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¢{EL. MOZART ESPARNOL?

JORGE VELAZCO

La familia de don Juan Simén de Arriaga (1766-1836) tuvo un gran
prestigio en Bilbao durante el siglo xvi. El propio Juan Simén era
un destacado miembro de la comunidad bilbaina y habia logrado el
arraigo de una muy favorable situacién econémica y social, a partir
de su préspero negocio de transporte maritimo, que contaba, para dar
los servicios que ofrecia, con toda una flota de buques mercantes cu-
briendo las rutas maritimas del comercio entre Francia y el norte de
Espafia. Sus negocios lo habfan hecho rico y prominente, pero no lo
habfan alejado de su aficién y devocién artistica primordial: el cultivo
intenso y profundo de la musica, que segufa con un fervor hispénico,
similar al de los niveles de alucinacién que pueden alcanzar, a veces,
los aficionados a los toros. De suyo, don Juan Simdén habia Illegado
tan lejos como a trabajar en calidad de musico profesional (pese al
disfraz de servicio a los actos de culto religioso), al tocar publicamente
el 6rgano y el clavecin en la iglesia de Berriatda, pequefio pueblo de
la provincia de Vizcaya, que en su época no debe haber tenido mds
alld de 1500 habitantes. Con rigor, se deberia hablar de la ante-
iglesia de Berriatia, nombre por el cual se conocen tanto las iglesias
parroquiales, como los pueblos y municipios de las provincias vascon-
gadas. No lejos'de alli se halla el pueblo de Arriaga, agregado al ayun-
tamiento de Bilbao, que a pesar de sus 1300 habitantes habia produ-
cido varios importantes hombres de negocios con €l apellido propio del
pueblo, entre los que se hallaba don Juan Simén de Arriaga.

Bilbao conoci6 durante los siglos xvir y xix una prosperidad que
fundamenté los solidos cimientos de su importancia presente, en todos
ios campos del intercambio mercantil. Ei comercio, Ia industria naval
y el transporte, florecieron al par que sus industrias mineras. La Es-
cuela Ndutica tenia tanto auge como las minas de hierro, las fundicio-
nes de acero y toda la industria extractiva de Somorrostro. Las escuelas
de comercio, las escuelas normales, fueron antecedente (casi concomi-
tante) de los institutos culturales de la ciudad, entre los que figurd
muy importantemente €l de artes.

En ese contexto de gran riqueza, familiar, industrial y social, nacié
uno de los mds dotados y capaces compositores en esa nacién de crea-
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dores extraordinarios que cuenta entre sus hijos a musicos del tamafio
de Victoria, Soler, Albéniz y Falla.

Juan Criséstomo Jacobo Antonio de Arriaga y Balzola nacié en
Bilbao, el 27 de enero de 1806, en el negocio-habitacién de su padre,
ubicado en el nimero 14 de la calle de Somera. Su apellido, vasco a
morir, podria significar algo asi como “lugar pedroso”, ya que arn
supone significar “roca” y aga es el denominador para “lugar o sitio”.
El Balzola materno podria venir de méas de un lugar y, en vista de la
estructura patriarcal espafiola, debemos omitir cualquier comentario
respecto de su origen y trayectoria. Algunos autores, americanos, in-
gleses y hasta espafioles, han sefialado la coincidencia con los nombres
bautismales de Arriaga y el hecho de que su padre, misico de profun-
da devocion al arte, habria notado que su hijo nacié en €l quincuagé-
simo aniversario del nacimiento de Mozart y que, por lo tanto, habria
decidido bautizarlo con los dos primeros nombres del infinito com-
positor, como un homenaje al salzburgués, e incluso como un presen-
timiento y un deseo de su genio musical y también como una premo-
nicién de su temprana muerte e ingrata frustracién de su talento
creador. Pero es mds probable que esta curiosa coincidencia no haya
tenido mds causa que el hecho de que el dia de nacimiento de Arriaga
se celebra a San Juan Criséstomo y que, de acuerdo a la inveterada
costumbre espafiola, habia que poner al nifio el o los nombres del
santo patrono del dia de su nacimiento.

Las aficiones y conocimientos paternos, junto con los desahogados
medios econdmicos de la familia, rindieron pronto un fruto natural,
casi esperado, y el nifio Juan Criséstomo Antonio principié a recibir
lecciones de musica de su padre, apenas tuvo edad para poder com-
prender algunas de sus estructuras bésicas. Ademds, una facilidad ge-
nuina y asombrosa para el manejo de este arte se manifesté desde una
edad muy temprana. Se dice que la musica era su juego preferido y
que comenzé a componer a los nueve afios de edad. No solo escribia
musica, sino que también realiz6 una verdadera hazafia cuando tenia
diez afios, ya que tocaba el segundo violin en un cuarteto de cuerdas
de adultos, que hacfa presentaciones en Bilbao, cuyo unico elemento
que los diferenciaba de los profesionales era el hecho de que no se
ganaban la vida tocando en publico. Por lo demds, en cuanto a en-
foque y capacidad, las actividades del cuarteto tenian toda la seriedad
requerida para lograr merecidamente el apelativo de profesionales. Por
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otra parte, al ojo del historiador, esa temprana vida profesional (al
igual que en el caso de Albéniz, si bien en otras dimensiones y dreas)
debe haber tenido la influencia evidente en el interés y aptitud para
la composicién de sus cuartetos de cuerdas, hechos tan sélo ocho afios
después del principio de sus aventuras como ejecutante publico.

Las composiciones de Arriaga presentan varias dificultades para su
arreglo, digestién y andlisis, ya que no hay una cronologia precisa de
ellas y que, al parecer, mucha de sw obra estd perdida. El trabajo mds
antiguo que de ¢l sobrevive es una dpera titulada Nada y mucho, en-
sayo en octeto, que puede por lo menos calificarse de ambiciosa, ya
que se trata de ]a obra de un nifio de once afios. La presencia de una
guitaria y una trompeta en la peculiar dotaciéon de cuerdas con piano
de esta obra, tal vez deba su existencia a los musicos disponibles para
tocarla, mds que a una influencia determinada y evidente de Bocche-
rini. Sin embargo, no debe descartarse la persistencia en Espafia de los
originales conceptos de la textura sonora del italiano, que siempre
inquietan cuando aparecen en cualquier forma, si bien el galimatias
de piano y guitarra que tiene la obra no puede explicarse sino por la
existencia de personas, vinculadas con la obra, que tocaban esos ins-
trumentos. Después nos hallamos su Obertura op. I, dedicada a la
Academia Filarménica de Bilbao y expresada en instrumentaciéon para
noneto, cuya peculiar integracién hace pensar en la posibilidad de que
la socialmente prestigiosa institucién bilbaina haya tenido nueve socios
que tocaban un abigarrado conjunto de instrumentos: flauta, dos cla-
rinetes, dos trompetas, dos violines, viola y contrabajo. Esta obra surgio
cuando Arriaga tenia doce afios, periodo en el que también compuso
una cantata Patria y una Marcha Militar para banda.

