforma, con la entrada de la voz, en
una suerte de madrigal a través de las imagenes poéticas que dominan la poesia de Joan Rois de
Corella, poeta valenciano medieval, llenas de lamentos y con la aparicion, al final, de un péjaro.
El material principal es la linea de la voz que se metamorfosea timbricamente (incluso
arménicamente formando acordes a partir de ella) con un constante juego de unisonos y
trampantojos acusticos con el acordedn’?*®,

Aunque Joan ya habia tenido contacto con otros acordeonistas en Paris, esta es la primera
ocasion en la que escribe para el instrumento, repasando una vez terminada la pieza algunos
aspectos de notacion con Ifiaki Alberdi, principalmente para “universalizar la escritura”*’.
El trabajo conjunto fue tan satisfactorio que el propio Ifiaki le hace otro encargo, esta vez
para acordedn solo, Estramps i espars?* (Estramps significa copla de versos sin rima, y
Espars versos sueltos sin rima dentro de una copla rimada, ambos se dan exclusivamente en
la poesia catalana (aragonesa) medieval, al menos desde el siglo X112%%), en el que explora
con mas ambicion unas posibilidades expresivas mas agresivas.

De esta forma, en esta obra se busca mas el empleo de otras técnicas que extienden mas
latimbricay arrastran la atmosfera de manera mas contundente, mientras que, como veremos,
en Si en lo mal temps domina mas el discurso contrapuntistico y melddico con un uso mas
sutil de la timbrica, tanto por el ambiente general de tristeza como por la idoneidad de
acompariamiento a la voz llena de expresividad y delicadeza de Carlos Mena. Asi pues,

podemos considerar esta obra como un punto de partida en el catalogo de obras para acordeon

WWW.joanmagrane.com

24 Temporada Musical 2018, Patrimonio Musical, Iglesia Vieja, Real Monasterio de San Lorenzo de El Escorial,
Il Ciclo Musica y literatura, pag. 13. Agenda completa disponible en linea en http,//cort.as/-LNUZ [consultado
el 18/07/2019]

25 Ifiaki Alberdi, «Carlos Mena e Ifiaki Alberdi...», vid. sup.

246 |bid.

247 Conversacion telefonica con el autor del trabajo, 25/07/2019.

248 Estrenada antes, el 21 de octubre de 2017, disponible en Canal de Joan Magrané Figuera, <MAGRANE,
Estramps i espars (2017)», subido el 28 de mayo de 2018, disponible en http,//cort.as/-LIQh [consultado el
24/07/19].

249 Josep Pujol, «Els versos estramps a la lirica catalana mediaval», en Llengua i Literatura, n° 3, 1988-89,

articulo disponible en linea en http,//cort.as/-LrgH [consultado el 25/07/19].
Pagina 64 de 93

Universidad Internacional de Andalucia, 2020



Procesos de Intertextualidad... Master Oficial en Patrimonio Musical.

de Joan Magrané, como la citada Estramps o la mas reciente L’inattendu®*° (de 2018) en el
gue indaga la interesante y novedosa suma de un acordedn y una viola da gamba. La letra
utilizada es la version catalana que reproducimos a continuacién (entre corchetes la

acentuacion original con las variantes en valenciano original no utilizadas):

Original traduccion®!
Si en lo mal temps la serena be [bé] canta, Si en el mal tiempo la sirena canta,
i0 dec cantar, puix dolor me turmenta yo he de cantar, pues el dolor me atormenta
en tant extrem, que ma pensa es [és] contenta tanto, que le alegra a mi pensamiento
de presta mort; de tot l'altre s'espanta. una muerte pronta, y lo demas le aterra.
Més [Mas], si voleu que davall vostra manta Mas si queréis que bajo vuestro manto
muira prop vos, hauran fi mes dolors: muera cerca de vos, acabaran mis dolores:
seré I'ocell que en llit ple d’ [de] odors Seré el pajaro que en lecho oloroso
mor, ja content de sa vida ser tanta. muere, contento de haber vivido tanto.

Tabla 5: texto y traduccion de Si en lo mal temps.

Como vemos, se mantiene el ambiente tragico, de lamento de amor, en la linea de las
otras piezas del proyecto y sobretodo en la linea de la obra que sirve de modelo inspirador
Cueurs desolez.

El texto tiene dos estrofas de cuatro versos endecasilabos (cuarteto) con rima abba acca,
aunque en la pieza musical se observan tres partes diferenciadas por el cambio de tempo,
constituyendo una estructura ternaria ABA’: Tempo I° (negra=48-52, flexibile), Calmo
(negra=42), Tempo I°.

La obra comienza a crecer a partir de un Gnico sonido que busca el mismo giro del lamento
josquiniano, es decir, un ascenso y descenso de semitono, pero que al primer intento sélo
logra un ligero y doliente vibrato hacia el cuarto de tono inferior. Ese suave gemido es similar
en concepto al suspiro de Manhein deconstruido, y creo que trata de provocar ese mismo
desasosiego en el oyente para transmitir toda la angustia y desolacion de la letra, con

abatimiento literal del propio sonido:

250 Grabada por Radio France para Creation Mondiales en mayo de 2019, Joan Magrané Figuera Cuenta de
SoundCloud, subida el 01/07/2019, disponible en http.//cort.as/-LgKn [consultado el 25/07/19].

251 Traduccién del propio Joan Magrané para la edicién del disco de Ifiaki Alberdi y Carlos Mena, «Cueurs
desolez», IBS Classical, Granada, 2019, n° cat. IB592019, libreto, pag. 17.
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Fig. 31: cc. 1-2
En el segundo intento si arranca el movimiento melddico completo pero pronto se va

desarrollando sutilmente en varias direcciones:
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Fig. 32: cc 3-5

La obra comienza vocalmente con una melodia sobre la escala hexatona que va afiadiendo
sonidos poco a poco primero a distancias de cuartos de tono, como gemidos 0 suspiros y
después los semitonos restantes. Sefialamos los sonidos afiadidos a la escala en los primeros
8 compases y observamos también esa especie de estructura ternaria de la melodia sobre la

primera frase en la que se aprecia cierta rima musical: aba’ pivotando sobre do sostenido:
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Fig. 33: cc. 12-19.
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En la obra encontramos de manera recurrente algunos intervalos que Joan Magrané utiliza
como motivos generadores y que otorgan homogeneidad y coherencia a la composicion,
como son las segundas descendentes menores y de cuarto de tono, como ya se ha comentado.

Sin animo de ser sistematico veamos algunos ejemplos de ese “suspiro” de cuarto de tono

descendente:
cc. 22-23, cc. 47- 48 c. 50 y cc. 70-71
=P = mp =P o pp. —— P S —_
K ) | . " e | ‘
S trg b e .k e T ———
o dec___ man - - - - ta ra 5¢ - - - e lo

Fig. 34: ejemplos de descensos (suspiros de cuarto de tono)

También encontramos frecuentemente finales de palabra envueltas en un salto casi
siempre ascendentes, a modo de pregunta o indagacion que van desde la cuarta justa hasta la
quinta aumentada y que también suelen estar enmarcado por un movimiento opuesto de

semitono o cuarto de tono:

c. 31 c.35 cc. 45-46
== mp e = P == ) _f:ij_jf_,_j{ _PP j—j:’:_:) — P -
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Fig. 35. Ejemplos de salto de quinta.