A sus trece afios, tienen lugar los acontecimientos musicales que deci-
den la vida de Arriaga, ya que compone tanto y tan bueno, que la
conveniencia de proseguir una carrera musical se hace muy evidenie y
obliga a su familia y a ¢l mismo a proceder en consecuencia. Arriaga
compone su segunda obra escénica, una opera sobre un libreio del
poeta dramdtico espaficl Francisco Comella (1716-1779), entonces en el
apogeo de su fama como ceador, que lleva el curioso titulo de Los
esclavos felices. La dpera fue compuesta cuando nuestro precoz autor
tenia trece afios, su obertura escrita después de que el compositor ter-
miné las escenas vocales y la obra completa se estrené en 1820, con la
no sélo entusiasta sino delirante aprobacién y aceptacion de la comu-
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nidad cultural de Bilbao, desde su primera representacién. El éxito de
su opera preparé el campo para la aparicién del Tema wvariado en
cuarteto, op. 17 (sin que podamos saber qué fueron los quince nume-
ros de opus entre su Obertura para noneto y esta obra); La hingara,
para violin y contrabajo; La hingara en cuarteto y un Stabat Mater
para voces y orquesta,

Después de que Arriaga cumplié quince afios, sus padres tomaron la
decisién de mandarlo a la meca cultural de Europa, con el objeto de
lograr el desarrollo pleno del gran talento que el destino habia Ilevado
a su familia. En octubre de 1821, Arriaga comenzd sus cursos en el
Conservatorio de Paris, después de haber hallado un tranquilo —y
costoso— lugar para vivir, en la Rue Saint Honoré 314, no muy lejos
de los Campos Elisecos y de las Tullerias; Un curioso paralelo histérico
puede ser establecido aqui, ya que el joven Berlioz, tan sélo unos afios
mayor que Arriaga, llegé a Paris en el mismo afio, si bien obtuvo
alojamiento bastante mds modesto. Las actitudes familiares eran tam-
bién diametralmente opuestas en el caso de Arriaga, ya que €l joven
Héctor venia a estudiar medicina en Paris, y tanto al doctor Berlioz
como a su esposa les tenian sin cuidado las inclinaciones de su hijo; ¢l
debfa lograr un titulo que le permitiera convertirse en un miembro
respetado —y respetable— de un modo de pensar en el que el ejercicio
profesional del arte se consideraba pecaminoso, inmoral o simplemente
estupido, una especie de muerte civil y una maldicién social que con-
denaba a sus practicantes a la segregacién y la miseria. Durante los
afios que Berlioz tardé en lograr su independencia financiera y emo-
cional para poder seguir su vocacién artistica, que era vehementemente
reprimida por sus padres, Arriaga contaba con el apoyo afectivo, social
y econdmico de los suyos, asi como con la mas ferviente admiracién de
sits maestros, lo cual tampoco era la especialidad de Berlioz. Fue hasta
el mes de agosto de 1826, medio afio después del entierro de Arriaga,
que Berlioz pudo- inscribirse como alumno regular de tiempo completo
en el Conservatorio de Paris.

En cambio, entre 1821 y 1826, Arriaga estudié violin con Baillot y
armonia: con Fétis. Este ultimo se sinti6 satisfecho con el avance. logra-
do por su alumno en tres meses y lo enrol6 en la clase de contrapunto,
En dos afios, Arriaga dominé la fuga y el contrapunto, tal y como eran
ensefiados en el Conservatorio de Parfs, y logré una gran eficiencia
como ejecutante de violin. En 1823 gané el segundo premio del Con-
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servatorio en las mencionadas materias y su ejercicio de examen final,
hecho un afio después, la musicalizacién de la conclusién Et vitam
venturi Saeculi, del Credo, a ocho voces reales (ahora perdido), logré
la entusiasta admiracién del director de la institucién, el maestro Luigi
Cherubini (envidioso, chauvinista francés delirante —fue quien le negé
a Franz Liszt el ingreso al Conservatorio basado en su nacionalidad—
pese a su propia calidad juridica, sociolégica y artistica de italiano),
quien lo nombré de inmediato en 1824 répétiteur —instructor— de
una classe de répétition de armonfa y contrapunto. Arriaga tenia en-
tonces solamente dieciocho afios de edad y, tal como dijo Fétis, su
ansia de trabajo no conocfa medida (“...la necesidad de producir lo
atormentaba, como sucede con todo hombre de genio”).

Fétis dijo también que “...aprendi6 los primeros elementos de su
arte casi sin maestro, guiado por su genio” y que “sélo tres meses
fueron necesarios para darle un conocimiento perfecto de la armo-
nia” ya que “Arriaga habia recibido de la naturaleza dos facultades
que raramente se éncuentran combinadas en un solo artista: el don
de la invencién y el dominio completo de todas las dificultades del
oficio”. Esta veneracién de su maestro, incrementada un tanto por la
temprana. muerte de su alumno (son opiniones vertidas en su obitua-
rio, escrito por Fétis), han hecho que se intente disminuir sus logros
con la explicacién de que las obras previamente compuestas prueban
una comprensién pragmética: de la composicién, por lo que su for-
malizacién ‘tedrica habria sido necesariamente muy sencilla, e incluso
trivial, pese a que la instruccién formal que pudo haber obtenido en
Bilbao se apunta como muy incompleta. El hecho de que Fétis pa-
recia pensar que Arriaga tenia dos afios menos de los que en realidad
cumplia, ha servido para dar mayor abundamiento a la teorfa de que
debe habérse exagerado la ignorancia del muchacho con el objeto de
hacer destacar su talento y poderlo presentar con mayores dimensiones,
ya que la informacién de Fétis debfa provenir del mismo Arriaga o
sus patrocinadores o padres.