Igualmente encontramos en la obra efectos de retorica musical, como los efectos
mencionados de suspiros o las palabras entrecortadas con silencios entre las silabas para
acentuar la desolacion. Ademas podemos sefialar al menos cuatro interesantes efectos de
retorica en la partitura:

1.-El trémolo en la palabra “dolor” la primera vez que aparece, junto con el tremolando
del acordedn, acompafiando ese temblor, es un dolor que atormenta, un efecto que recuerda

al Monteverdi del Combattimento de Tancredo?2:

252 Roger Benedict, «Tremolo technique for violin and viola, practical guidance to help you develop a faultless
repeated-not technique for dramatic or transcendent playing» The Strad, 122, 1450, pags. 76-79, citado por M.
Carmen Antequera, «Catalogacion sistematica y analisis de las técnicas extendidas en el violin en los Gltimos
treinta afios del &mbito musical espafiol», tesis doctoral, Teresa Cascudo (dir.), Universidad de La Rioja,
Servicio de publicaciones, 2015, pag. 146.
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Fig. 38: cc. 54-55

4.- encontramos el efecto contrario, un ascenso (Anabasis), en los compases finales sobre
el texto “he vivido tanto” acompafado de un ligero trémolo del acordeon, que el propio Ifaki
Alberdi identifica como un péjaro®® que levanta el vuelo:
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Fig. 39: cc. 81-85.

253 |fiaki Alberdi, «Carlos Mena e Ifiaki Alberdi. Concierto / 9 de junio de 2018», programa del concierto... vid
sup.
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Comparacion con Cueurs desolez
Como hemos visto, encontramos légicas similitudes entre una obra y otra, habida cuenta
de la inspiracion que la atribuida a Josquin ha tenido sobre la de Joan Magrané. A modo de
resumen encontramos analogias en:
1. El ambiente general de la obra, de profunda tristeza, abatimiento y desconsuelo.
2. Laconcepcion polifénica de las dos obras, con especial atencion a la parte vocal-
textual, y la utilizacién de retérica musical.
3. El uso de la repeticion con fines expresivos y estructurales.
4. El uso silabico del texto, con apenas melismas.
5. El motivo melddico inicial de ascenso y descenso de semitono sobre la misma altura
(si-do-si) pero encubierto bajo un tratamiento timbrico y textural esencialmente
diferente:

Si en lo mal temps: dolce

e

[~
o
o
el

Fig 40: cc. 3-5

Cueurs desolez:

Coeurs dé . so _ lés

Fig. 41: cc. 1-3
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V. CONSIDERACIONES FINALES: CONCLUSIONES

Nos habiamos propuestos dos objetivos principales en nuestro trabajo. El primero de ellos

tenia como linea de investigacion el analisis de las obras creadas para la gira de conciertos
de Ifaki Alberdi y Carlos Mena, realizando un estudio comparativo con las obras
renacentistas en las que estaban inspiradas. Consideramos que este objetivo ha sido alcanzado
con el estudio cotejado de dos de las obras, entendemos que significativas, de las creadas
para esta gira. En nuestro andlisis hemos comprobado las diferencias de interpretacién e
inspiracion y también las analogias en cuanto a las cualidades estéticas plasmadas en las
obras encargadas. En cuanto a las similitudes y a modo de resumen diremos que dichos
aspectos puestos de relieve han sido entre otros la cita tematica e intervélica, la eleccion de
textos de similar ambiente emocional, la imitacion contrapuntistica, la importancia de la
palabra y la retérica musical, los giros motivicos con intencion expresiva o el uso de

cadencias arcaizantes.

En relacion con este objetivo estarian los otros dos objetivos secundarios con los que nos
hemos propuesto situarlas dentro del marco compositivo de los cuatro autores,
relaciondndolas con el resto de su produccion y con el contexto compositivo espafiol

contemporaneo.

Esa ha sido nuestra tarea en el estudio de la musica de los dos autores escogidos por su
representatividad al relacionar la obra con el resto de su creacidn, es decir, hemos estudiado
el estilo, la evolucion, y la relacion de las obras con el momento actual de cada compositor y
con las otras obras anteriores en su catdlogo mostrando las diferencias propias de la

evolucion, maduracion o simplemente cambio de circunstancias en cada compositor.

En cuanto al campo expresivo que se abre con este catalogo de composiciones y al no
haber otras obras para esta formacion de acordedn y contratenor, creo que se ha iniciado una
nueva combinacion instrumental que ofrece un campo novedoso y motivador para los
compositores y que se nutrira de nuevas obras que ya tendran irremediablemente estas cuatro

como modelos a continuar.

En el sentido timbrico, el impacto de estas cuatro obras no se puede valorar aln hasta ver
el alcance de su propuesta artistica, aunque estilisticamente si hemos podido comparar con

otras obras que tienen como modelos obras de estilo y lenguajes histéricamente anteriores.
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Para la consecucion de nuestro segundo objetivo secundario, hemos intentado
sumergirnos mediante nuestros andlisis y entrevistas en la mente creativa de los cuatro
compositores averiguando de qué modo encuentran inspiracién, motivacién e impulso para
realizar una composicion, en este caso basadas en otras obras muy anteriores, con un lenguaje

muy diferente, pero con la misma intencién expresiva y el mismo sentido del orden sonoro.

Ademas cada compositor ha escogido un texto nuevo para la creacion, lo que también nos
ha permitido conocer sus gustos personales, sus influencias extramusicales y sus
planteamientos expresivos a partir de un modelo en todos los casos muy similar.
Personalmente considero que este objetivo ha sido uno de los que mas me ha motivado a

realizar este trabajo pues me ha parecido apasionante tratar de entender la génesis artistica.

Finalmente, el sequndo objetivo principal de nuestro trabajo que consistia en cuantificar

y valorar la actividad artistica de Ifiaki Alberdi y Carlos Mena y su importancia en cuanto
coparticipes como inspiradores y dedicatarios de una nueva produccion musical, ha supuesto
un logro inesperado y se ha convertido sin pretenderlo en un cumplido catadlogo de obras
generadas por Ifiaki Alberdi que debera ir completandose a medida que pasen los afios ya que
la intensa actividad de estos dos artistas no deja de acrecentar el nimero de obras dedicadas
y estrenadas por ellos, abriendo con ello un sugerente campo de estudio para futuros trabajos.

Granada, a 15 de septiembre de 2019
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Valladolid, 2003, disponible en https://bit.ly/2G1BFr4 [Gltima consulta 30/01/19]

HERMOSA, GORKA: «EIl acordedn en el siglo XIX», Kattigara, Santander, 2013.
Disponible en https://bit.ly/2R2k3fR [Consultado el 20/01/19]

JAS, ERIC: «Appenzeller, Benedictus» en Oxford music online, Grove Music Online, 20,
January 2001.

MARTINEZ ROMERO, TOMAS «La poesia de Joan Rois de Corella, entre el amor y la
honestidad», en Juan Casas Rigall i Eva M. Diaz (eds.), Iberia cantat. Estudios sobre poesia
hispanica medieval, Universidad de Santiago de Compostela, Santiago de Compostela, 2002,
pags. 525-554.

RAMOS MARTINEZ, JAVIER: «El acorde6n en Espafia hasta 1936», Dunboa, Irin
(Guipuzcoa), 20009.

: «El acordedn. Origen y evolucion», articulo en linea.

Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, disponible en https://bit.ly/2uiRpxV [Gltima consulta
el 11/05/2019].

REYES, GRACIELA: «Polifonia textual. La citacién en el relato literario», Gredos, Madrid,
1984

SANTA MARIA, FRAY TOMAS DE: «Clausulas del 1y Il tono» y «Libro llamado Arte de
tafier fantasia, asi para tecla como para vihuela», Francisco Fernandez de Cddova (ed.),
Valladolid, 1565.

SHERR, RICHARD (ed.): «The Josquin Companion», Oxford University Press, Nueva
York, 2000.