Con independencia de lo fitil y lo imposible que resulta intentar
una escala para medir el talento artistico, cuyos resultados €XPresivos
son tan’ dependientes de la moda, la elocuencia de la obra de Arriaga
habla muy claramente dé una facilidad extraordinaria y un talento muy
fuera de lo comun. Pasa muchas veces (tal vez siempre o casi siempre)
que el verdadero ‘talemto simula el aprendizaje rdpido, el talentoso
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parece saberlo todo de antemano, dando la impresion de aprender sin
esfuerzo lo que a otros —no necesariamente torpes— lleva mucho tiem-
po y arduo trabajo.

Sin embargo, para comprender la posicidén estética de Arriaga, que
no tuvo tiempo de cambiar con rumbo a la independencia creadora, es
conveniente una referencia a las actitudes musicales de sus maestros,
de cuyas orientaciones jamds alcanzé a salir, pese a que su capacidad
apuntaba unas dimensiones muy superiores a la de sus mentores.

Pierre Marie Francois de Sales Baillot nacié en Passy, el lo. de oc-
tubre de 1771, si bien parece haber sido impermeable al pensamiento
de la Revolucién Francesa. Mostrd el usual talento precoz de los mu-
sicos profesionales. A la muerte de su padre, acaecida cuando tenia
doce afios de edad, fue puesto al cuidado de Monsieur de Boucheporn,
un alto funcionario del gobierno francés, quien lo mands a Roma para
ser educado junto a sus nifios. Entre 1791 y 1795 probd en Paris algu-
nas de sus inquietudes vitales, primero como violinista de la orquesta
del Teatro Feydeau, luego como funcionario del Ministerio de Finan.
zas y finalmente como miembro del ejército.

Pero su alma estaba en la musica, en el violin concretamente, desde
que tenia diez afios de edad y habia oido tocar a Viotti (1755-1824),
asi es que renovd su celo en el estudio del instrumento, estudié com-
posicién con Reicha (1770-1836) y Cherubini (1760-1842) y después
de lograr un sefialado éxito al tocar un concierto de Viotti, fue nom-
brado profesor del Conservatorio, entonces recién fundado. En 1802
ingresé a la orquesta privada de Napoleén y entre 1805 y 1808 logré
enormes triunfos en Rusia, con giras de conciertos en calidad de vio-
linista.

Baillot fue el ultimo de la escuela clasica de violinistas de Paris y
tal vez el mds purista de todos ellos, que se caracterizaron por un soni-
do potente —tal vez algo duro— y una gran exactitud en su afinacién
(se dice que Baillot se tapaba la cara con las manos cuando escuchaba
a Paganini tocar sus tipicas instituciones de arménicos dobles, pizzicati
de la mano izquierda y pasajes en staccato). Junto con Kreutzer
(1766-1831) y Rode (1774-1830) —dos de los mds prominentes alumnos
de Viotti— escribi¢ un método para violin, y en 1834 publicé su L’art
du violon, que todavia estd en uso, pero de sus composiciones no hay
nada que subsista. Su especial capacidad en la mtusica de cdmara se
probd en una serie de conciertos presentados en Paris en 1814, que le
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gané las mds entusiastas alabanzas de Spohr (1784-1859) y Mendels-
sohn. Ello es particularmente sugestivo dado que los Tres cuarielos
de su alumno Arriaga son su obra més importante después de la Sin-
fonta en re mayor. Escribié quince obras para violin y orquesta (nueve
conciertos, una sinfonia concertante y obras diversas, entre las que se
cuentan dos aires rusos), cerca de ochenta obras de cdmara (hay once
aires 1usos) y una de ellas, los Tres cuartetos, op. 34, compuesta en
1805, podrfa ser un antecedente para la motivacién posterior de la obra
similar de su alumno Arriaga. Hubo en Baillot cierta capacidad lite-
raria, que sélo se hizo presente cuando la muerte de sus amigos o at-
tistas admirados le hizo escribir prosa. En 1825 publict un obituario
para Viotti y en 1814 habia publicado uno similar para Grétry
(1741-1813), ademds de componer, en 1815, su dire de Grétry variado
en trio, op. 33, como un homenaje al musico fallecido. Baillot murid
en Paris, el 15 de septiembre de 1842, dieciséis afios después de su mas
brillante alumno (35 afios menor que él). Si no escribié comentario
alguno acerca del fallecimiento de Arriaga, quien si publicé un apa-
sionado vy lirico articulo necrolégico fue su otro maestro, €l entonces
célebre y poderoso Francois Joseph Fétis, que habia nacido en Mons,
el 25 de marzo de 1734.

Fétis fue musicélogo, critico, profesor y compositor. Su extensa labor
en tantos campos lo hizo una de las personalidades musicales mds im-
portantes del siglo pasado, ya que sus puestos administrativos le per-
mitieron influir en todo €l mundo musical europeo. Su biographie
universelle des musiciens et bibliographie générale de la musique
(1885-1844) , fue la primera obra moderna del género y es posible que
sus ideas estéticas, un tanto reaccionarias, hayan tenido algo que ver
con las actitudes populares en relacién a la musica nueva. Fue, sin
embargo, un musico que a los nueve afos de edad habia escrito un
concierto para violin, estrenado por su padre, quien era un muisico
profesional. Estudié en el Conservatorio de Paris con Boieldieu
(1775-1734) y con J. B. Rey (1734-1810), quien ensefiaba la armonia
cifiéndose muy estrictamente a la teorfa de Rameau (1638-1764).

Fn 1806 se casé con la joven hija de un acaudalado editor y en 1807
gané el segundo premio de composicién del Conservatorio, el que se
llamarfa posteriormente ¢l Premio de Roma. Pero en 1811 la familia
de su esposa qued6 arruinada y hubo de irse de Paris y ganar su vida
como profesor de armonia y canto, ademds de aceptar un puesto de
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organista en una iglesia. En 1818 volvié a Paris y sobrevivi6 como
maestro de fuga y composicién en el Conservatorio, del que fue nom-
brado catedrdtico en 1821. Antes habia escrito diversas éperas comicas
y todo tipo de variaciones y fantasias en estilo popular, ficilmente
comercializable en aquella época. En 1824 se publicé su Tratado de
contrapunto y fuge, y en 1826 alcanzé un gran éxito con su épera cé-
mica La vieille. E1 mismo afio inicié su trabajo como bibliotecario del
Conservatorio, puesto que desempefié durante cuatro afios.

Fétis fue nombrado director del Conservatorio de Bruselas en 1833
y se volvi6 la pieza dominante de la vida musical belga, ya que ademds
de dirigir conciertos era el maestro de capilla del rey Leopoldo I.
También escribia en la Revue et Gazette Musicale, publicacién surgida
de la fusién (en 1835) de su propia Revue Musicale, que habia fun-
dado en 1827, y de la Gazette Musicale de Paris. Fue un hombre muy
trabajador que permanecié activo hasta su muerte, ocurrida en Bru-
selas el 26 de marzo de 1871. Su catédlogo de obras nos muestra 27 tra-
tados de musica, de los cuales siete son métodos para el aprendizaje
de diversas dreas e instrumentos musicales, asi como un minimo de
siete dperas, ocho obras vocales polifénicas, tanto sacras como profanas,
alrededor de quince composiciones de musica de cdmara, unas diez
obras para piano y cerca de 70 piezas para organo, ademds de dos con-
ciertos para piano y orquesta, una fantasfa sinfénica para 6rgano y
orquesta, un concierto para flauta y orquesta y dos sinfonias. El estilo
de sus obras es francamente reaccionario y la influencia de Haydn y
el primer Beethoven es muy claramente detectable. Pero su inventiva
no es la seca erudicién de un limitado ensefiante, sino que tiene una
verdadera frescura y originalidad, un tanto apoyadas por la eficiente
técnica de composicién de la que siempre hizo gala.

Fétis no crela que la musica representaba un proceso de continua
mejora, sifio que pensaba en una evolucién de posiciones y no de ca-
lidades, Su idea “el arte no progresa, simplemente cambia” resulta
mucho mis avanzada que la mayoria de sus resultados profesionales,
como compositor y como maestro. Fue el primero en mostrar el vincu-
lo existente entre las diversas escuelas flamencas de Dufay (c.
1400-1474) y Binchois (c. 1400-1460) a través de Obrecht (c. 1451-
1505), Tinctoris (1436-1511), Ockeghem (c. 1425-1497), Josquin Des-
prez (c. 1440-1521), Pierre de La Rue (c. 1460-1518) , Willaert (c. 1490-
1562) y Lassus (c. 1532-1594) . Su enciclopédica mentalidad le hizo in-
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tentar una sintesis total del conocimiento musical del pasado; pero esa
esperanza no era sino una ilusién metaférica, tal vez basada en el par-
ticular criterio del siglo x1x en relacién con la tarea del conocimiento
humano. Sin embargo, su concepto bésico acerca de la estructura de
la historia de la musica, mas relacionado con la secuencia de los even-
tos estéticos de la musica como el desarrollo de un lenguaje artistico
que con los detalles musicales de biograffas individuales, resulté fun-
damental en la formacién del criterio musicolégico moderno. También
fue uno de los fundadores de la etnomusicologia comparada a través
de sus estudios de musica folklérica europea y ajena al continente.
En 1867 presenté una monografia en un congreso de la Sociedad de
Antropologia de Paris, el primer punto de contacto entre los dos cam-
pos del conocimiento.

El conocimiento histérico de Fétis y su concepto de la importancia
de la musica antigua fue decisivo en los criterios que adopt6 para su
labor pedagégica. Su Método de los métodos de piano, esctito en cola-
boracién con Moscheles (1794-1870), postulé la idea —en contra del
criterio dominante en la época— de que el virtuoso no podia ya limi-
tarse a tocar su propia musica, sino que tenia que tocar la gran mu-
sica del pasado y la buena musica del presente y estudiar diversos en-
foques técnicos requeridos para tocar correctamente las obras del
pasado y traerlas de nuevo a la vida del presente. Actitud curiosamente
nueva en un hombre muy conservador. Asf es que publicé ejemplos de
Bach, Scarlatti, Clementi, Humme], Beethoven y Liszt en su obra.

Su concepto de la armonia se basaba en una comprensién sociold-
gica, al contrario de la escuela de Rameau, en la que fue educado, que
mantenia el origen de la armonia en las leyes de la naturaleza. Fétis
crefa que la naturaleza proveia unicamente de sonidos y que éstos care-
cian de significado hasta que se ordenaban en escalas, tnico medio por
el que se podia hacer musica (jle habria encantado conocer el pensa-
miento de John Cagel). En este punto, Fétis daba el gran salto a la
modernidad y decia que esa organizacién escolar variaba en significado
y expresién de una cultura y de una época a otra. Por ello, el estudio
de la armonia no producia leyes inmutables y definitivas, detivadas
directamente de leyes naturales, ya que estos enfoques cambiaban con
el tiempo. De este modo clasificé cuatro periodos en la historia de
la armonia: el estrato unifénico, perteneciente a la primitiva modali-
dad, el estrato trasfémico, caracteristico de la tonalidad cldsica (ar-
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monia cromdtica de primer grado); el estrato pluriténico, apto para la
aparicién de mayores posibilidades de modulacién, y el estrato omni-
ténico, en el que la ambigiiedad tonal seria manejada sistemdaticamente
para obtener una modulacién constante, lo cual permite ver que
—por muy al margen que su emotividad se mantuviera— podia ver
claramente las mds avanzadas tendencias contempordneas del arte
musical.

Este eje de la familia y los maestros permite sin duda comprender
la estética del muchacho Arriaga y adquirir una clara visién de la
orientacion musical del compositor, novel y a la vez talentosisimo, que
dejé una obra de altos vuelos, capaz de probar su truncada capacidad
creadora.