SOKOLOV, AKEXANDR: «Composicion musical en el siglo XX: Dialéctica de la

creacion», Trad. Irina Kryazheva, Ed. espafiola por Zoller y Lévy, Granada, 2005.

STEINBERG, MICHAEL P.: «Escuchar a la razon. Cultura, subjetividad y la masica del

siglo XIX», Fondo de cultura econdémica de Espafia, Madrid, 2009.

TORRES AMAT, FELIX: «La sagrada Biblia nuevamente traducida de la Vulgata latina al
espafol». Imprenta de Don Miguel de Burgos, Madrid, 1834. Pag. 159 (ejemplar conservado
en la Universidad Complutense de Madrid, s 532403056X).
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VI1.5. Tesis doctorales/ TFM

ANTEQUERA, M. CARMEN: «Catalogacion sistematica y analisis de las técnicas
extendidas en el violin en los Gltimos treinta afios del ambito musical espafiol», tesis doctoral,

Teresa Cascudo (dir.), Universidad de La Rioja, Servicio de publicaciones, 2015.

CASTANO BORREGUERO, ANGEL LUIS: «La musica para acorde6n de David del
Puerto. La relacion intérprete-compositor», tesis doctoral, Universidad de Extremadura,
2015. Disponible en http://dehesa.unex.es/handle/10662/3862 [Ultima consulta 20/01/19]

DZINOVIC, BRANKO: »The Composer-Performer Interrelationship in the Bayan and
Accordion Compositions of Sofia Gubaidulina», Tesis doctoral (TMA), Universidad de
Toronto, 2017. Disponible en http://cort.as/-I1Xu7 [consultada y descargada el 22/05/2019].

FERNANDEZ GARCIA, ROSA MARIA: «La obra del compositor Joan Guinjoan», Tesis
doctoral, dir. Dr. Francesc Bonastre, Universitat autbnoma de Barcelona, Barcelona 2001,
disponible en https://bit.ly/2MItuGt [ultima consulta 20/01/19].

GAN QUESADA, GERMAN: «La obra de Cristobal Halffter, creacion musical y
fundamentos estéticos», Tesis Doctoral, Gemma Pérez Zalduondo (dir.), Universidad de
Granada, Granada, 2005.

GARCIA FLORES, DIEGO JOSE: «La intertextualidad en Una impecable soledad de Luis
Hernandez», tesis doctoral, PUCP, Lima, 2017. Disponible en https://bit.ly/2S6Ur5W
[Gltima consulta 20/01/19].

GARCIA GALLARDO, CRISTOBAL: «El tratamiento de la sintaxis armonica en los
principales tratados espafioles sobre teoria musical (hasta la primera mitad del siglo XX).
Volumen |, Tesis doctoral, dir. lvan Nommick, Universidad de Granada, Granada, 2012,
disponible en http://digibug.ugr.es/handle/10481/22230 [dltima consulta 22/01/19].

JIMENEZ RODRIGUEZ, EVA: «José Luis Turina. Citas y homenajes en su lenguaje
pianistico», Tesis doctoral, Marta Cureses (dir.), Universidad de Oviedo, Oviedo, 2016 (sin
publicar).

LLANOS-VAZQUEZ, RICARDO: «Acustica del acordedn», Memoria doctoral, UPV, 2015
(centrado en los tipos y efectos del Pitch bending), disponible en https://bit.ly/2AVtokl
[consultado el 15/01/2019].
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LOPEZ ESTELCHE, ISRAEL: «Luis de Pablo: vanguardias y tradiciones en la musica
espafola de la segunda mitad del siglo XX», tesis doctoral, dir. Julio Ogas Jofré, Universidad
de Oviedo, Oviedo, 2013. Disponible en https://bit.ly/2U3LFCZ [altima consulta 20/01/19].

MARIN HERNANDEZ, DAVID: «La traduccion al espafiol de los esquemas métricos
franceses en Les fleurs du mal y sus repercudiones linglisticas», tesis doctoral, D. Francisco
Ruiz Noguera (dir.), Universidad de Malaga, 2001, disponible en linea en http,//cort.as/-
LOPL [consultada el 09/07/19].

MUNIZ ALONSO, EMILIO: «Tres obras para acordedn de Jesus Torres: Itzal, Accentus,
Concierto para acordedn y orquesta», TFM, dir, Julio Ogas, Universidad de Oviedo, Oviedo,
2015, disponible en http://digibuo.uniovi.es/dspace/handle/10651/32476 [Consulta
22/01/19].

NAVARRO MACIA, VICTOR: «Propuesta metodologica para el andlisis de la
intertextualidad musical: el caso de los homenajes a Manuel de Falla», Tesis doctoral, Dra.
Cristina Urchueguia, Universidad Politécnica de Valencia (UPV), Valencia, 2017, disponible
en https://bit.ly/2ASREDO [ultima consulta 20/01/19].

ORDONEZ ESLAVA, PEDRO: «La creacion musical de Mauricio Sotelo y José Maria
Sanchez-Verdu: convergencia interdisciplinar a comienzos del siglo XXI», Tesis doctoral,
dirigida por Gemma Pérez Zalduondo y German Gan Quesada, Universidad de Granada,
Granada, 2011, disponible en https://hera.ugr.es/tesisugr/19966738.pdf [consulta 23/12/18].

QUEIPO DE LLANO OCANA, ELENA: «La estética musical y la teoria del arte en la obra
de W. H. Wackenroder», Tesis Doctoral, Miguel Salmerdén (dir.), Madrid, Universidad
Auténoma de Madrid, 2015. Disponible en https:/bit.ly/2Wcj57i [Gltima consulta el
19/06/2019].

SANCHEZ ARANEGUI, MONICA DESIREE: «Creatividad y emocion. La intuicion y las
emociones positivas en el proceso creativo artistico», Tesis doctoral, Lidia Benavides, Jaime
Munarriz y Maria Acaso (Dir.), Universidad Complutense, Madrid, 2014.

SANCHEZ-VERDU, JOSE MARIA: «Cartografias del espacio, el tiempo y la memoria
como morfologia de una creacién musical interdisciplinar», Tesis doctoral, Enrique Mufioz
Rubio (dir.), UAM departamento de Didactica y Teoria de la Educacidn, inédita, leida el 12
de mayo de 2017. Disponible en https://bit.ly/2L McvAe [Gltima consulta el 11/05/2019].
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VADILLO PEREZ, ENEKO: «Transformacion textural y oposicion de bloques en la misica
orquestal de los siglos XX y XXl», Volumen |, Tesis doctoral, dir. Yvan Nommick,
Universidad Auténoma de Madrid, Madrid, 2015, (fecha de lectura 2016), disponible en
https://repositorio.uam.es/handle/10486/675484 [Gltima consulta 23/01/19].

V1.6. Notas a programa y libretos de ediciones discograficas

ALBERDI, INAKI: Notas al programa del concierto celebrado el 9 de junio de 2018 en la
Real academia de Bellas Artes de San Fernando, disponible en https://bit.ly/2RDP8M7
[consulta 21/01/19].

CHAMIZO, MIKEL: «Alberdi-Mena. Cueurs desolez, Josquin bajo la mirada de la
contemporaneidad», notas al disco del sello Ibs Classical, n° cat IB592019, Granada, 2019.

GARCIA DEL BUSTO, JOSE LUIS: notas al programa del concierto ofrecido para la
Fundacién BBVA en el palacio de Marqués de Salamanca, Madrid, 25 de octubre de 2016,
disponible en https://bit.ly/2FJGHrY [consultado el 23/01/19].