En el curso de sus primeros afios en el Conservatorio, Arriaga com-
puso tres cuartetos de cuerda, de admirable factura, que publicé en
Paris en 1824. con una carifiosa dedicatoria a su padre, y que fueron
la tnica obra suya que se imprimié durante su vida. La influencia —y
tal vez la mano— de Baillot se adivina entre la s¢lida realizacién que
los cuartetos significan y que son la causa fundamental de su repu-
tacién como compositor, ya que casi todos los musicos y aficionados a
la musica de cdmara los conocen o (al menos) han oido hablar de
ellos. Durante el breve lapso de vida que le qued6 después de sus
cuartetos se dedic6 intensa y ardorosamente a la creacién de musica vy
produjo toda una serie de obras. Después de graduarse en el Conser-
vatorio su nivel de trabajo apoyaba el mote de “El Mozart Espaiiol”,
con que varias personas se referfan a él y que se ha pasado --a nivel
de leyenda cultural— a la Espafia del presente. Compuso una serie de
cantatas sobre temas cldsicos que eran populares en la época, del tipo
que solia ganar los concursos del Premio de Roma (¢tal vez con pro-
pdsitos futuristas?), a mds de canciones, una obertura, una misa, un
Stabat Mater. Las cantatas fueron de ciertas ambiciones: AllAuro-
re, para tenor, bajo y orquesta; Erminia, titulada escena lirico-dramiti-
¢a, pata soprano y orquesta; Fdipe, para tenor y orquesta; Medea, aria
para soprano y orquesta y Agar, llamada escena biblica para tenor, so-
prano y orquesta y un adelanto del género sacro-profano que llevé a
Rubinstein al trabajo en sus oratorios-biblicos, También hubo musica
para piano y un poco antes del fin de su corta vida, la Sinfonia en re
mayor “a gran orquesta”, obra maestra en su género, clase y momento,
ademds de su derecho de paso a la posteridad y la confirmacién de que
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los cuartetos de cuerda no habian sido una simple casualidad. Esta
obra probablemente no se tocé en vida del autor y permanecié inédita
hasta 1938, cuando aparecié en una hermosa edicién, que lleva en su
cardtula una ilustracién de la estatua en bronce de Arriaga, hecha por
Miguel Garcia Salazar, en 1908, Posteriormente, la Junta de Cultura
de Vizcaya lanzé otra edicién, que incluso alcanzé a través de la no
siempre afortunadamente célebre casa Kalmus, una edicion en el mer-
cado norteamericano.

Arriaga fue siempre una persona fragil, de mala salud y disposicién
animica un tanto melancélica. Estaba enfermo y su enfermedad tuvo
un resultado fatal. Parece que muri6 en Marsella, ciudad a la que bien
pudo haber ido en busca de un alivio, segun lo preconizado por los
médicos franceses de la época (“cambio total de aires y de ambiente”),
si bien esta parte de su corta biografia es un poquitin borrosa, pero
estamos ciertos de que fue sepultado en una tumba ordinaria del ce-
menterio de Montmartre, diez dias antes de su vigésimo cumpleafios,
el 17 de enero de 1826, no demasiado lejos del sitio que iba a recoger
los restos mortales de Berlioz.

Los logros artisticos de Arraiga consiguieron disparar el patriotismo
cultural espafiol a gran altura, dentro y fuera del pais vasco. Las pri-
meras obras que el Cuarteto Nacional de Espafia toc6 en los primeros
conciertos con misica de autores espafioles que ofrecieron después de
la Guerra Civil, contenfan los tres cuartetos de Arriaga, que fueron
recibidos con gran entusiasmo, como una fina representacién del espi-
ritu cldsico espafiol, por mds que tengan mucho de un producto fran-
cés. El entusiasmo por Arriaga ha producido més bien la edicién de su
misica que la comprensién de su estética. La leyenda de un Mozart
espafiol, aumentada por la impresién de su solitario y poco formal
entierro, ha capturado la imaginacién de muchos, que ven mds el aspec-
to exterior de su biografia, incluyendo la trégica cuestién de su pre-
matura muerte, que los puntos interiores de su musica, mds validos e
interesantes que la novela de su vida. En Bilbao hay un Teatro
Arriaga, frente al que se halla una estatua del juvenil compositor. En
1933, alrededor de la develacién del monumento y el bautizo del tea-
tro, se instauré la Comisién Permanente Arriaga, con €l objeto de
publicar y difundir su musica, y la Junta de Cultura de Vizcaya se ha
encargado de financiar diversas ediciones de sus obras.

. Fl contraste de la vida y estética de Arriaga con el de su colega

241


http://dx.doi.org/10.22201/iie.18703062e.1983.52.1185

DOI: http://dx.doi.org/10.22201/iie.18703062¢.1983.52.1185

paralelo Héctor Berlioz no puede ser mds grande, ya que las actitudes
iconoclastas muy dificilmente cabrian en el universo estético del espa-
fiol. Berlioz fue un revolucionario integral, Airiaga un conservador
por excelencia; Berlioz inculcaba la vision de mundos nuevos y Arria-
ga tendia a la recreacidén de instituciones antiguas. No hay modo de
saber si la diferencia de sus enfoques estd en la temprana muerte de
Arriaga, si bien parece mds 14gico pensar que —al igual que en el caso
de Franz Danzi (1768-1826) — Arriaga hubiera sido un moderado desde
el punto de vista estético, aun si hubiese muerto a edad muy avanzada.
La potencia del genio creador de Berlioz, tal vez el musico mds avan-
zado de todos los tiempos, parece absolutamente singular, pero no se
puede disertar sobre lo que pudo haber sido y no fue. Arriaga tenia
una capacidad totalmente fuera de la comin, pero la influencia de
Fétiz y todo lo que produjo apuntan hacia una estética definitivamente
arcaizante, cuyo autor paralelo —Schubert— tampoco vivié lo suficiente
para poder desarrollar todas las consecuencias artisticas de sus tenden-
cias musicales.

Arriaga vivia en la adoracién de sus padres y maestros, y la moti-
vacién de aprobacién y recompensa, que lo hacia deseado, comprendido
y realizado, no casaba con el ideal revolucionario de Berlioz. El autor
clave para entender la musica de Arriaga es Schubert, pese a que
Mozart y Rossini puedan venir a la cabeza cuando se habla del espafiol.
Su obra parece la consecuencia estética de Haydn y Danzi, y en su
fondo estan mds Hasse y Graun que Gluck, Handel y Bach. Si bien
todo en Arriaga es temprano, primero la sinfonia, producto de sus al-
timos meses de vida, habla de la posibilidad del paso a otro estrato
evolutivo. Con quien no se puede comparar, a menos que s¢ admitan
la pobreza y la palidez como patrones para realizar un contraste tan
elemental, como arbitrario, injusto y absurdo, es con Mozart. Por las
mismas razones que no se compara un estero con el océane Pacifico,
por mds que ambos tengan agua. Mozart fue un caso tnico y la cer-
canfa de Arriaga con aquella cumbre no existe. Ese intento de acercar-
los parte de una metifora que no sélo es ficil, sino banal y no existe
la menor justificacién para realizarla. El uso de la misma debe consi-
derarse basado en la precipitacién y la ignorancia ya que incluso men-
tes y obras como la de Gaulois (1811-1832) tienen una gran distancia
con el caso Mozart. No basta morir joven, vivir pobre, ser enterrado
sin ceremonias o crear alguna obra de arte para poder medirse con
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Mozart. Esa posibilidad proviene de otros estratos, de otros factores,
diversos de la casualidad biografica o anecddtica,