GUIVERT, ALVARO: «El Fausto de Jesus Torres», notas al programa del concierto-
proyeccion en el Teatro de la Zarzuela, Madrid, temporada 2008/09, https://bit.ly/2FPwLwg

MANAS MARTINEZ, MARIA DEL MAR: «La insatisfaccion romantica: Fausto en el cine
expresionista», notas al programa del concierto-proyeccion en el Teatro de la Zarzuela,
Madrid, temporada 2008/09, https://bit.ly/2FPwLwg [ultima consulta 21/01/19].

REVERTER, ARTURO: «Viejas y nuevas voces», notas al programa del concierto de los
dias 22 y 23 de marzo de 2012 de la OCRTVE. Madrid, 2012, disponible en
https://bit.ly/2Cz91t7 [Consultado el 21/01/19].

TELLEZ, JOSE LUIS: «Jesus Torres: misica sinfonica», notas a la edicion del CD del mismo
titulo de la casa Tritd S.L., Barcelona, 2018. Texto se puede consultar en internet en la
direccidn https://bit.ly/2DoXuyd [Gltima consulta 21/01/19].

GONZALEZ LAPUENTE, ALBERTO: Libreto del disco compacto «Jes(s Torres: Cuentos
de Andersenx», Fundacion BBVA, Verso 2090, Madrid 2010.

S/A.: programa de mano del concierto en Teatro de la Maestranza de Sevilla, 12 de enero de
2019, disponible en http://cort.as/-1piu [28/05/2019].

S/A.: Fundacion Juan March, «Aula de (Re)estrenos (59). 20 Aniversario del "Aula de
Reestrenos™», [en linea] programa de actos del miércoles 13 de diciembre de 2006,
disponible en https,//www.march.es/actos/12937/ [Gltima consulta el 19/05/2019].
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VI11.1. Obras dedicadas o estrenadas por Ifiaki Alberdi
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ANEXO VII.1. Obras dedicadas o estrenadas por Ifiaki Alberdi

1- Obras de cAmara o acorde6n sélo:

Miguel Ituarte (Getxo, 1968): Accentus, (2001)%%*

Gabriel Erkoreka (Bilbao, 1969): Kin?5(2003)

: Soinua (2001)%

: Cuatro diferencias (1999)%’

Sofia Martinez (Vitoria, 1965): Lluvia (1998)%8, obra para acordedn, saxofon y

electronica.
Ramon Lazkano (San Sebastian, 1968): Aztarnak (2000)%>°
Kevin Mayo (1964): Night Stories (2004)
Aureliano Cattaneo (1974): Souvenir d’egotisme (2001)¢°
: Tele (2002)%5! para acordedn y piano
Albert Sarda (1943): Mimetic?6? (2006) dulo de acordeones
Maite Aurrekoetxea: Zurrunbilo®%® (2000) para acordeodn, percusion y saxofon.

254 Referencia en nota de prensa sin autor, «Alberdi, Ituarte y Polo protagonizan el decimotercer concierto del
111 Ciclo de Conciertos de Musica Contemporanea Fundacion BBVA-Bilbao 2012-2013», Fundacién BBVA,
Madrid, 16 de mayo de 2013. Disponible en http,//cort.as/-IR4a [consultado el 20/05/2019]

2% |bid. Kin es una obra encargo del empresario chino residente en Londres Dan Ing, amigo de Ifiaki Alberdi,
quien le propuso escribir una obra relacionada con el qu’in tradicional chino. “Para reinventar el qu’in,
Erkoreka escogié el violonchelo, que toca principalmente en pizzicatos por esta conexién; y un acordeén, que
funciona como el sheng u 6rgano de boca, cuyos origenes también proceden de la misica tradicional china”.
2% Estrenada por Ifiaki Alberdi y Ananda Sukerlan (Dlo Anaki) el 28 de febrero de 2002 y llevada al disco.
Véase Gabriel Erkoreka, Catalogo de obras [en linea]. Disponible en http,//www.erkoreka.com/catalogo.html
[consultado el 20/05/2019]. Véase también Holda Paoletti-Kampl, Spanish Music Concert — Austria, pagina
web The Squeeze, Accordions.com [en linea], disponible en http,//cort.as/-P2dp [consultado el 02/09/2019]

257 Estrenada el 19 de mayo de 1999 en el Musikaste de Renteria. Gabriel Erkoreka, entrada de Wikipedia [en
linea]. Disponible en https,//es.wikipedia.org/wiki/Gabriel _Erkoreka [Consultado el 20/19/2019]

28 Estrenada en 1998 por Ifiaki Alberdi muy probablemente en la X1I semana cultural del acordeén de Zarautz,
del 22 al 27 de julio de 1998, Unica referencia que hemos encontrado en http,//cort.as/-livu [consultado el
26/05/2019], y grabada para la Coleccién Jovenes Intérpretes, n° 8 de Juventudes Musicales de Espafia, de
acuerdo con lo indicado en el Video de YouTube subido por Alberdiaccordion, «Lluvia — Sofia Martinez», el
26/09/2014, https,//youtu.be/6xqODzPBKUQ, min. 4’48’ [consultado el 26/05/2019]

29 Dedicada a Ifiaki Alberdi, ofrece los materiales sobre los que elaborara posteriormente su obra Itaun. Nota
de prensa agencia EFE, «El acordedn, solista por primera vez en la OSE [Orquesta Sinfonica de Euskadi]», en
diario DEIA, Bilbao, 16 de abril de 2008. Disponible en http,//cort.as/-IUW7 [consultado el 21/06/2019]

260 Estrenado en la Sala Guggenheim de Bilbao en 2003. Referencia en entrada Aureliano Cattaneo, Souvenir
d’égotisme 11l (2003), en la base de documentacién de la musica contemporanea del IRCAM [en linea],
disponible en http,//cort.as/-OtUq [consultado el 01/09/2019]

261 Estrenado en Lodi (Milan), Contemporanea/Mente, el 5 de septiembre de 2005, Referencia en entrada
Aureliano Cattaneo, Tele (2002), en la base de documentacion de la musica contemporanea del IRCAM [en
linea], disponible en http,//cort.as/-OtVC [consultado el 01/09/2019]

262 Estrenado el 20 de abril de 2006 en Barcelona. Entrada Albert Sarda en Asociacion Catalana de compositores
[en linea], disponible en http,//cort.as/-OtYG [consultado el 01/09/2019]

263 Obra para saxofon alto/baritono, percusion y acordeon, estrenada el 20 de diciembre de 2000 en el Festival
de M’suica contemporanea de Bilbao por el trio “Oiasso Novis”. Referencia en Gorka Hermosa, «El
repertorio par acordeon...», op. cit. véase bibliografia.
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José Maria Sanchez-Verd( (Algeciras, 1968): Arquitectura de espejos (2008)2%*
: Zuria (2014)%%
: Zuria 1l (2016)2%
: Libro del jardin de arena (2015)’
: Khéra 111 (2016)28
: Khora V (2019)
: Dhamar (1999/2000)2°
: Horos 11 (2019)27°
Oscar Strasnoy (Buenos Aires, 1970): Double Ostinato?’ (2015) para acordedn y tres

aerofonos.
Joan Magrané (Reus, 1988): Estramps i espars (2017)27

264 German Gan, «José Maria Sanchez Verdl, Catdlogo de obras», [documento en linea], disponible en
http,//cort.as/-IRar [consultado el 20/06/2019]

265 Estrenada dentro del ciclo de Conciertos del Sabado, «El acordedn, original y transcripcion», Fundacion
Juan March, 8 de marzo de 2014, preestreno el 28 de febrero del mismo afio en el Conservatorio Superior de
Mdsica de Aragdn, Zaragoza. Notas al programa disponibles en http,//cort.as/-IRZ5 [consultado el 20/05/2019]
266 Estrenada el 12 de marzo de 2016 en la Galeria Awangarda BWA, en Wraklau, Polonia, con motivo de la
Exposicion internacional Eduardo Chillida. Last Concerts en pagina personal de José Maria Sanchez-Verdu,
Last Concert, [en linea], disponible en http,//cort.as/-OtTE [Ultima visita el 01/09/2019]

267 Encargo de la Asociacion de Cultura Judia de Suecia en la figuras de Jacob Kellermann y Lizzie Scheja.
Estrenada por Ifiaki Alberdi (acorde6n), Jacob Kellermann (guitarra), Felicia van den End (flauta), Emylin Stam
(viola), Willem Stam (violonchelo) y Magdalena Meitzner (percusion) en Malmé Moriska Paviljongen
(Estocolmo) el 13 de abril de 2015. Esta inspirada en la poesia y los textos multidimensionales de Edmond
Jabeés, cuyo misticismo kabbalistico se ha convertido en uno de los puntos de referencia clave para el mundo
judio, segun el compositor, quien también escribe, "La pieza pretende ser una discusion sobre el concepto de
escritura, libro, caligrafia, topografia, memoria, etc.” Véase nota de prensa, «Memory of the star», en pagina
web Neue New European Ensemble [en linea]. Disponible en http,//cort.as/-1' Y6l [consultado el 22/05/2019]
268 Obra para acordeon microtonal y cuarteto de saxofones, dedicada a Inés Ruiz, Ifiaki Alberdi y Sigma Project.
Fue estrenada por estos intérpretes el dia 11 de marzo de 2016 en la Galeria Awangarda, Breslavia (Polonia).
En «José Maria Sanchez-Verdu» (Algeciras, Cadiz, 1968), entrada del Centro de Documentacion Musical de
Andalucia (CDMA), directorio institucional de la cultura. Disponible en http,//cort.as/-1'Y2F [consultado el
22/05/2019]

269 Aunque esta obra no fue estrenada por Ifiaki Alberdi sino por Esteban Algora (7 de julio de 2000), fue sin
embargo grabada por Alberdi para el sello Verso, Madrid, 2005 (grabacion en 2004). Véase Catalogo de José
Maria Sanchez Verdd [en linea], disponible en http,//www.sanchez-verdu.com/pdf/catalogue2018.pdf
[consultado el 26/05/2019], grabacion en Ifiaki Alberdi, «MUsica de Camara Actual», [disco compacto], Verso,
n° VRS2023, 2005, pista 4.

270 Estrenada el 13 de Junio en la Sala Vivladi de la Universidad Privada de Mdsica y Artes de Viena (Music
and Arts Private University of Vienna), en Johannesgasse 8, 1010, Viena. Referencia en nota de prensa sin autor,
«Ifiaki Alberdi, Concierto | Konzert», web de la Asociacion Espafiola en Austria [en linea]. Disponible en
http,//cort.as/-JIDc y en la nota de prensa sin autor, «INAKI ALBERDI — Meisterklasse und Abschlusskonzert»,
en la pagina web de la Harmonikaverband de Austria (HVO [en linea], Disponible en http,//cort.as/-JIET
[consultadas el 16/06/2019]

211 Estrenado en marzo de 2015 en Bourg-Saint-Andéol (Ardéche, Francia), Referencia en entrada Oscar
Strasnoy, Double Ostinato (2015), en la base de documentacion de la mdsica contemporanea del IRCAM [en
linea], disponible en http,//cort.as/-OtXa [UGltima consulta el 01/09/2019]

272 Resefia del concierto del dia 21 de octubre de 2017, aparecida en “El diario vasco” [en linea], disponible en
https,//bit.ly/2VvOPBL [ultima consulta el 18/05/2019]
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Joan Guinjoan (Riudoms, Tarragona, 1931-2019): Sonidos de la Tierra (2008)%"
: Contrastes-Dinamicas-Ritmos (2012)"

: Fobos (1978-2006)%" Para piano, acordedn y percusion.
Zurifie Fernandez Gerenabarrena (Vitoria-Gasteiz, 1965)%'°: Izpi (1999)?"
: Luma (2014)%™

: Nephele (2017)?"°

JesUs Torres Ruiz (Zaragoza, 1965): Accentus (2001)%%

: Ofrenda (2017)%!

: Double 11 (2004)%82

: Cadencias (2004/2013)?%3

Antonio Lauzurika (Vitoria, 1964): Trama de aire y sombras (2001)%4

: Figuras y reflejos (2001)

273 Estrenada por Ifiaki Alberdi dentro del ciclo dedicado a Joan Guinjoan «Musicahoy». Referencia en Joan
Guinjoan, pagina web personal. Disponible en http,//cort.as/-IRXS [consultado el 20/05/2019]

274 Estrenada en enero de 2013 en el Auditori de Barcelona, interpretada en el instrumento que sirvié a Guinjoan
para dar sus primeros pasos en la musica, un acordeon histérico cedido por el propio Joan Guinjoan al museo
del Auditori. Referencia en web del Auditori de Barcelona, disponible en http,//cort.as/-PDjG [consultado el
03/09/2019]

215 Adaptacion de la original que cambia las Ondas Martenot por el acordedn junto al piano y la percusion.
Estrenada en la Quincena Donostiarra, Auditorio Kursaal, Palacio de Miramar, San Sebastian, septiembre de
2006. En Alberto Gonzélez Lapuente, «Luz y accidn», nota de prensa en ABC, [en linea], 6/09/2006, disponible
en http,//cort.as/-PDID [consultado el 03/09/2019]

276 Biografia en Gorka Hermosa, «El repertorio para acordedn de concierto en el estado espariol (11)» Hauspoz,
Valladolid, 2003, pags. 4-5

217 Estrenada por Ifiaki Alberdi en la “63 Quincena Musical Chillida-Leku®, San Sebastian-Donostia, el 31 de
agosto de 2002. Referencia en pagina web personal de Zurifie Gerenabarrena, disponible en http,//cort.as/-IRJI
[consultado el 20/05/2019]

278 Estrenada en el Museo San Telmo dentro del Ciclo de Musica Contemporanea de la Quincena musical de
San Sebastian, el dia 21 de agosto de 2014. Esta compuesta para acordedn microtonal del que sélo existen tres
en el mundo, dos en Alemania y el que tiene Ifiaki Alberdi “que es mucho mejor que los otros” en palabras de
Zurifie Gerenabarrena. En agencia EFE, « La Quincena se abre este jueves a la misica rompedora de los
contemporaneos», diario EI Mundo [en linea], 20/08/2014. Disponible en https,/bit.ly/2QdkDIH [Gltima
consulta el 18/05/2019]

219 Estrenada el 21 de octubre de 2017 en el museo San Telmo de San Sebastian. Referencia en articulo sin
autor, «VIII Circuito de Musica Contemporanea. Musikagileak, Ifiaki Alberdi» en Revista On-line de musica y
arte sonoro SulPonticello [en linea], 16 de septiembre de 2017. Disponible en http,//cort.as/-IRpP [Consultado
el 20/05/2019]

280 Estrenada el 28 de febrero de 2002 por el dio Anaki en la Schauspielhaus de Viena. En Holda Paoletti-
Kampl, Spanish Music Concert... Vid sup.