En la obra de Arriaga, la pertenencia al enfoque cldsico parece muy
evidente, si bien el contenido y alcance de lo cldsico resulta muy dis-
cutible y espinoso. El término “clasico” ha sido usado en relacién con
una gama muy grande de musica de diversas culturas. Sus dos acep-
ciones principales son la de modelo de excelencia y la de posicién
opuesta a lo “romdntico”, si es que esta ltima palabra —de acuerdo a
Goethe— se comprende como algo con un contenido desordenado vy
morboso. En su primer significado, la palabra se ha usado en una gran
diversidad de casos, desde los motetes de Josquin Desprez, La consa-
gracion de la primavera, de Stravinski pasando por los lieder de Schu-
bert, las misas de Palestrina, los oratorios de Handel, las suites de Cou-
perin y los concerti grossi de Corelli. Sin embargo, en el caso de Arria-
ga, ese aspecto clasico deberfa vincularse con el llamado clasicismo
vienés,

Ese término suele referirse al grupo de obras formado por Haydn,
Mozart y una parte del trabajo de Beethoven. El concepto de que tales
compositores integraron un periodo clasico aparece en los tratadistas
alemanes del siglo x1x, como analogfa de los cldsicos de Weimar, mo-
mento creado principalmente por Goethe y Schiller. Blume fue quien
extendié las fronteras de este periodo desde la mitad del siglo xvii
hasta los primeros treinta afios del siglo x1x, con el objeto de poder
abarcar en tal clasificacion a la obra de Schubert. El fue quien negd
enfiticamente la posibilidad de hallar completa unidad estilistica en-
tre la época comprendida desde la muerte de Bach hasta 1827 (afio
del fallecimiento de Beethoven). Esta idea suponia la existencia de
un periodo estético que abarcaba la homofonia de Haydn y los perio-
dos segundo y tercero de Beethoven, cuando las formas cldsicas prin-
cipiaron a borrarse, a ser superadas y, finalmente, a desintegrarse.

El hecho de que hay un sistema cldsico de expresién comun a Haydn,
Mozart y parte de la obra de Beethoven, es mdas ficil de comprender
que la idea de un periodo cldsico. También se acepta con facilidad el
que se considere a Haydn como el creador basico y principal de dicho
lenguaje musical. Mozart siguié estrechamente la estética de Haydn,
sobre todo en la década de 1770 con respecto de sus cuartetos y sin-
fonias, Posteriores elementos evolutivos, que solo puede calificarse de
visionarios (como los conciertos K. 466, 467 y 491), pertenecen a la
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zona enigmdtica de Mozart, aquel campo en €l que sélo hay conjeturas
Y que nos lleva a preguntarnos hasta dénde habria llegado Mozart de
haber muerto a los 70 afios de edad. ¢Se habria completado la colosal
evolucibn estética y estilistica que apuntan las obras de sus ultimos tres
afios de vida? ¢Habria sido Mozart el puente entre los clasicos y Ber-
lioz? 4O hubiera sido simplemente la afirmaciéon de la estética clasica?
Por lo pronto, seis cuartetos de Mozart dedicados a Haydn son una
muy elocuente prueba del compromiso mozartiano con la ideologia
estética del gran Haydn. Otras caracteristcias y elementos de la sintesis
que los dos inmensos cldsicos lograron fue la utilizacién de la dindmica
y la textura y el color de la orquesta con un enfoque temitico, tal vez
como consecuencia o legado de la escuela de Mannheim. La forma de
manejar €] ritmo, sobre todo el ritmo arménico para lograr formas de
gran envergadura, y el empleo de 1a modulacién para discurrir dmbitos
mis amplios de tensidn y relajamiento, que mucho después (en tiempo
y en estética) llevarfa Mahler al extremo mdximo, son caracteristicas
definitivas de los dos cldsicos, usadas y desarrolladas por Beethoven.

En el campo de la disciplina formal puede también retratarse a los
dos gigantes. Su capacidad técnica y maestria formal son evidentes, a
un grado sumo. Su facilidad de escritura, fluidez en el canto, y su
éxito y gusto al permanecer dentro de las convenciones aceptadas por
su légica musical, o incluso su aptitud para violentarlas légicamente,
seffalan también lo que se ha llamado la actitud clasica, un elemento
de fidelidad a las convenciones y elementos que iban a complacer al
ptblico y a guiarlo y ayudarlo en la tarea de comprender la musica,
gustar de ella y recorter €l camino de la comunicacién con el composi-
tor. El artista cldsico, sin que importen su campo ni su época, produce
de acuerdo con su publico, trata de colmar sus expectativas y satisfacer
sus anhelos, sin que le preocupe producir resultados artisticos agrada-
bles de primera intencién o someterse a las exigencias estéticas de la
sociedad en un momento determinado.

Es en esta ficil y fluyente relacién estética con las esperanzas del
consumidor y destinatario del arte que logramos una de las explica-
ciones de la casi absurda fecundidad de Mozart y Haydn, pues las cen-
tenas de obras con las que hipertrofiaton la riqueza musical del pe-
riodo clasico vienés, acusan la mds absoluta y total maestria en todo
género concebible en su era, y ello los convierte —sobre todo en el
caso de Mozart— en los ultimos autores con verdadero derecho a lla-
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marse universales durante dos siglos, hasta que las angustias y res-
tricciones al individualismo que provienen del mundo moderno, exa-
cerbadas por la deplorable hormiguizacidn social del universo comu-
nista, instauraron a Beethoven y a Chaikovski en el trono de la comu-
nicacién estético-social.