281 Estrenada el 16 de octubre de 2017 en el Centro Nacional de Difusion Musical. Resefia del concierto
disponible en linea en https,/bit.ly/2w5Ria7 [Gltima consulta el 19/05/2019]

282 Obra para grupo de camara desarrollada a partir de materiales de su concierto para acordedn y orquesta.
Articulo sin autor, «lfiaki Alberdi graba conciertos para acordedn y orquesta con la ONE», en Revista
Docenotas.com [en linea], publicado el 16/07/2014. Disponible en http,//cort.as/-IUK5 [Consultado el
21/05/2019]. Véase también la entrada Jests Torres en Wikipedia [actualizacion de 20 de mayo de 2019].
Disponible en http,//cort.as/-lUhw [consultado el 21/05/2019]

283 |bidem. Al igual que la anterior, esta obra para acordedn sélo deriva de su concierto para acordedn y orquesta.
284 Compuesta a peticion de Ifiaki Alberdi y estrenada ese afio de 2001. Referencia en nota de prensa sin autor,
«Alberdi, Ituarte y Polo...», vid. sup.
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Huey Ching Chong (Malasia, 1986): Introspection (2017)%3

Abel Padl (Valladolid, 1984): Rastros y fantasmas (2017)%¢

Mikel Urquiza (Bilbao, 1988): Un lugar de Nueva Inglaterra en el que nunca he estado
(2017287

Francisco José Dominguez Robles (Alcolea de Calatrava, Ciudad Real, 1993): Eco De
Las Noches (2017)2%
: Tres nocturnos (2014)%°
Fabia Santcovsky (Barcelona, 1989): Veu i vol d’un ocell d’Arquitania, (2018)2%°
Sofia Gubaidulina: Cadenza (2003 / 2010)?%
- In croce?®? (1979 / 2010)%%
Alberto Posadas (Valladolid, 1967): Versa est in luctum (2007)%%
David del Puerto: Sobre la noche (2003)%%® para soprano y acordeon.

- Diario (2001)?% para acordeon y piano.

285 Obra para acordedn con afinacion temperada. Estreno absoluto el 4 de abril de 2018 en la Fundacién Juan
March de Madrid. Referencia en articulo sin autor, «Fundacion Juan March, compositores Sub-35», en Revista
on-line de musica y arte sonoro “SulPonticello” [en linea], Il época, n° 48, 2 de abril de 2918. Disponible en
http,//cort.as/-IRrD [consultado el 20/05/2019]

286 |hidem, obra para acordedn con afinacion en cuartos de tono.

287 Obra para acordedn con afinacion en cuartos de tono. Referencia, Ibid.

288 Obra para acordeén microtonal. Resefia del concierto del dia 21 de octubre de 2017, Diario Vasco... vid. sup.
La obra se inspira en la cancion La noche, de Estrella Morente, que aparece hacia la mitad de la obra y muestra
la fascinacion del autor por el flamenco. Referencia en Video del estreno Fundacion Juan March, 04/04/2018.
Disponible en http,//cort.as/-IR9y [consultado el 20/06/2019]

289 Primer premio del VIl Concurso Internacional de composicién para acordeén “Francisco Escudero”, 2014.
Jurado compuesto por Agustin Charles, José Maria Sanchez Verdu y Zurifie F. Gerenabarrena. Estrenado en la
gala de entrega de premios del afio siguiente 12 de septiembre de 2015 en Cine Modelo de Zarauz. Programa
disponible en http,//cort.as/-lisz [consultado el 26/05/2019]

290 Estreno el el 4 de abril de 2018 en la Fundacion Juan March de Madrid. Vid sup. Titulo de la obra en Fabia
Santcovsky, «Works», en su pagina web personal [en linea] disponible en http,//cort.as/-lirj [consulta
25/05/2019]

291 Estrenada el 22 de agosto de 2010 en San Sebastian. Es una obra que nace de la cadencia del concierto Under
the Sign of Scorpio, que habia sido escrito para Lips en 2003 y que habia sido modificado por Alberdi en
colaboracion con Gubaidulina convirtiéndose en una obra independiente en 2010. Véase Branko Dzinovic, «The
Composer-Performer Interrelationship...», vid. sup. Pag. 82.

292 |_a obra fue compuesta en 1979 para violonchelo y bayan (acordedn ruso), estrenada por Christoph Marks
(violonchelo) y Elsbeth Moser (bajan) en Hanover el 16 de noviembre de 1991. Sofia Gubaidulina, «In croce»,
repertoire, tienda on-line Sikorski, Internationale Musikverlage Hans Sikorski GmbH & Co. KG [editorial en
linea], Hamburgo. Disponible en http,//cort.as/-1'Y-v [consultado el 22/05/2019]

293 |_a version estrenada en 2010 es una revision siguiendo las sugerencias de Asier Polo e Ifaki Alberdi y
aceptadas con agrado por la autora. Segun Dranko Dzinovic su version de In Croce, documentada en la
grabacion de 2010, fue creada a través del dialogo con la compositora y muy en consonancia con sus ideas
revisadas sobre la pieza. Dranko Dzinovic, «The Composer...» op cit. Pag. 127.

2% Video del estreno en la pagina web personal de Nacho de Paz [en linea], disponible en http,//cort.as/-lirH
[Gltima consulta el 18/05/2019]

2% Grabada antes de su estreno junto a Pilar Jurado en el disco Ifiaki Alberdi, «Musica de Camara Actual»,
[disco compacto], Verso, n® VRS2023, 2005. Finalmente la obra, aunque dedicada a él, no fue estrenada por
Alberdi debido a problemas de agenda, como le pasé con otras obras como Dhamar de Sanchez-Verdd, o
Aruntzka de Felix Ibarrondo.

2% Estrenada el 28 de febrero de 2002 por el diio Anaki en la Schauspielhaus de Viena. En Holda Paoletti-
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Adriana Holszky (Rumania 1953): Piktors Verwandlungen fur zwei Akkordeonisten
(2014)27
Pascal Gaigne (1958): Alphabet (1999)2%
: Now! (2008)%%°
- Styx (2001)3%
Enrique Vazquez (1964): Hire anaiaren odola (2001)%*
- Interior intimo meo (2002)3%?
Maria Eugenia Luc (Rosario, 1958): Tan fugaz (2001)3%
Luca Mosca (Miléan, 1957): Sei danze (2002)
José Evangelista (Valencia 1946)%**: Monodias Espafiolas (2001) acorde6n y piano

Victor Rebullida: Changing roles (2002)3% para acordedn y piano
Luis de Pablo: Tres piezas (2001) acorde6n y piano

: J. H. Capricho-Melodia-Tango (1987-2019)3%
Juan Maria Solare (Buenos Aires, 1966): Atonalgotan (2002)37

Kampl, Spanish Music Concert — Austria, pagina web The Squeeze, Accordions.com [en linea], disponible en
http,//cort.as/-P2dp [consultado el 02/09/2019]

297 Estrenada en Bad Wildbad, el 18 de julio de 2014 junto a Stefan Hussong.

2% QObra escrita para acordedn (Ifiaki Alberdi), saxofones (Josetxo Silguero), percusion (Jestis Mari Garmendia)
y dispositivos electrénicos (Pascal Gaigne). OIASSO NOVIS, «Livel» [Disco Compacto], autoedicion,
Guipuzcoa, 2014. Referencia en Centro de Documentacion de Musica y Danza. Kobli. Ministerio de Educacion
Cultura y Deporte. Referencia disponible en http,//cort.as/-IUcU [consultado el 21/05/2019]

29 Estrenado en el Festival de Tres Cantos (Madrid) el 12 de octubre de 2013 (en la pagina web de Pascal
Gaigne aparece la fecha de 12 de agosto, en lo que parece ser un error, pues el XI1I Festival de Tres Cantos se
celebrd en los dias 29 de septiembre hasta el 27 de octubre. Referencia Ivan Lépez Cruz, « XIII Festival
Internacional de Musica Contemporanea de Tres Cantos vuelve a escena», en Revista on-line de musica y arte
sonoro “Sulponticello” [en linea], n° 50 (Il época, n° 118), septiembre de 2013. Disponible en http,//cort.as/-
IUkm [consultado el 21/05/2019]

300 Estrenada el 20 de agosto de 2001 por el grupo Oiasso Novis, dentro del ciclo de musica del siglo XX,
incluido en la quincena musical donostiarra. Referencia en Yolanda Moreno, «Oiasso Novis estrena tres obras
en el ciclo de musica del siglo XX de la Quincena», El Pais, redaccion de San Sebastian, nota de prensa del 18
de agosto de 2001.

301 |bid.

302 |_a Unica referencia es el afio de composicion indicado en la pagina de la Asociacion Vasco-Navarra de
compositores, Musikagileak, entrada VVazquez Castro, Enrique, disponible en http,//cort.as/-OtZt [consultado
el 01/09/2019]

303 E| Pafs, 18 de agosto de 2001, vid, sup.

304 Estrenada el 28 de febrero de 2002 por el diio Anaki en la Schauspielhaus de Viena. En Holda Paoletti-
Kampl, Spanish Music Concert..., vid. sup.

305 Estrenada por el dio Anaki (Ananda Sukarlan e Ifiaki Alberdi) en abril de 2002 en la Royal Academy of
Music, de Londres. Referencia en perfil personal de Victor Rebullida [en linea], disponible en http,//cort.as/-
N63G [consultado el 19/08/19]

306 3, H. son las iniciales de Javier Huarte, empresario Navarro que patrociné el primer ciclo de mdsica
contemporanea que llevd adelante Luis de Pablo en Pamplona. Posteriormente fue secuestrado por ETA con
un tragico y conocido final. La obra fue revisada este afio de 2019.

307 Obra original para piano versionada para el grupo Oiasso Novis (Saxo tenor, vibrafono y acordeén) en
diciembre de 2002. Juan Maria Solare, «Works Catalogue», Bremen [documento en linea] dltima actualizacion
enero de 2016. Disponible en http,//www.juanmariasolare.com/Solare_Works.pdf [consultado el 22/05/2019]
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Joseba Torre: Graffiti | (2012)3%

Isabel Urrutia: Nahas Mahas (2002) 3% para saxo soprano, acordedn, percusion y
dispotivo electroacustico

Thierry Alla: Desde lo hondo (2002)3!° (idéntica formacion y ocasion)

Joel Merah: Un certain parfum de sagesse (2002)3'* (idéntica formacion y ocasion)

Luis Carro: Preludio en sol (2002)3'2 para acordeon.

Carlheinz Stockhausen (1928- 2007): Tierkreis («zodiaco», 1974 /2005)313

2- Obras orquestales o vocales con acordeon:
Agustin Charles: Requiem de I’oubli (2011)3%4

3- Conciertos para acorde6dn y orquesta:

Gabriel Erkoreka: Akorda (1999)3°

Ramon Lazkano: Itaun (2003)316

José Maria Sanchez-Verdu: Memoria del Blanco (2013)%7

308 Estrenada en el museo de San Telmo de San Sebastian el 12 de octubre de 2012. Concierto organizado por
Musikaegileak- Asociacion Vasco Navarra de Compositores, en colaboracién con el Museo San Telmo,
referencia en Acordeones Pigini, nota de prensa de 8 de octubre de 2012 [en linea], disponible en http,//cort.as/-
N666 [consultado el 19/08/19]

309 Obra encardo de OIASSO NOVIS en 2002, referencia en Redaccion de Donostia, «Euskal Herriko eta
Akitaniako musikaren bide berriak mintzagai izango dira », [Nuevos caminos de la mUsica vasca y aquitana],
Egunkaria, Kultira, Bilbao, 27 de diciembre de 2002, pag. 39. http,//cort.as/-N6CF [consultado el 19/08/19]
310 |bid

311 |bid

312 |_a (inica referencia a esta obra es una nota de la diputacion de Pontevedra en la que se resefia el estreno en
el Teatro Principal de Pontevedra por Ifiaki Alberdi. Diputacion de Pontevedra, VII certamen de bandas de
musica, Compositores de obras obligadas, lunes, 1 de octubre de 2007 [en linea], disponible en http,//cort.as/-
N6VO0 [consulta el 19/08/19]

313 |Ifiaki Alberdi ayudo6 a Stockhausen en la transcripcion para acordedn de cuatro niimeros de esta obra, Leo,
Piscis, Capricornio y Acuarius. No existen referencias del estreno aunque si de una version interpretada el 20
de enero de 2006 en la Royal Academy of Musica de Londres. Sociedad Stockhausen [en linea], conciertos
2003-2008. Documento disponible en http,//cort.as/-Ic31 [consultado el 23/05/2019]. También en Peter
Grahame Woolf, «Ifiigo Aizpiolea and Ifiaki Alberdi (Classical Accordion Duo)», resefia del concierto en Royal
Academy of Music, David Josefowitz Recital Hall 20 January & 13 February 2006. Disponible en http,//cort.as/-
Ic7M [consultado el 23/05/2019]

314 Obra para grupo vocal, acordedn, viola da gamba, viola d’amore, dirigidos en el estreno del dia 15 de
noviembre de 2015 por Enrique Azurza. Referencia en articulo sin autor, «Grupo vocal KEA», en Revista on-
line de masica y arte sonoro “SulPonticello” [en linea], 11l época, n® 21, noviembre de 2015. Disponible en
http,//cort.as/-IRwB [consultado el 20/05/2019]

315 Para acordedn, 2 Percusionistas, Arpa y Cuerdas. Es un encargo de la BOS, Subvencionada por el Dpto. de
Cultura del Gobierno Vasco. Fue estrenada el 13 de mayo de 1999 en el Teatro Ayala de Bilbao. Referencia
Gabriel Erkoreka, entrada de Wikipedia, disponible en http,//cort.as/-IRNE [consultado el 20/05/2019]

318 |taun significa “respuesta” en euskera. Fue estrenada en San Petershurgo en 2003 y presentada en Espaiia en
2008. Véase Victor Iriarte Ruiz, «La Orquesta Sinfénica de Euskadi ofrece el martes en Baluarte un concierto
con el acordedn como instrumento solista», en revista de actualidad musical “Aqui muere hasta el apuntador”,
entrada de 28 de abril de 2008. Disponible en http,//cort.as/-1UZ4 [consultado el 21/05/2019]

317 Ismael G. Cabral, «Sanchez-Verdu, 'Memoria del Blanco'. Estreno», resefia del 25 de noviembre de 2003 en
el blog Chorro de luz [en linea], disponible en https,/bit.ly/2QbU3Q4 [ultima consulta el 18/05/2019]
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Joan Guinjoan: Concierto para acordedn y orquesta ((2014/2015)38

Luis de Pablo (Bilbao, 1930): Amicita, Concierto para acordedn y orquesta (2018)3°
JesUs Torres: Concierto para acordeon y orquesta (2004)32°

: Transfiguracion (2019) Doble concierto para acordedn, violonchelo y

orquesta de cuerdas®?
Francisco José Dominguez Rios: La noche (2017) concierto para acordedn microtonal y
orquesta

4- Obras para ensemble:
Jesus Torres: Cuentos de Andersen (2005/06)%2
: Double3?
Pascal Gaigne: Avant la nuit, para cuarteto de cuerdas y acordeon
Francisco Escudero: Sinfonia Mitica (1993)
Zurifie F. Gerenabarrena: Gaueko Loreak (1999)
Sofia Martinez: Circulo Polar Artico