Esa titdnica fertilidad de los cldsicos supone un enfoque rotunda-
mente profesional en el oficio de compositor de musica. La tranquila
y alegre aceptacién de Haydn a las convenciones de su mundo no im-
pidi6 que sus contempordneos los reconocieran como elocuentes y pro-
fundamente originales, ni ha mediatizado en forma alguna la pasmosa
admiracién con que los oidos contempordneos abrimos la boca frente
a maravillas de modernidad como la 45a. sinfonia, tal vez més revolu-
cionatia —por su relacién con el teatro musical— que sus obras finales,
tan profundas y sintéticas,

El caso de Beethoven es algo mds dificil de clasificar simplemente,
ya que con independencia de sus resultados artisticos en el terreno
de la musica visionaria y nueva, los rasgos exteriores de su personalidad
lo acercan mucho a la imagen del artista romdntico. El simple hecho
de su ensimismamiento, que aumenté constantemente durante sus ul-
timos afios y que de muchas formas lo alejé del piblico, lo aparta de
uno de los ideales tipicos del artista clisico, esto es, la facilidad e in-
mediatez en la comunicacién con la gente. El tipo del artista romantico
creado por Richter y perfeccionado por Hoffmann, aislado, ilimitado,
extravagante, impulsivo, un tanto salvaje, poseedor de muchisimas ca-
racteristicas que se ponian de moda a través de los jovenes literatos
alemanes, esclavo de las oscuras fuerzas de su propio genio, se acopla
casi perfectamente con Beethoven y ello contribuye a oscurecer su
perfil estético, a pesar de que cualquier cosa que el artista romdntico
percibié —en todo terreno— como imaginativa, colorida, conmovedora
o fantdstica (incluyendo a la musica de Haydn o Mozart) era inme-
diatamente aceptada y etiquetada como roméntica. La decreciente pro-
ductividad de Beethoven en sus ultimos afios sefiala otra de las grandes
brechas entre las actitudes clasicas y la postura beethoviana, ya que su
constante y siempre creciente inquietud por ser original y distinto, la
busqueda de un mundo diverso y un universo entero en cada obra, no
sélo diferente sino autosuficiente, capaz de expresar un lenguaje indi-
vidual y elocuente, nacido de la lucha y la tormenta interior y empa-
rentado con los mds herméticos simbolos de la mente, nos permite una

245


http://dx.doi.org/10.22201/iie.18703062e.1983.52.1185

DOI: http://dx.doi.org/10.22201/iie.18703062¢.1983.52.1185

clara percepcién de una diferencia estética y profesional muy grande
con los cldsicos.

Lo evidente, es el alto grado de homogeneidad musical que preva-
lecié en Europa durante el cambio del siglo xvir al xix, el cual per-
mitié poner aparte las diferencias en los estilos musicales y enfatizar
el parecido de la musica que se hacla en Berlin, Paris, N4poles. La
formacién de un estilo cosmopolita, que se cultivaba en todas las
grandes capitales, tuvo un efecto difusor extraordinario y a través de
la distiibucién de obras impresas y manuscritos alcanzé todos los rin-
cones de la civilizacién occidental. El ejemplo de la Sinfonia de Sarrier,
posiblemente creada en Morelia, Michoacin (entonces Valladolid),
en el estilo italiano mds puro y perfecto es un caso tipico para ilustrar
como en una ciudad quasi villorrio, alejada en mds de un sentido de
los grandes centros de civilizacidn, el espiritu y la técnica de los cld-
sicos permitieron la produccién de una obra casi petfecta.

El clasicismo de Arriaga, evidente y aumentado en Haydn, se acerca
mucho mis a la estética de Schubert que a las tormentas beethovianas
o las pasiones del dltimo Mozart. Schubert, a pesar del salvaje primer
movimiento de la Sinfonia inconclusa, estd mas cerca de Haydn que
de Beethoven, pese a su admiracién personal por el titin alemdn, muy
explicable en cualquier musico de mediano talento e inevitable en un
genio de la talla de Schubert. Por mucho que su prematura muerte
haya truncado todas sus posibilidades expresivas y estéticas, Arriaga
resulta ser un musico cuya expresién melédica tiende a Schubert (si
bien su armonia nunca se complicé tanto) a pesar de que lo mds
seguro es que no haya existido una influencia directa del alemdn sobre
el espafiol. La Sinfonia de Arriaga, con todo su espontdneo rigor for-
mal, tiene algunos puntos débiles en cuanto a la fluidez de su trama
melédico-arménica, y la comparacién que se ha llegado a hacer con la
Primera sinfonia de Bizet no pasa de ser un recurso de perezoso inte-
lectual. De cualquier forma, es un punto algo injusto, pues si bien la
capacidad de Arriaga es absolutamente indudable, un genio como el
de Bizet aparece sélo una vez en cada generacién y nada apunta en
Arriaga a un nivel de esa categoria, que podria englobar a calidades
como la de Mendelssohn. El ideal de Arriaga parecetia estar mas cerca
de Danzi que de Mendelssohn, y en ese musico hallamos un parangén
y una medida excelente para el espafiol, Lo indudable —y lo doloroso—
es que el muchacho tuvo una capacidad y unas posibilidades extraor-
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dinarias y que nada podemos inferir de lo que hubiera hecho en su
vida futura. Lo que existe, rotundo e innegable, es la obra, que tiene
el mas elevado interés,

Las primeras obras que compuso Arriaga carecen de trivialidad, in-
cluso en sus formas cortas. En las obras de mayor alcance hallamos una
consecuencia de las formas italianas de pequefio calibre, cuya imitacién
era inevitable, dada la circunstancia de la ciudad donde vivia y de la
extrema popularidad de ese tipo de misica en Espafia. Su musica de
camara suele consistir de partes de alto virtuosismo para el violin, que
se proyecta contra una textura acompafiante, tal vez para poder lucir
la capacidad del autor en el terreno de la ejecucién instrumental. En
las tltimas obras de Arriaga, las que le dan su derecho al paso de la
memoria histérica, a saber los cuartetos y la sinfonia, se puede notar
claramente el efecto y consecuencia del entrenamiento recibido en el
Conservatorio de Paris, no s6lo en cuanto a la mayor perfeccién técnica
y pulimento formal, sino respecto de la confirmacién, afirmacién y
fijacién de su actitud estética. Su manejo de los recursos contrapuntis-
ticos es bastante ficil y su empleo —si bien algo ingenuo— es abun-
dante. El punto clave de su obra, sobre todo en la sinfonia, es la ca-
pacidad intuitiva de sintesis que demostrd tener. Esa sintesis se refiere
a su habilidad para conservar un elemento expresivo personal e indi-
vidual dentro del riguroso marco formal y estético en el que se le
obligaba doctrinariamente a crear; su aptitud para lograr una correc
cién estilistica inscrita en un dmbito de formal elegancia y mantener
el elemento de comunicacién que requeria la ideologia clésica a la
que se sometio, por mds voluntarioso que haya sido su intento, Esa
posibilidad, tan buscada por musicos como Fétis y tan loada en la at-
mésfera estética de su momento en el Conservatorio de Parfs, era el
punto culminante de las esperanzas profesionales e ideales artisticos de
la estética de sus maestros, y el hallar quién pudiera componer de
acuerdo a la cerrada y rigida ortodoxia musical que se practicaba en
ese dmbito era el punto cumbre de la buena suerte. En gran parte,
tal fue la causa del gran sentimiento de pérdida que sufrieron los tra-
dicionalistas encabezados por Fétis a causa de su fallecimiento; la ex-
tincién de una esperanza de una promesa de que alguien podria lograr
lo que ellos habian buscado en vano: la composicién totalmente co-
rrecta pero también atractiva e interesante, muy bien tipificada en la
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Sinfonia, obra con un pulimento cercano a la perfeccion y con una
belleza obvia e inmediatamente perceptible.