5- Obras para orquesta de acordeones:
Zurifie F. Gerenabarrena: Ekia (1998)32*

318 Estrenado el 15 de febrero de 2015 en L’Auditori de Barcelona, con la Orquesta Sinfénica de Barcelona y
Nacional de Catalufia, con la direccion de Pablo Gonzalez. Véase Diego Civilotti, « Ifiaki Alberdi estrena el
Concierto para acordedn de Joan Guinjoan en el Auditori», en Revista de actualidad musical Codalario [en
linea], 18 de febrero de 2015. Disponible en http,//cort.as/-1XiO [consultado el 22/06/2019]

319 Estrenada el 8 de marzo de 2018 por la Orquesta Sinfénica de Bilbao en el Euskalduna. Referencia en Maite
Redondo Lara, «Luis de Pablo, “La musica es vocacional, un compositor no se jubila hasta que muere”. Luis
de Pablo, felizmente activo, estrena con la BOS ‘Amicitia’, interpretada por el acordeonista Ifiaki Alberdi», en
Diario Deia [en linea], 8 de marzo de 2018. Disponible en http,//cort.as/-IRGY [consultado el 20/05/2019]

320 Encargo de Ifiaki Alberdi, fue estrenado en 2005 junto a la Orquesta de la Comunidad de Madrid. Articulo
sin autor, «lIfiaki Alberdi graba conciertos para acorde6n y orquesta con la ONE», en Revista Docenotas.com
[en linea], publicado el 16/07/2014. Disponible en http,//cort.as/-IUK5 [Consultado el 21/05/2019]

321 Obra estrenada el 20 de febrero de 2019 por la Orquesta sinfonica de Navarra, Ifiaki Alberdi y Asier Polo,
bajo la batuta de José Luis LOpez-Anton. Resefia en Diario de Navarra, «Baluarte viviard [sic.] una
'transfiguracion' con el estreno mundial de un doble concierto de cuerdas» [en linea], publicada el 18 de febrero
de 2019. Disponible en https,//bit.ly/30CQUXxQ [ultima consulta el 18/05/2019]

322 Obra encargo de la Consejeria de Cultura del Gobierno Vasco, fue estrenada el 7 de mayo de 2006 en la Sala
Fernando de Rojas, del Circulo de Bellas Artes de Madrid, con Ifiaki Alberdi, el trio Arbés y Alfredo Garcia
Martin-Cérdova recitador. Pagina web personal de Jesis Torres, «Catélogo_detalle», actualizada en 2019.
Disponible en http,//cort.as/-1'YOb [consultado el 22/05/2019]

323 Obra promovida por Ifiaki Alberdi para su estreno en las Mostly Modern Series de Dublin, el 3 de abril de
2005, junto al VOX21 Music Ensemble. Esta obra es una version reducida del concierto para acordedn y
orquesta de JesuUs Torres y fue encargada por Ifiaki para interpretarla y prepararla a conciencia antes del estreno
del citado concierto. Citado por Alberto Gonzélez Lapuente, «Jesls Torres, Cuentos de Andersen» [Disco
compacto], libreto, Fundacion BBVA, Verso, Madrid 2010.

324 Encargo de Ifiaki Alberdi para la Orquesta de acordeones TXANPA (Txanpa Akordeoi Orkesta) que él
dirigia, con motivo de su X aniversario. En Gorka Hermosa, «EI repertorio para acorde6n...», op. cit. Pag. 4.
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6- Obras para acordedny contratenor:

Gabriel Erkoreka: Messa di Voce (2017)%%°

José Maria Sanchez-Verd(: Tratado de Lagrimas (2016)3%
JesUs Torres: Llama de amor viva (2016)%%

Joan Magrané: Si en lo mal temps la serena be canta (2017)%?8

7- Adaptaciones:

Alberdi - Azpioleta: Fantasia del Trencadis, de Joan Guinjoan (1989-92)2°

Francisco José Dominguez (1993): Suite espafiola op 47 de Albéniz (2018)%° (Asturias,
Granada y Aragén)

Luis de Pablo: Tres piezas (2001)%! version para acordedn y piano
Tres piezas, (1982-2008)%2 version para diio de acordeones
: Tres reflejos (2017) Acordeon

8- Opera
José Maria Sanchez-Verdu: Aura3® (2008) Opera (2007-2009)

325 Resefia del estreno el 11 de mayo de 2017 dentro del VII ciclo de conciertos de Musica Contemporanea,
Fundacion BBVA, Bilbao, en ForumCléasico.es [en linea], articulo sin autor publicado en mayo de 2017.
Disponible en https,//bit.ly/2VVDBy8E [ultima consulta el 18/05/2019]

326 |bidem. También en «José Maria Sanchez-Verd( (Algeciras, Cadiz, 1968)», entrada del Centro de
Documentacion Musical de Andalucia (CDMA), directorio institucional de la cultura. Disponible en
http,//cort.as/-1'Y2F [consultado el 22/05/2019]

327 Estrenada el 11 de mayo de 2017 en la Fundacion BBVA de Bilbao dentro del VII Ciclo de Conciertos de
musica contemporanea. Pagina web personal de Jesus Torres, agenda 2017 [en linea]. Disponible en
http,//cort.as/-1UgV [consultado el 21/06/2019]

328 Estrenada en San Lorenzo del Escorial el 8 de junio de 2017. En «Joan Magrané Figuera (1988)», entrada
del Centro de Documentacién Musical de Andalucia (CDMA) [en linea], Junta de Andalucia, Directorio
Institucional de la Cultura, disponible en http,//cort.as/-1Xeg [consultado el 22/05/2019]

329 Fragmento de la 6pera “Gaudi” destinada a los juegos Olimpicos de Barcelona de 1992, pero aplazada tras
sufrir varios retrasos y pospuesta tras el incendio del Liceo de 1994 hasta el afio 2004 que la recuper6 Josep
Pons. Se trata de la escena del ballet del segundo acto que Guinjoan desarrollé posteriormente con el nombre
de “Fantasia del Trencadis”, que se refiere a la técnica de los mosaicos de cerdmica que juntan fragmentos con
argamasa. Referencia Francesc Serracanta,«Historia de la sinfonia», pagina web disponible en http,//cort.as/-
IRKT [consultado el 20705/2019]

330 Obra sinfénica que parte de la orquestacion de Friibeck de Burgos convirtiéndola en suite para acordeén y
orquesta. Fue estrenada el 1 de octubre de 2018 en el Auditorio Ciudad de Leon con la Orquesta Sinfénica de
Castilla 'y Ledn, dirigida por José Luis Lopez Anton. Nota de prensa, « La Orquesta Sinfonica de Castilla 'y
Ledn bajo la direccidn de José Luis Lopez Antdn», en revista de actualidad musical Todalamusica.es [en linea],
entrada de 1 de octubre de 2018. Disponible en http,//cort.as/-1Xgz [consultado el 22/05/2019]

331 Estrenada el 28 de febrero de 2002 por el diio Anaki en la Schauspielhaus de Viena. En Holda Paoletti-
Kampl, Spanish Music..., vid. sup. El titulo original es “Three Pieces for Accordion and Piano. Se trata de una
adaptacion de los movimientos 2°, 3° y 4° de su concierto para piano n°2 (que tiene cinco movimientos),
homenaje a Mompou, que fue adaptado primeramente para acorde6n y piano

332 Segunda adaptacion, esta vez para dos acordeones. En su reestreno estuvo acompariado por Ifiigo Aizpiolea.
333 Estrenada el 30 de mayo de 2009 en el Teatro de la Zarzuela de Madrid, encargo del Musik der Jahrhunderte
(Stuttgart). Referencia en Sanchez-VerdU, José Maria, en Centro de documentacion musical de Andalucia [en
linea], disponible en http,//cort.as/-1'Y2F [consultado el 01/09/2019]
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