La musica de Arriaga permanecié en el olvido durante muchos afios.
La exaltacién del nacionalismo espafiol en los ultimos afios del siglo
xix contribuyé a su exhumacién, ya que no existfa ningtin misico
espafiol posterior a los grandes renacentistas que hubiera logrado re-
conocimiento indiscutido fuera de Espafia. La enorme fama de Fétis
fue tal vez la causa inicial del interés por Arriaga en Espafia. Ademds,
la figura del juvenil y malogrado compositor satisfacia muchas facetas
del idealismo romidntico, en virtud de la esperanza que un talento
asi podia despertar, truncada trdgicamente por una muerte demasiado
temprana. Ello contribuyé a la deformacién de su figura y a la trans-
formacién (o mds bien a la metamorfosis) de un musico capaz en una
especie de santo artistico, de martir musical mitico, centro involuntario
de un culto cuya figura capital era su juventud y no su obra, compa-
rado constantemente con Mozart y con otras victimas de una muerte
prematura, hecho que es maldicién personal, a veces tragedia estética
y en algunas ocasiones una ventaja de cardcter artistico y profesional
para quienes casi se podria calificar de beneficiarios de su propio falle-
cimiento. No se examinaba —ni se ofa— su obra, tan sélo se atendia a
su destacado desarrollo en €l Conservatorio de Paris, a los elogios de
Fétis y al hecho de que habia muerto a los diecinueve afios de edad.

En Bilbao, el culto llegé lejos, si atendemos al teatro nombrado con
su apelido y al monumento erigido a una persona de cuya musica (y
por lo tanto cuyos méritos) nadie conocia lo suficiente, si es que algo
se habia escuchado alguna vez. Se han publicado varios estudios acerca
de Arriaga, pero la mayoria son alabanzas rapsédicas que no atienden
a puntos artisticos, cuestiones estéticas o razones musicales. Algunos
ni siquiera parten del analisis o audicién de su musica, como esencial
punto de partida previo a la entrega desmedida al ditirambo laudato-
rio. Por ¢llo se puede afirmar que Arriaga es todavia campo muy poco
explorado, en el que la investigacién desapasionada, seria, profunda y
dedicada tiene todavia cosas por decir.

Leningrado, URSS, mayo de 1982,
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OBRAS DE JUAN CRisOSTOMO ARRIAGA

MUSICA DE CAMARA.

Nada y mucho: ensayo en octeto, en fa mayor, para dos violines, viola, vio-
loncello, contrabajo, trompeta, guitarra y piano, 1817. Publicado en Bilbao,
en 1929,

Tema variado en cuartelo, en fa mayor, para cuarteto de cuerdas, op. 17,
1820. Publicado en Bilbao en 1928,

La hingara, para violin y contrabajo.

La himgara en cuarteto, variaciones, en re mayoy, para cuarteto de cuer-
das, op. 23, 1822, Ameglo para violin y piano (¢del autor?) publicado en
Bilbao en 1925,

Cuarteto de cuerdas, en re menor;

Cuarteto de cuerdas, en la mayor;

Cuartelo de cuerdas, en mi bemol mayor;
compuestos en Paris, en 1824 y publicados en la misma ciudad y afio.

Tres estudios de cardcter, para piano, publicado en Bilbao, sf.

Romances, para violin y piano, inédita.

MUSICA VOCAL.

Los esclavos felices, 6pera semiseria en dos escenas, sobre un lbreto de
Comella y Comella, estrenado en Bilbao en 1820. La obertura fue publicada
en Bilbao, ¢. 1950,

Patria, para voces y orquesta, manuscrito extraviado.

Agar, escena biblico-dramdtica, en espafiol, inédita en versién orquestal.

Romance (de Agar), para canto y piano, publicado en Barcelona, ¢. 1920,

Finale (de Agar), para voces y orquesta, publicada en Madrid, ¢. 1920.

Erminia, escena lirico-dramitica basada en Tasso, en version orquestal,
publicada en Madrid, ¢. 1923.

Ou waisje malhereux (recitativo) y Hélas dune si pure flamme (aria),
texto del Edipo en Colona de N. F. Guillard, transcripcién para canto y
piano, publicado en Madrid c. 1924.

Hymen, viens dissiper, aria de Medea, versién para canto y piano, publicada
en Barcelona, ¢. 1920.

Allaurora, dueto para tenor y baritono, en versién orquestal.

MUSICA SACRA

O salutaris, tres voces con quinteto de cuerdas, publicada en Madrid @,
s.f.

Stabat Mater, tres voces con orquesta, publicado en Madrid, antes de 1924.

Misa, cuatro voces, manuscrito extraviado,

Salve Regina, manuscrito extraviado.

Et vitem venturi, fuga a ocho voces, manuscrito extraviado,
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MUSICA PARA ORQUESTA

Obertura en fa menor, para noneto (flauta, dos clarinetes, dos trompetas,
dos violines, viola, violoncello y contrabajo), op. 1 (dedicada a la Academia
Filarménica de Bilbao), 1818, publicada en Bilbao, s.i.

Obertura a Los esclavos felices, mencionada arriba,

Marcha militay, para banda, manuscrito extraviado,

Sinfonia, en re mayor, Bilbao, ¢. 1950.

DiscoGrAFIiA

3 Cuartetos (completos) Golden Crest S-4061
Cuarteto Phoenix
Obertura a Los esclavos felices HNH-4001
Jests Lopez Cobos, Orquesta de Camara Inglesa
Sinfonia en re mayor HNH-4001
Jestis Lépez Cobos, Orquesta de Cémara Inglesa
Jorge Velazco, Sinfonietta R.LA.S. Schwann-Serie Musica Mundi
Tema y variaciones Golden Crest S-4061
Cuarteto Phoenix.
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